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THÉOLOGIQUE, 


OU  DEUXIEME 
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LA  PLUS  GLAIRE,  LA  PLUS  FACILE,  LA  PLUS  COMMODE,  LA  PLUS  VARIÉE 

ET  LA  PLUS  COMPLETE  DES  THÉOLOGIES. 

CES  DICTIONNAIRES  SONT,  POUR  LA  DEUXIEME  SÉRIE,  CEUX  : 

M   BIOGRAPHIE    CHRÉTIENNE   ET    ANTHOIBÉTIENNE  ,    —  DE8  PERSÉCUTIONS,  — 

B'ÉLOQf  ENCE  CHRÉTIENNE,  —  DE  LITTÉRATURE  frf.,  —  M  ROTANIQUB  frf.,  —DE  STATISTIQUE  M.,— 

D*ANECD0TE8td.,—  D'ARCHÉOLOGIE  M.,—  D*UÉRALDlQUEtrf.,  —   DE    ZOOLOGIE,—  DE    MÉDECINE  PR  A  TIQUE, 

—  NE  CROI8ADE8,  —  DES  ERREURS  SOCIALES,  —    RE  PATHOLOGIE,  —   1ER   PROPHÉTIES  ET    DE8    MIRACLE8,  — 

DES  REGRETS  RE8  CONGRÉGATIONS  ROMAINES,  —  DES  INRULGBNCE8,  —  D'ACRI-SILVI-YITI-IIORTICULTURE  , 

—  DE  MUSIQUE    «/., —  D'ÉPICRAPRIR  trf., —    DE  NUMISMATIQUE    îrf.,  —  DES    CONVERSIONS 

au  catholicisme,  —  d'éducation,  —  des  intentions  et  découvertes,  —  d'ethnographie,  — 
des  apologistes  involontaires, —  des  manuscrits,— d'anthropologie,  —  des  mysteres  ,  —  des  merveilles, 

—  d'ascétisme,  —  de  paléographie,  de  crtptograph1e,  de  dactylologie  , 
»*hiérogltpnie  ,  dr  sténographie  et   de  télégraphie,  —   de  cosmogonie  et  dr  paléontologie,  — 

de  i/art  de  vérifier  les  dates,  —  des  confréries  et  corporations,  — 

et  d'apologétique  catholique. 

FnbHcatm  tons  laquelle  on  ne  tairait  parler,  tire  et  écrire  utilement,  n'importe  dam  quelle  ettuation  de  ta  vie. 
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DES  «OUI  COMPLET*  sur  chaque  branche  de  la  science  ECCLÉSIASTIQUE. 

PRIX  :  6  FR.  LE  VOL.,  POUR  LE  SOUSCRIPTEUR  A  LA  COLLECTION  ENTIÈRE,  OU  A  50  VOLUMES  CH01SI8  DANS  LES  TRO» 

Encyclopédie*,  7  fr.,  et  même  8  fr.  pour  le  souscripteur  a  tel  ou  tel  dictionnaire  particulier. 
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DICTIONNAIRE 

LITURGIQUE,  HISTORIQUE  ET  THÉORIQUE 


DE 


PLAIN-CHANT 

ET  DE  MUSIQUE  RELIGIEUSE. 

AU  MOYEN  AGE  ET  DANS  LES  TEMPS  MODERNES, 

ICSUMIT  : 

TOUT  CE  QUI  A  ttt  ÉCRIT  SU*  LE  CHANT  LITURGIQUE,  AU  POINT  DE  VUE  ARCHÉOLOGIQUE, 
PIMLOSOPHIQUE  ET  PRATIQUE,  SUR  LA  NAISSANCE»  LES  PROGRÈS  ET  LA  DÉCADENCE  DU  PLAIN-CHANT  ; 

TRAITAIT  : 

PB  LA  TONALITÉ,  DE  LA  COMPOSITION  MUSICALE  ET  DE  LA  NOTATION,  DE  LA  FACTURE  DES  ORGUES, 
DE  LEUR  USAGE  DANS  LES  ÉGLISES,  DE  LA  TERMINOLOGIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DE  TOUT  CE  QUI 
TOUCHE  AU  CHANT  LITURGIQUE,  DEPUIS  L'ORIGINE  DU  CHRISTIANISME  JUSQU'A  NOS  JOURS. 
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PUBLIE 
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Revertimini  vos  ad  fonlem  sancli  Gregorii,  quia 
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PREFACE. 


I. 


OBJET  ET  PLAN  DE  CE  LIVRE, 


M.  Félis  a  dit»  il  y  a  environ  vingt-cinq  ans  :  «  Il  est  désirable  qu'un  dictionnaire  analy- 
tique et  historique  de  la  musique  soit  entrepris  par  un  musicien  Mttérateur  pourvu  des 
qualités  et  de  l'instruction  nécessaires.  MM.  Perne  et  Choron  me  paraissent  dignes 
de  satisfaire  à  ce  souhait  par  l'étendue  de  leurs  connaissances.  Un  pareil  livre  serait  une 
espèce  d'encyclopédie  musicale,  où  toutes  les  questions  seraient  traitées  à  fond  et  accom- 
pagnées de  documeuts  nécessaires  ;  ce  serait  peut-être  l'ouvrage  le  plus  utile  qu'on  pour- 
rait entreprendre  (a).  » 

Nous  commençons  par  déclarer  que  nous  n'avons  eu  nullement  fa  prétention  de  remplir 
le  programme  tracé  par  le  célèbre  critique  :  notre  plan  n'est  pas  le  même;  on  nous  deman- 
dait, non  un  Dictionnaire  de  musique,  mais  un  Dictionnaire  de  plain-chant  et  de  musique 
religieuse,  et  le  fardeau  était  déjà  bien  lourd  pour  nous.  11  est  vrai  qu'il  nous  était  difficile 
de  laisser  de  côté  un  grand  nombre  de  questions  qui  se  rattachent  à  la  science  du  moyen 
Age,  et  de  nous  interdire  également  quelques  excursions  dans  le  domaine  de  la  musique 
profane,  puisqu'une  foule  de  notions  sont  communes  à  l'art  religieux  et  à  l'art  mondain. 

Malgré  cela,  nous  reconnaissons  que  le  dictionnaire  pour  lequel  M.  Fétis  faisait  appel  à 
Choron  et  à  Perne,  qui  sont  morts  sans  l'avoir  entrepris,  reste  encore  à  faire,  et  nous 
formons  le  vœu  que  M.  Fétis  lui-même,  le  musicien  vraiment  encyclopédique  de  notre 
époque,  consacré  à  cette  œuvre  une  partie  des  loisirs  de  sa  longue  et  laborieuse  carrière. 

Tel  qu'il  est,  nous  ne  faisons  aucune  difficulté  d'en  convenir,  notre  travail  était  au-dessus 
de  nos  forces.  Nous  ne  l'eussions  jamais  entrepris,  si  nous  eussions  prévu  d'avance  à  quels 
découragements,  à  quelles  incertitudes,  aridités  et  angoisses  nous  devions  nous  attendre  : 
tribulations  d'esprit  auprès  desquelles  la  peine  matérielle  n'est  rien.  Et  il  est  fort  heureux 
qu'il  en  soit  ainsi.  11  est  fort  heureux,  lorsqu'un  auteur  a  conçu  l'idée  d'une  œuvre  utile 
et  sérieuse,  et  qu'en  dehors  de  toute  pensée  de  spéculation  matérielle,  il  se  propose  de  la 
mettre  en  lumière;  il  est  fort  heureux,  disons-nous,  que  la  Providence  lui  fasse  la  grâce 
de  lai  dérober  la  connaissance  du  fardeau  de  la  gestation  et  des  douleurs  de  l'enfantement. 
S'il  pouvait  seulement  soupçonner  la  dixième  partie  des  tourments  auxquels  il  se  con- 
damne, le  plus  déterminé  reculerait  bien  vite. 

Nous  avons  donc  commencé  notre  tâche,  sans  trop  savoir  ce  que  nous  entreprenions;  nous 
l'avons  poursuivie  par  la  force  des  engagements  ;  puis  enfin  nous  y  avons  pris  goût  et 
nous  l'avons  menée  è  terme  avec  un  attrait  et  une  pensée  de  dévouement  qui  nous  ont 
fait  sinon  surmonter,  du  moins  aborder  courageusement  les  difficultés  les  plus  rebutantes. 
Ce  n'est  pas  que  nous  nous  fassions  illusion  sur  les  imperfections  de  notre  travail.  Nous 
les  connaissons  mieux  que  personne,  ou  plutôt,  nous  en  avons  la  conscience  à  tel  point  que 
nous  ne  serons  ni  surpris,  ni  même  trop  affligé  lorsqu'on  nous  signalera  des  oublis,  des 
lacunes,  des  erreurs  graves,  et,  ce  qu'il  y  a  de  moins  pardonnable,  des  contradictions. 

(a)  Curiosité*  de  la  Musique,  Paris,  1830,  p.  164;  mais  l'article  d'où  cet  paroles  sont  tirées  avait  paru 
auparavant  dans  la  Revue  musicale» 

Diction*,  de  Plais-Chant,  a 


irt  DICTIONNAIRE  DE  PLA1P-C1IANT.  ni 

Dans  la  disposition  d'esprit  où  nous  nous  trouvons,  nous  croyons  pouvoir  répondre  au- 
tant de  notre  gratitude  envers  toute  critique  bienveillante»  que  de  notre  docilité  envers 
toute  critique  acerbe  et  sévère»  dont  nous  pourrons  tirer  quelque  profil  pour  l'améliora- 
tion de  notre  ouvrage. 

Nous  ne  savons  plus  qui  a  dit  que  celui  qui  commence  un  livre  n'est  que  l'élève  de  celui 
qui  le  termine.  C'est  qu'un  livre  est  un  enseignement»  et  que»  s'il  faut  apprendre  pour  en- 
seigner» il  faut  surtout  enseigner  pour  apprendre.  On  croit  savoir  d'abord  certaines  choses» 
et,  prises  isolément»  on  les  sait  en  effet;  mais  ces  choses  vous  en  font  étudier  une  foule 
d'autres,  et  à  mesure  qu'on  apprend  les  dernières»  on  réapprend  les  premières»  et  l'on  voit 
qu'on  s'est  bien  souvent  trompé»  faute  de  les  avoir  envisagées  sous  une  multitude  de  rap- 
ports qu'en  premier  lieu  on  n'avait  pas  aperçus.  D'où  il  suit  qu'il  n'y  a  jamais  un  mo- 
ment où  l'on  puisse  dire  avec  certitude  qu'on  ne  se  trompe  pas»  puisque»  en  effet»  on  s'est 
dJjà  trompé.  Ajoutons  que»  dans  un  livre  de  la  nature  de  celui-ci»  il  y  a  une  foule  de 
sujets  qui  ne  tiennent  pas  essentiellement  au  plan  général»  mais  qui  s'y  rattachent  comme 
hors-d'œuvre  et  que  Ton  n'aurait  jamais  étudiés»  s'il  n'avait  fallu» autant  que  possible»  com- 
pléter la  nomenclature.  En  définitive»  à  mesure  qu'on  avance  dans  un  semblable  travail» 
on  sait  bientôt  que  les  choses  qu'on  sait  ne  sont  rien  en  comparaison  de  celles  qu'on  ne 
sait  pas  :  Unum  scio  quod  nil  scio.  Celui  qui  saurait  tout  ce  qu'il  a  mis  dans  un  livre 
d'érudition  et  de  recherches»  serait  un  homme  qui  saurait  tout  effectivement  »  puisqu'un 
livre  d'érudition  et  de  recherches  touche  à  tout,  et  que  tout  se  lie.  C'est  pourquoi  un  livre 
comme  celui-ci  peut  bien  être  commencé»  mais  n'est  jamais  fini. 

Il  faut  néanmoins  le  publier»  lorsqu'il  est,  pour  ainsi  dire»  arrivé  à  un  tel  degré  de  matu- 
rité qu'on  en  puisse  utilement  recueillir  quelques  fruits;  mais  à  la  condition  de  le  per- 
fectionner sans  cesse,  de  le  compléter  dans  l'ensemble»  d'élaguer  les  parties  surabon- 
dantes et  parasites,  de  remplir  les  vides»  dé  le  mettre  en  de  justes  proportions»  de  le 
dégager  des  redites,  de  le  préciser  dans  les  détails,  etc.,  et  de  donner  la  première  édition 
comme  une  ébauche  imparfaite  et  informe  de  ce  qu'il  sera  un  jour.  Le  bloc  est  taillé  et 
k  peine  dégrossi  :  voilà  la  première  édition.  L'œuvre  de  l'artiste  et  du  ciseleur  commence 
ensuite. 

Malgré  ce  que  nous  venons  de  dire  des  défauts  cbnnus  ou  pressentis  de  notre  livre,  il 
aura  son  utilité  ;  il  nous  a  donné  trop  de  peine  pour  qu'il  n'en  soit  pas  ainsi.  Et  puis,  si 
nous  ne  nous  abusons,  if  ouvre  une  veine  dans  les  études  de  la  liturgie  musicale.  Il  est 
sans  précédents,  en  France  du  moins. 

Notre  littérature  nous  offre,  sur  le  plain-chant,  quelques  ouvrages  fort  estimés,  connus 
de  tout  le  monde,  mais  qu'il  serait  difficile  de  réunir  aujourd'hui,  vu  leur  rareté.  Au 
nombre  de  ces  livres  sont  :  La  science  et  la  pratique  du  plain-chant,  par  un  religieux  béné- 
dictin de  la  Congrégation  de  Saint-Maur  (Dom  Jumilhac)  in-t*,  Paris,  1673;  le  Traité  his- 
torique et  pratique  sur  le  charit  ecclésiastique,  par  l'abbé  Lebeuf,  in-12*,  Paris,  17U;  le 
Traité  théorique  et  pratique  du  plain-chant,  appelé  grégorien  (par  Léonard  Poisson)  in  -12, 
Paris,  1780;  auxquels  il  dut  joindre  la  Dissertation  sur  le  chant  grégorien,  de  Gabriel  Ni- 
vers ,  Paris,  in-li,  1683  ;  le  Dictionnaire  de  Brossant  et  quelques  autres.  Or,  les  études  dont 
le  plain-chant  a  été  l'objet  depuis  une  quinzaine  d'années,  ont  rendu  ces  livres  assez  rares 
et  assez  chers.  Un  seul,  le  plus  rare  comme  le  plus  excellent  de  tous,  La  science  et  la  pratique 
du  plain-chant  de  Dom  Jumilhac,  a  été  réimprimé  dans  ces  derniers  temps,  par  les  soins  de 
MM.  Th.  Nisard  et  Leciercq.  Les  savants  éditeurs  ont  présenté  dans  un  meilleur  ordre  le  travail 
de  Jumilhac,  en  faisant  correspondre  à  chaque  page  du  texte  les  notes  que  Jumilhac  avait 
reléguées  k  la  fin  du  volume;  ils  l'ont  enrichi  de  curieuses  dissertations;  ils  en  ont  donné 
unrf  édition  fort  belle  et  fort  correcte;  mais,  malheureusement,  édition  de  luxe,  et  par  cela 
même,  à  la  portée  d'un  petit  nombre  de  bourses.  Pour  être  agréable  aux  amateurs  de  chant 
liturgique  et  aux  ecclésiastiques,  nous  avons  eu  l'intention  formelle  de  réunir  en  un  seul  corps 
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de  volume,  non-seulement  la  substance»  mais  encore»  autant  que  cela  se  pouvait»  le  texte 
des  auteurs  français  que  nous  venons  de  nommer.  Nous  avons  presque  entièrement  re- 
produit le  texte  de  Poisson»  en  grande  partie  celui  de  Lebeuf,  et  celui  de  Jumilhac  dont  nous 
avons»  en  une  foule  d'articles»  presque  toujours  adopté  la  doctrine.  Car  Jumilhac  doit  être 
considéré  comme  le  maître  des  maîtres.  11  est  long  et  diffus  dans  son  style,  qui  est  celui 
du  temps;  mais  c'est  un  esprit  profond»  philosophique  et  nourri  de  la  plus  pure  substance 
des  didacticiens  du  moyen  âge»  de  Guido  d'Arezzo  entre  autres. 

En  outre,  l'abbé  Lebeuf»  plus  estimable  encore  comme  antiquaire  et  archéologue  que 
comme  syraphoniaste,  l'abbé  Lebeuf  a  disséminé»  dans  la  volumineuse  collection  du  Mer- 
cure  de  France,  uu  certain  nombre  de  dissertations  sur  quelques  questions  de  chant  gré- 
gorien» sur  des  usages  et  des  curiosités  liturgiques.  Nous  avons  reproduit  en  totalité  ou 
en  partie  ces  dissertations  peu  connues,  dont  l'histoire  pourra  tirer  parti.  Sans  parler 
du  De  carUu  et  musica  sacra  et  des  Scriptores  deGerherl,  que  nous  avons  consultés  sur  tous 
les  points,  si  nous  venons  à  notre  époque,  nous  voyons  que  plusieurs  musiciens  littéra- 
teurs, MM.  Danjou»  S.  Morelot,  de  Coussemaker»  Th.  Nisard»  l'abbé  David.  Lambillotte, 
etc.»  etc.,  à  la  tète  desquels  il  faut  toujours  placer  M.  Fétis,  nous  ont  fourni  des  traités 
complets  sur  diverses  matières»  tant  sur  la  science  musicale  du  moyen  Age  que  sur  le  chant 
grégorien.  Quand  nous  avons  trouvé  chez  ces  auteurs»  comme  chez  fes  précédents,  un  ar- 
ticle fait  avec  toute  la  compétence  désirable»  en  un  mot»  un  article  fait  et  non  à  refaire, 
nous  le  leur  avons  emprunté.  Souvent  même,  au  risque  de  tomber  dans  l'inconvénient 
du  double  emploi,  nous  avons  multiplié  les  articles  sur  le  même  mot,  pour  que  le  leeteiir 
AU  à  même  de  comparer  soit  Jumilhac,  Lebeuf,  Poisson,  soit  MM.  Fétis,  Danjou,  Nisard 
entre  eux.  Malgré  cela,  rarement  nous  sommes-nous  abstenu  de  donner  notre  opinion ,  si 
ce  n'est  en  certains  détails  sur  lesquels  il  ne  nous  était  pas  permis  d'en  formuler  une,  la 
question  de  la  notation  du  moyen  Age  par  exemple.  D'ordinaire  notre  article  précède  ou 
suit,  ou  relie  entre  eux  les  articles  cités,  suivant  qu'il  y  a  lieu  de  montrer  les  divergentes 
opinions  de  nos  auteurs  ou  de  les  ramener  à  un  point  de  vue  commun.  Sur  le  mot  Mode, 
?ojet  très-important,  nous  n'avons  pas  craint  de  donner  tout  au  long  le  traité  de  Poisson, 
et  de  le  foire  suivre  d'une  exposition  qui  nous  appartient,  bien  qu'elle  contienne  certains 
aperçus  reproduits  de  Poisson  lui-même,  exposition  où  le  mécanisme  des  modes,  leur 
réduction  ou  leur  transposition  sont  expliqués  d'une  manière,  ce  nous  semble,  plus  lo- 
gique et  plus  serrée.  Nous  avons  donc  beaucoup  cité.  Avons-nous  toujours  bien  fait? 
L'espace  ne  nous  manquant  pas,  nous  avons  dû  donner  au  lecteur  la  faculté  de  prendre  et 
de  laisser  :  Maluimus  abundare  quam  deficeret  ainsi  que  dit  Guido  d'Arezzo.  Nous  avouerons 
sans  peine  pourtant,  que,  dans  les  premières  lettres,  la  crainte  de  ne  pouvoir  remplir  le 
vaste  cadre  qui  nous  était  imposé  nous  a  rendu  peut-être  un  peu  trop  prodigue  de  cita- 
tions. Nous  nous  en  apercevons  aujourd'hui  que  notre  travail  est  imprimé  et  qu'il  nous 
reste  entre  les  mains  au  moins  un  cinquième  des  matériaux.  Avec  plus  de  coup  d'oeil,  nous 
eussions  pu  nous  resserrer  davantage;  mais  quant  aux  citations,  nous  le  répétons,  elles 
étaient  dans  le  dessein  de  notre  livre.  Nous  pensons  avoir  acquis  une  assez  longue  habi- 
tude de  tenir  la  plume  pour  croire  que,  si  nous  avions  voulu,  dans  la  plupart  des  cas, 
prendre  la  peine  de  retourner  un  article  et  nous  l'approprier,  nous  serions  parvenu  à 
dissimuler  le  larcin,  du  moins  aux  yeux  des  lecteurs  superficiels;  mais  le  vol  dans  l'ombre 
nous  a  toujours  répugné.  Au  lieu  de  nous  parer  sournoisement  des  plumes  du  paon,  nous 
avons  mieux  aimé  le  montrer  lui-même»  et  comme  les  auteurs  cités  ne  parlent  pas  tou- 
jours le  meilleur  français»  en  montrant  les  plumes  du  paon  nous  lui  avons  aussi  laissé 
son  ramage.  D'ailleurs»  cette  diversité  de  styles  donne,  ce  nous  semble,  à  notre  ouvrage 
une  certaine  couleur  originale,  et,  sans  lui  rien  faire  perdre  de  son  unité,  lui  ôte  peut-être 
de  la  monotonie 

A  l'égard  de  Rousseau,  à  qui  nous  avons  fait  beaucoup  d'emprunts,  nous  avons  à  pré- 
senter plusieurs  observations.  D'abord,  quel  que  soit  le  dédain  que  les  théoriciens  affectent 
aujourd'hui  pour  lui,  quelle  que  soit  la  défiance  avec  laquelle  on  doive  lire  ceux  de  ses 
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articles  qui  ont  rapport  à*la  théorie  moderne,  l'ouvrage  de  Rousseau,  si  nous  nous  rap- 
portons à  l'état  de  la  littérature  musicale  à  l'époque  où  il  a  été  écrit,  ne  nous  parait  pas 
mériter  le  discrédit  dans  lequel  il  est  tombé.  L'esprit  de  Rousseau  est  sans  doute  offusqué 
de  bien  des  préjugés  pour  ce  qui  regarde  la  musique  moderne;  il  a  des  idées  fausses  sur 
la  mélodie  et  l'harmonie.  Néanmoins,  il  est  certains  sujets  qu'il  avait  suffisamment  étu- 
diés. Il  avait  lu  attentivement  Poisson,  Lebeuf,  Brossard;  il  s'est  servi  beaucoup  de  ce 
dernier,  et  pour  ce  qui  est  de  Poisson  et  de  Lebeuf,  nous  l'avons  surpris  bien  souvent  les 
mains  dans  leur  poche,  comme  disait  Nodier.  Certains  théoriciens  des  temps  plus  reculés, 
entre  autres  Jeaii  de  Mûris,  ne  lui  étaient  pas  inconnus.  En  second  lieu,  on  remarquera 
que  nous  n'avons  emprunté  à  Rousseau  que  de  très-courts  articles,  ceux  qui  se  rapportent 
à  celles  des  notions  de  la  théorie  des  Grecs  sur  lesquelles  il  était  inutile  d'insister.  En 
troisième  lieu,  l'objection  qu'on  pourra  nous  faire  à  ce  sujet,  et  que  des  amis  nous  ont 
déjà  faite  sur  la  correction  des  épreuves,  cette  objection  n'a  trait,  pour  ainsi  dire,  qu'à  l'œil. 
Si,  au  lieu  de  citer  Rousseau  entre  guillemets  et  de  faire  suivre  chacun  de  ses  articles  de 
sa  signature,  comme  nous  avons  cru  devoir  le  faire  consciencieusement,  nous  nous  étions 
sans  façon  approprié  ses  textes,  l'œil  n'étant  pas  averti ,  ou  n'aurait  trouvé  rien  à 
dire. 

Hais  entre  l'inconvénient  de  citer  et  celui  de  copier,  nous  n'avons  pas  hésité.  Copier 
est  le  fait  d  un  homme  qui  n'a  pas  d'opinion  à  lui  et  qui  prend  en  aveugle  une  opinion 
toute  faite.  Citer  est  le  fait  d'un  homme  qui,  tout  en  ayant  une  opinion  à  lui,  croit  devoir 
s'étayer  sur  celle  des  autres,  ou  du  moins  la  faire  connaître,  alors  même  qu'il  ne  la  partage 
pas;  ou  bien  qui  regarde  comme  temps  perdu  celui  de  refaire  un  article  déjà  bien  fait.  Ce 
que  nous  pouvons  dire,  c'est  qu'en  citant  nous  avons  toujours  scrupuleusement  indiqué 
les  sources  où  nous  avons  puisé.  Néanmoins  il  est  arrivé  dans  quelques  cas  que,  par 
négligence  du  copiste,  nous  n'avons  pu  indiquer  la  page,  et,  une  fois  même,  nous  sommes 
resté  en  doute  sur  l'auteur.  11  est  bon  d'en  avertir,  car  nous  nous  attendons  à  rencontrer 
des  lecteurs  minutieux. 

D'après  ce  que  nous  venons  de  dire  sur  le  grand  nombre  de  nos  citations,  on  com- 
prendra que  nous  n'avons  pas  eu  la  prétention  de  donner  beaucoup  de  neuf.  Notre  ambi- 
tion, au  contraire,  a  été  de  donner  beaucoup  de  vieux,  de  ce  bon  vieux  qui  est  peut-être 
plut  difficile  à  trouver  que  le  neuf,  et  qui  redevient  neuf  à  force  d'être  vieux.  Nous  avons 
tAché  aussi  de  faire  connaître,  sur  les  rapports  du  chant  d'église  avec  les  usages  litur- 
giques, bien  des  choses  depuis  longtemps  oubliées  et  de  faire  un  livre  qui,  tel  quel, 
dispensât  de  beaucoup  d'autres.  Pour  ce  qui  est  des  usages  liturgiques,  nous  avons  large- 
ment mis  à  contribution  le  Catalogue  raisonné  des  manuscrits  de  M.  de  Cambis-Vellcron  ; 
Avignon,  Chambaud,  1770  :  livre  précieux  et  rarissime,  comme  disent  les  bibliophiles; 
surtout  les  Voyages  liturgiques  du  sieur  de  Moléon  (lisez  :  Lebrun-Desmarettes);  Paris, 
1718  :  excellent  ouvrage  qui  n'est  pas  non  plus  commun,  et  d'autres  encore.  Nous  eussions 
pu  en  consulter  un  plus  grand  nombre,  mais  il  fallait  se  borner,  et  puis  nous  n'avons  pas 
eu  trente  ans  de  notre  vie  à  donner  à  notre  Dictionnaire,  lequel,  au  bout  de  trente  ans,  au 
lieu  de  huit,  laisserait  encore  beaucoup  à  désirer. 

Ainsi  ceux  qui  se  flatteraient  de  rencontrer  dans  notre  livre  quelque  nouveauté,  quelque 
découverte,  seraient  trompés  dans  leur  attente.  Nous  n'avons  jamais  rien  découvert  en 
matière  de  monuments  et  de  faits.  Cette  fortune  n'est  pas  faite  pour  un  esprit  comme  le 
nôtre,  sérieux  et  réfléchi  peut-être,  mais  tant  soit  peu  rêveur,  et  qui  n'est  pas  assuré,  à 
l'heure  qu'il  est,  d'avoir  su  plier  ses  facultés  aux  habitudes  positives  et  rigoureuses 
de  l'érudition.  En  revanche,  il  est  certains  principes  que  nous  pensons  avoir  envisagés 
sous  un  aspect  en  quelque  sorte  nouveau,  mais  ceci  est  tout  autre  chose,  et  nous  allons 
eu  parler  tout  à  l'heure. 

Mais,  dira-t-on,  il  est  impossible  qu'ayant  multiplié  à  ce  point  les  citations,  qu'ayant 
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puisé  à  droite  et  a  gauche,  tous  ayez  pu  donner  à  votre  ouvrage  de  l'unité,  en  un  mot, 
suivre  un  plan.— Nous  espérons  que  ceux  qui  seraient  tentés  de  nous  adresser  ce  repro- 
che seront  bientôt  détrompés.  Les  citations  sont  nombreuses»  trop  nombreuses  même  ; 
mais  nous  les  avons  choisies  et  disposées  de  manière  à  ce  qu'elles  concordent  avec 
notre  point  de  vue  général.  11  nous  est  cependant  arrivé  de  citer  des  morceaux  eotieis 
écrits  dans  un  sens  absolument  opposé  à  ce  que  nous  croyons  être  la  saine  doctrine  (a), 
et  nous  croyons  avoir  réussi  alors  è  fortifier  celle-ci  par  l'eitravaganco  même  ou  l'absur- 
dité de  l'opinion  contraire.  Hais  cela  n'a  eu  lieu  qu'accidentellement,  comme,  par  exemple, 
pour  le  chant  sur  le  livre.  Après  avoir  dressé  notre  nomenclature,  laquelle,  du  reste,  s'est 
accrue  et  complétée  jusqu'au  dernier  moment,  nous  avons  divisé  notre  travail  en  diverses 
séries  d'idées,  et  nous  nous  sommes  imposé  l'obligation  de  ne  passer  de  l'une  à  l'autre 
qu'après  avoir  épuisé  la  première. 

Ainsi,  la  nolion  de  mode  comporte  une  foule  de  choses  :  les  mots  authentique,  plaçai , 
pair9  impair,  compair,  connexe,  mixte,  régulier,  irrégulier,  dominante,  finale,  médiante, 
final9  confinai,  affinai,  transposition,  etc.,  etc.,  en  dépendent.  Voilà  une  série  d'idées.  Ce 
n'est  qu'après  l'avoir  complétée  que  nous  en  avons  abordé  une  nouvelle.  De  cette  ma- 
nière, nous  étions  bien  sûr  de  faire  concorder  chaque  article  avec  tous  ceux  qui  lui  cor- 
respondent dans  la  série  à  laquelle  il  appartient,  et  de  montrer  sur  tous  les  points  l'appli- 
cation des  principes  qui  régissent  la  série  tout  entière.  On  conçoit  qu'il  n'en  aurait  pu 
être  ainsi,  et,  en  même  temps,  à  quelles  incohérences  et  à  quelles  fatigues  d'esprit  nous 
eussions  été  condamné,  si,  notre  nomenclature  étant  faite,  nous  nous  étions  mis  à  rédiger 
chaque  article  l'un  après  l'autre,  en  nous  astreignant  rigoureusement  à  l'ordre  alphabé- 
tique ;  ce  qui,  pour  le  dire  en  passant,  nous  a  fait  comprendre  l'impossibilité  d'un 
Dictionnaire  de  ce  genre  fait  par  plusieurs  mains.  En  supposant  la  plus  entière  compétence 
chez  les  auteurs,  et  l'excellence  de  chaque  article  pris  à  part,  le  tout  ne  formerait  qu'un 
assemblage  confus,  monstrueux ,  sans  proportion  et  sans  méthode.  Que  dirait-on  d'un 
dictionnaire  où  l'article  Mode  serait  fait  par  l'un,  l'article  Tétracorde  par  un  autre,  l'article 
Hexacorde  par  un  troisième,  et  ainsi  de  suite  des  articles  Muances,  Solmisation,  etc.,  qui 
forment  autant  de  sujets  se  liant  entre  eux  et  se  rattachant  à  la  même  doctrine?  Malgré 
les  avantages  de  Tordre  logique  que  nous  nous  sommes  imposé,  nous  pouvons  dire  au- 
jourd'hui que  celte  étroite  obligation  de  ne  dire  ni  plus  ni  moins  qu'il  ne  faut  sur 
chaque  mot,  de  ne  pas  empiéter  sur  le  sens  d'un  mot  correspondant  ou  relatif,  que  cette 
préoccupation  constante  de  l'unité  au  milieu  d'une  nomenclature  qui  contient  des  choses 
si  diverses»  font  d'un  dictionnaire  une  des  œuvres  les  plus  compliquées  et  les  plus  diffi- 
ciles, même  au  point  de  vue  de  l'art,  un  vrai  casse-tête  par  la  nécessité  où  l'on  est  sans 
cesse  de  se  resserrer  dans  les  limites  d'un  sujet ,  tandis  que  l'imagination  devance  la 
plume  et  se  préoccupe  involontairement  de  toutes  les  ramifications  du  même  sujet,  et  a 
fort  è  faire  pour  se  débrouiller  au  milieu  de  quelques  centaines  de  mots  différents  qui 
s'enlre-choquent  dans  le  cerveau. 

Pour  donner  un  aperçu  des  autres  séries  d'idées,  nous  énumérerons  : 

1*  Les  pièces  liturgiques  en  rapport  avec  l'office  divin  et  ses  diverses  parties,  antiennes, 
graduels,  hymnes,  proses,  invitatoires,  psalmodie,  etc. 

(a)  Bien  plus,  sur  une  question  fondamentale,  celle  de  l'accompagnement  du  ptain-chant,  nous  avons  de- 
mandé nous-niéme  un  travail  spécial  à  un  savant  qui  professe  sur  ce  point  une  opinion  diamétralement  op- 
posée à  la  nôtre.  M.  Th.  Nisard  s'est  acquitté  de  cette  tache  avec  l'indépendance  de  son  talent.  Tout  en  étant 
profondément' convaincu  de  l'incompatibilité  de  l'harmonie,  quelle  qu'elle  soit,  avec  le  plain-cbant,  nous 
ne  sommes  pas  moins  convaincu,  et  avant  tout,  de  notre  propre  faillibililé.  Et  c'est  précisément  parce  que 
notre  ouvrage  a  été  rédigé  sons  l'empire  de  celle  idée  que  le  plain-chanl  ne  saurait  comporter  aucune  es- 
pèce d'harmonie,  et  que  tout  système  d'accompagnement  ne  peut  qu'en  hâter  la  ruine,  que  nous  avons  sol- 
licité un  Traité  à  fond  sur  l'harmonisation  du  chant  liturgique.  Il  ne  s'agit  point  ici  d'une  lutte  entre  adver- 
saires; il  ne  s'agit  point  d*étaler  de  part  et  d'autre  des  arguments  tant  réplique.  Une  mauvaise  cause  peut 
être  irès-habileinent  et  très-savamment  soutenue.  Une  bonne  cause  peut  être  défendue  par  de  fort  pauvres 
raisonnements.  El  nous  croyons  pouvoir  dire,  au  nom  de  M.  Nisard,  comme  au  nôtre,  que  nous  ne  tenons 
nullement  au  triomphe  des  idées  qui  nous  sont  personnelles  :  nous  ne  tenons  qu'au  triomphe  de  la  vérité,. 
dans  le  moment  et  par  les  moyens  qu'il  est  utile  que  sa  manifestation  ait  lieu. 
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9*  Déchant,  organisation,  chant  sur  le  livre,  faux-bourdon,  etc. 

S*  Notation,  neumes,  etc 

*•  Musique  figurée,  mesurée,  notation  noire,  blanche,  etc. 

5*  Huances,  hexacordes,  tétracordes,  solmisation,  main,  etc. 

6*  Musique  religieuse,  messes,  motets,  etc. 

7*  Orgue,  organiste,  facture  d'orgue,  et  le  reste. 

Mais  de  même  que  les  articles  composanc  une  même  série  d'idées  se  groupent  autour 
d'un  principe  commun ,  de  même  les  diverses  séries  d'idées  se  rattachent  à  une  idée 
fondamentale;  de  telle  sorte  que  celle-ci  circule  à  travers  toutes  les  parties  de  notre 
ouvrage,  comme  le  sang  circule  dans  les  veines  et  les  plus  petits  vaisseaux  du  corps 
humain,  et  c'est  celte  circulation  d'une  pensée  générale  qui  fait  l'unité  d'un  livre  comme 
^lle  en  fait  l'ordre.  Il  faut  en  quelques  mots  faire  apprécier  cette  donnée  fon- 
damentale. 

Il  se  présente,  à  notre  époque,  un  fait  qui,  nous  osons  l'affirmer,  ne  s'est  pas  présenté 
deux  fois  dans  les  fastes  de  l'art  musical.  C'est  la  coexistence  de  deux  tonalités  reposant 
sur  des  éléments  non-seulement  différents,  mais  encore  opposés,  contradictoires,  incom- 
patibles. Ce  fait  remonte  déjà  assez  haut  ;  mais  on  verra  dans  notre  ouvrage  de  quelle  ma- 
nière il  arrive  que  l'on  n'en  a  eu  réellement  conscience  que  de  nos  jours.  On  verra  aussi 
que  ce  fait  est  plus  apparent  que  réel,  qu'il  est  plus  dans  les  mots  que  dans  les  choses  ; 
car,  par  cela  même  que  les  deux  tonalités  dont  nous  perlons  sont  incompatibles,  elles  ne 
sauraient  réellement  coexister  ensemble,  l'organisation  humaine  étant  une,  et  ne  pouvant 
subir  à  la  fois  deux  lois  tonales  opposées  (a).  Quand  donc  nous  parlons  de  la  coexistence 
des  deux  tonalités,  nous  avons  en  vue  les  gens  qui  se  figurent  pouvoir  réinstaller  dans 
l'oreille  des  peuples  le  chant  grégorien,  tandis  qu'il  est  démontré  que  le  chanl  grégorien 
est  presque  entièrement  absorbé  par  la  musique  moderne  ;  et  ceux  qui  s'obstinent  &  for- 
muler, en  dehors  de  ce  même  chant  grégorien,  une  musique  religieuse  distincte  de  la 
musique  profane.  Les  uns  et  les  autres  se  débattent  vainement  contre  cet  écueil  de 
la  tonalité. 

• 

Cette  loi  de  la  tonalité  et  toutes  ses  conséquences,  c'est  là  la  donnée  fondamentale  de 
notre  livre  :  tonalité  du  plain-chant ,  tonalité  de  la  musique  moderne  ;  leur  distinction , 
leurs  limites,  leur  incompatibilité,  et  par  suite  l'absorption  de  la  première  par  la  seconde, 
la  domination  toujours  croissante  de  celle-ci ,  l'extinction  progressive  de  celle-là.  C'est 
sous  l'empire  de  cette  idée  que  nous  avons  tant  insisté  sur  les  anciennes  méthodes,  sur 
les  muances,  la  solmisation  par  hexacordes,  par  tétracordes,  dont  le  mécanisme  peut  pa- 

.  (a)  M.  Fétis  a  formellement  admis  le  principe  de  l'organisation  humaine  subissant  la  loi  tonale  par  une 
formule  unique,  dans  une  lettre  qu'il  nous  flt  l'honneur  de  nous  adresser  le  25  mai  185!  dans  la  Revue  et 
Gatette  musicale  : 

i  Dès  que  l'homme  a  déterminé  la  formule  qui  résume  ses  conceptions  de  relations  des  sons,  il  en  subit 
les  conséquences.  C'est  la  toi  tonale  qui  doit  recevoir  toutes  ses  applications  jusqu'à  ce  que»  celles-ci  élant 
épuisées,  la  nécessité  d'émotions  sans  cesse  renouvelées  pousse  a  la  recherche,  ou  plutôt  à  l'intuition  de 
rapports  nouveaux,  dont  la  formule  à  son  tour  recevra  successîvements  toutes  les  applications  qui  en  dépendent.  » 

Que  ce  soit,  comme  M.  Féiis  le  pense,  V homme  qui  détermine  la  formule  qui  rétume  te*  conception*  de  relu- 
tioun  de*  ton*,  ou,  comme  nous  le  croyons,  que  cette  formule  se  détermine  d'elle-même,  et,  se  dégageant  de 
mille  circonstances  complètes,  s'impose  à  l'oreille  de  Thomme,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  celui-ci  en 
tubit  le*  con*équence*.  S  il  y  a  quelque  chose  d'évident,  c'est  que  cette  loi  tonale  ne  peut  régir  l'organisation 
humaine  que  par  l'unité  d'une  même  formule,  ou  d'une  même  échelle,  puisqu'il  serait  contradictoire  que 
l'oreille  fût  à  la  fois  sollicitée  par  deux  formules  dont  les  éléments  seraient  antipathiques,  telles  que  l'échelle 
du  plain-chant  et  celle  de  la  musique  moderne.  Il  en  est  ainsi  jusqu'à  ce  que  toute*  le*  application*  de  la  loi 
tonale  toieni  épuitéct.  Nous  osons  affirmer  que  M.  Fétis  a  été  frappé  de  cette  vérité  en  écrivant  le  passage 
qu'on  vient  de  lire,  et  cet  autre  passage  où  il  avance  que  la  tonalité ,  cVif  la  musique  tout  entière  avec  te* 
attribut*  harmonique*  et  mélodique** 
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raltre  absurde,  et,  comme  on  dit»  irrationnel  aux  yeux  de  ceux  qui  se  préoccupent  exclu* 
sivement  de  la  théorie  moderne,  mais  qui  n'en  était  pas  moins  à  nos  yeux  la  seule  sauve- 
garde de  la  tonalité  du  plain-chant.  C'est  aussi  sous  l'empire  de  cette  idée  que  nous  avons 
poursuivi  partout  la  note  sensible,  la  modulation,  la  dissonance,  le  triton,  l'harmonie, 
l'orgue  d'accompagnement,  la  prétendue  musique  religieuse  moderne,  comme  les  ennemis 
mortels  de  cette  même  tonalité.  Et,  en  faisant  tout  cela ,  nous  savons  très-bien  que  tous 
nos  efforts  ne  pourront  redonner  la  vie  à  la  tonalité  du  plain-chant  ;  mais,  dans 
l'impossibilité  de  ressusciter  le  chant  ecclésiastique,  nous  aurons  fait  du  moins  son  oraison 
lunèbre. 

Après  avoir  fait  connaître  l'idée  générale  et  le  plan  de  ce  Dictionnaire,  il  faut  en  donner 
la  clef- 
Nos  articles  .peuvent  être  rangés  en  diverses  catégories  :  1°  les  articles  de  doctrine; 
S*  les  articles  de  théorie  ancienne  et  moderne;  3*  les  articles  liturgiques;  (•*  les  articles 
historiques;  5*  les  articles  d'archéologie,  de  curiosités,  de  variétés,  etc.,  etc.  Nous  n'avons 
pas  besoin  de  définir  ces  différentes  sortes  d'articles  :  disons  seulement  que  nous  enten- 
dons par  articles  de  doctrine  ceux  où  il  a  été  nécessaire  de  pénétrer,  pour  ainsi  parler, 
jusqu'à  l'intimité  des  éléments  constitutifs  de  l'art,  la  mélodie,  le  chant,  l'harmonie,  le 
rbytbme,  la  mesure,  etc.,  pour  étudier  les  lois  qui  dérivent  de  leur  essence  et  de  leur  na- 
ture, ainsi  que  leurs  rapports  avec  les  lois  universelles  des  êtres. 

Pour  les  articles  de  théorie,  ils  rentrent,  soit  dans  le  domaine  de  la  tonalité  du  plain- 
chant,  soit  dans  le  domaine  de  la  tonalité  moderne.  Si  les  mots  Canon,  Fugue,  Contrepoint 
et  autres,  appartiennent  d'un  côté  à  la  théorie  actuelle,  il  n'est  pas  moins  vrai  que  d'un 
autre  côté  les  formes  d'art  que  ces  mots  représentent  ont  été  mises,  entre  les  mains  des 
contrapuntistes  du  xvi*  siècle,  au  service  de  la  tonalité  ecclésiastique  et  de  cette  science 
que  M.  Vitet  a  appelée,  par  comparaison  au  plain-chant,  la  nouvelle  musique  sacrée.  Il  n'en 
est  pas  moins  vrai  que  ces  mêmes  fortaes  d'art  ont  eu  l'Eglise  pour  berceau.  Nous  avons 
dû,  par  conséquent,  en  expliquer  les  règles,  que  nous  avons  puisées  dans  les  traités  d'har- 
monie les  plus  recommandés,  particulièrement  dans  ceux  de  H.  Fétis.  Nous  nous  sommes 
arrêté  au  point  où  la  théorie  exposée  par  nous  rentrait  en  plein  dans  la  science  des  conser- 
vatoires. Toutefois  il  fallait  en  quelque  sorte  poser  les  bornes  des  deux  tonalités;  il  fallait 
montrer  les  influences  de  la  tonalité  moderne  sur  le  plain-chant,  sur  les  habitudes  des  har- 
monistes, des  organistes,  et  faire  voir  combien  de  fois  l'esprit  mondain  s'est  glissé  dans 
l'oreille  des  chantres.  De  plus,  il  est  certaines  notions  usuelles  qui  nous  ont  semblé 
De  pas  devoir  être  négligées,  bien  qu'elles  ne  se  rapportent  pas  au  plain-chant  :  ce  sont 
ces  notions  qui,  pour  être  élémentaires,  n'en  sont  pas  moins  ignorées  de  ceux  qui  ont 
plus  d'instinct  que  d'études.  Un  ecclésiastique  de  campagne  ayant  à  faire  apprendre  aux 
enfants  de  la  première  communion  ou  aux  congréganistes  un  cantique,  un  motet,  etc., 
peut  être  embarrassé  de  savoir  ce  que  veulent  dire  ces  molsandante,  larghetto,  etc.  Il  fallait, 
ce  nous  semble,  le  dispenser  de  recourir  à  un  solfège  ou  à  une  méthode  qu'il  n'a  pas  aisé- 
ment sous  la  main. 

Pour  revenir  aux  diverses  catégories  d'articles,  il  faut  observer  que  ces* catégories  ne 
sont  pas  tellement  tranchées  qu'elles  ne  se  pénètrent,  pour  ainsi  parler,,  les  unes  les  au- 
tres. 11  est  tels  articles  qui  sont  à  la  fois  philosophiques,  théoriques,  historiques,  liturgi- 
ques, etc.  Quant  aux  articles  de  variétés,  d'archéologie,  de  curiosités,  ces  articles  ne  te- 
nant pas  essentiellement  au  fond  du  sujet,  on  peut  les  considérer  comme  étant  superposés 
&  notre  plan  ;  on  jugera  s'ils  en  troublent  l'ensemble.  Tels  sont  les  articles  Pilota,  Li  chaxtkor 
de  Ssrs,  Spectacles  religieux  etc.,  que  nous  avons  insérés- autant  pour  réunir  dans  notre 
livre  les  diverses  dissertations  quo  l'abbé  Lebeuf  avait  enfouies  dans  Ta  collection  dix  Mer- 
cmrt  de  France,  que  pour  recueillir  diverses  singularités  qui  se  rattachent  à  l'histoire  du 
chant  liturgique.  M.  C.  Leber,  H.  Rigolleau,  d'Amiens,  auteur  des  Monnaies  des  évtquce 
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9*  Déchant»  organisation,  chant  sur  le  livre,  faux-bourdon,  etc. 

S*  Notation,  neumes,  etc 

*•  Musique  figurée,  mesurée,  notation  noire»  blanche,  etc. 

5*  Huances,  hexacordes,  tétracordes,  solmisation,  main,  etc. 

6*  Musique  religieuse,  messes,  motets,  etc. 

7*  Orgue,  organiste,  facture  d'orgue,  et  le  reste. 

Mais  de  même  que  les  articles  composanc  une  même  série  d'idées  se  groupent  autour 
d'un  principe  commun ,  de  même  les  diverses  séries  d'idées  se  rattachent  à  une  idée 
fondamentale;  de  telle  sorte  que  celle-ci  circule  à  travers  toutes  les  parties  de  notre 
ouvrage,  comme  le  sang  circule  dans  les  veines  et  les  plus  petits  vaisseaux  du  corps 
humain,  et  c'est  cette  circulation  d'une  pensée  générale  qui  fait  l'unité  d'un  livre  comme 
^lle  en  fait  l'ordre.  Il  faut  en  quelques  mots  faire  apprécier  cette  donnée  fon- 
damentale. 

Il  se  présente,  à  notre  époque,  un  fait  qui,  nous  osons  l'affirmer,  ne  s'est  pas  présenté 
deux  fois  dans  les  fastes  de  l'art  musical.  C'est  la  coexistence  de  deux  tonalités  reposant 
sur  des  éléments  non-seulement  différents,  mais  encore  opposés,  contradictoires,  incom- 
patibles. Ce  fait  remonte  déjà  assez  haut  ;  mais  on  verra  dans  notre  ouvrage  de  quelle  ma- 
nière il  arrive  que  l'on  n'en  a  eu  réellement  conscience  que  de  nos  jours.  On  verra  aussi 
que  ce  fait  est  plus  apparent  que  réel,  qu'il  est  plus  dans  les  mots  que  dans  les  choses  ; 
car,  par  cela  même  que  les  deux  tonalités  dont  nous  perlons  sont  incompatibles,  elles  ne 
sauraient  réellement  coexister  ensemble,  l'organisation  humaine  étant  une,  et  ne  pouvant 
subir  à  la  fois  deux  lois  tonales  opposées  (a).  Quand  donc  nous  parlons  de  la  coexistence 
des  deux  tonalités,  nous  avons  en  vue  les  gens  qui  se  figurent  pouvoir  réinstaller  dans 
l'oreille  des  peuples  le  chant  grégorien,  tandis  qu'il  est  démontré  que  le  chant  grégorien 
est  presque  entièrement  absorbé  par  la  musique  moderne  ;  et  ceux  qui  s'obstinent  è  for- 
muler, en  dehors  de  ce  même  chant  grégorien,  une  musique  religieuse  distincte  de  la 
musique  profane.  Les  uns  et  les  autres  se  débattent  vainement  contre  cet  écueil  de 
la  tonalité. 

Cette  loi  de  la  tonalité  et  toutes  ses  conséquences,  c'est  1k  la  donnée  fondamentale  de 
notre  livre  :  tonalité  du  plain-chant ,  tonalité  de  la  musique  moderne  ;  leur  distinction , 
leurs  limites,  leur  incompatibilité,  et  par  suite  l'absorption  de  la  première  par  la  seconde, 
la  domination  toujours  croissante  de  celle-ci ,  l'extinction  progressive  de  celle-là.  C'est 
sous  l'empire  de  cette  idée  que  nous  avons  tant  insisté  sur  les  anciennes  méthodes,  sur 
les  muances,  la  solmisation  par  hexacordes,  par  tétracordes,  dont  le  mécanisme  peut  pa- 

.  (a)  M.  Félis  a  formellement  sdmis  le  principe  de  l'organisation  humaine  subissant  ta  loi  tonale  par  une 
formule  unique,  dans  une  lettre  qu'il  nous  Ût  l'honneur  de  nous  adresser  le  25  mai  185!  dans  la  Revue  et 
Gautte  musicale  : 

i  Dès  que  l'homme  a  déterminé  la  formule  qui  résume  ses  conceptions  de  relations  des  sons,  il  en  subit 
les  conséquences.  C'est  la  loi  tonale  qui  doit  recevoir  toutes  ses  applications  jusqu'à  ce  que,  celles-ci  étant 
épuisées,  la  nécessité  d'émotions  sans  cesse  renouvelées  pousse  a  la  recherche,  ou  plutôt  à  l'intuition  de 
rapports  nouveaux,  dont  la  formule  à  son  tour  recevra  successivements  toutes  les  applications  qui  en  dépendent.  » 

Que  ce  soit,  comme  M.  Félis  te  pense,  Vhomme  fui  détermine  la  formule  qui  résume  te$  conceptions  de  rela- 
tions de*  son*,  ou,  comme  nous  le  croyons,  que  cette  formule  se  détermine  d'elle-même, et,  se  dégageant  de 
mille  circonstances  complexes,  s'impose  à  l'oreille  de  Thomme,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  qnt  celui-ci  en 
subit  les  conséquences.  S  il  y  a  quelque  chose  d'évident,  c'est  que  cette  /ai  tonale  ne  peut  régir  l'organisation 
humaine  que  par  l'unité  d'une  même  formule,  ou  d'une  même  échelle,  puisqu'il  serait  contradictoire  que 
l'oreille  fût  à  la  fois  sollicitée  par  deux  formules  dont  les  éléments  seraient  antipathiques,  telles  que  l'échelle 
du  plain-chant  et  celle  de  la  musique  moderne.  Il  en  est  ainsi  jusqu'à  ce  que  toutes  les  applications  de  la  loi 
tonale  soient  épuisées.  Nous  osons  affirmer  que  M.  Fétis  a  été  frappé  de  cette  vérité  en  écrivant  le  passage 
qu'on  vient  de  lire,  et  cet  autre  passage  où  il  avance  que  la  tonalité,  c'est  la  musique  tout  entière  avec  ses 
attributs  harmoniques  et  mélodiques. 
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raîlre  absurde,  et,  comme  on  dit,  irrationnel  aux  yeux  de  ceux  qui  se  préoccupent  exclu* 
si? ement  de  la  théorie  moderne,  mais  qui  n'en  était  pas  moins  à  nos  yeux  la  seule  sauve- 
garde  de  la  tonalité  du  plain-chant.  C'est  aussi  sous  l'empire  de  cette  idée  que  nous  avons 
poursuivi  partout  la  note  sensible,  la  modulation,  la  dissonance,  le  triton,  l'harmonie, 
l'orgue  d'accompagnement,  la  prétendue  musique  religieuse  moderne,  comme  les  ennemis 
mortels  de  cette  même  tonalité.  Et,  en  faisant  tout  cela ,  nous  savons  très-bien  que  tous 
nos  efforts  ne  pourront  redonner  la  vie  à  la  tonalité  du  plain-chant  ;  mais,  dans 
l'impossibilité  de  ressusciter  le  chant  ecclésiastique,  nous  aurons  fait  du  moins  son  oraison 
lunèbre. 

Après  avoir  fait  connaître  l'idée  générale  et  le  plan  de  ce  Dictionnaire,  il  faut  en  donner 
la  clef- 
Nos  articles  .peuvent  être  rangés  en  diverses  catégories:  1°  les  articles  de  doctrine; 
S*  les  articles  de  théorie  ancienne  et  moderne;  3*  les  articles  liturgiques;  (•*  les  articles 
historiques;  5°  les  articles  d'archéologie,  de  curiosités,  de  variétés,  etc.,  etc.  Nous  n'avons 
pas  besoin  de  définir  ces  différentes  sortes  d'articles  :  disons  seulement  que  nous  enten- 
dons par  articles  de  doctrine  ceux  où  il  a  été  nécessaire  de  pénétrer,  pour  ainsi  parler, 
jusqu'à  l'intimité  des  éléments  constitutifs  de  l'art,  la  mélodie,  le  chant,  l'harmonie,  le 
rhytbme,  la  mesure,  etc.,  pour  étudier  les  lois  qui  dérivent  de  leur  essence  et  de  leur  na- 
ture, ainsi  que  leurs  rapports  avec  les  lois  universelles  des  êtres. 

Pour  les  articles  de  théorie,  ils  rentrent,  soit  dans  le  domaine  de  la  tonalité  du  plain- 
chant,  soit  dans  le  domaine  de  la  tonalité  moderne.  Si  les  mots  Canon,  Fugue,  Contrepoint 
et  autres,  appartiennent  d'un  côté  à  la  théorie  actuelle,  il  n'est  pas  moins  vrai  que  d'un 
autre  côté  les  formes  d'art  que  ces  mots  représentent  ont  été  mises,  entre  les  mains  des 
contrapuntistes  du  xti*  siècle,  au  service  de  la  tonalité  ecclésiastique  et  de  cette  science 
que  M.  Vitet  a  appelée,  par  comparaison  au  plain-chant,  la  nouvelle  musique  sacrée.  Il  n'en 
est  pas  moins  vrai  que  ces  mêmes  fortnes  d'art  ont  eu  l'Eglise  pour  berceau.  Nous  avons 
dû,  par  conséquent,  en  expliquer  les  règles,  que  nous  avons  puisées  dans  les  traités  d'har- 
monie les  plus  recommandés,  particulièrement  dans  ceux  de  H.  Fétis.  Nous  nous  sommes 
arrêté  au  point  où  la  théorie  exposée  par  nous  rentrait  en  plein  dans  la  science  des  conser- 
vatoires. Toutefois  il  fallait  en  quelque  sorte  poser  les  bornes  des  deux  tonalités;  il  fallait 
montrer  les  influences  de  la  tonalité  moderne  sur  le  plain-chant,  sur  les  habitudes  des  har- 
monistes, des  organistes,  et  faire  voir  combien  de  fois  l'esprit  mondain  s'est  glissé  dans 
l'oreille  des  chantres.  De  plus,  il  est  certaines  notions  usuelles  qui  nous  ont  semblé 
De  pas  devoir  être  négligées,  bien  qu'elles  ne  se  rapportent  pas  au  plain-chant  :  ce  sont 
ces  notions  qui,  pour  être  élémentaires,  n'en  sont  pas  moins  ignorées  de  ceux  qui  ont 
plus  d'instinct  que  d'études.  Un  ecclésiastique  de  campagne  ayant  à  faire  apprendre  aux 
enfants  de  la  première  communion  ou  aux  congréganistes  un  cantique,  un  motet,  etc., 
peut  être  embarrassé  de  savoir  ce  que  veulent  dire  ces  mots  rodante,  larghetto,  etc.  Il  fallait, 
ce  nous  semble,  le  dispenser  de  recourir  à  un  solfège  ou  à  une  méthode  qu'il  n'a  pas  aisé- 
ment sous  la  main. 

Pour  revenir  aux  diverses  catégories  d'articles,  il  faut  observer  que  ces* catégories  ne 
sont  pas  tellement  tranchées  qu'elles  ne  se  pénètreut,  pour  ainsi  parler,,  les  unes  les  au- 
tres. Il  est  tels  articles  qui  sont  à  la  fois  philosophiques,  théoriques,  historiques,  liturgi- 
ques, etc.  Quant  aux  articles  de  variétés,  d'archéologie,  de  curiosités,  ces  articles  ne  te- 
nant pas  essentiellement  au  fond  du  sujet,  on  peut  les  considérer  comme  étant  superposés 
&  notre  plan  ;  on  jugera  s'ils  en  troublent  l'ensemble.  Tels  sont  les  articles  Pilota  ,  Li  ouxtkor 
m  Sens,  Spectacles  religieux  etc.,  que  nous  avons  insérés- autant  pour  réunir  dans  notre 
livre  les  diverses  dissertations  quo  l'abbé  Lebeuf  avait  enfouies  dans  Ta  collection  du  Mer* 
cmre  de  France,  que  pour  recueillir  diverses  singularités  qui  se  rattachent  à  l'histoire  du 
chant  liturgique.  M.  C.  Leber,  H.  Rigolleau,  d'Amiens,  auteur  des  Monnaies  des  évéques 
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des  innocenté  et  des  fous  et  surtout  le  Glossaire  de  Du  Gange  nous  ont  fourni  bon  nombre  de 
ces  articles.  Pour  ce  qui  est  de  ce  dernier,  nous  prévenons  qu'alors  môme  que  l'article  cité 
appartient  à  Carpentier,  continuateur  de  Du  Gange,  c'est  toujours  ce  dernier  que  nous 
nommons.  C'est  du  reste  la  dernière  édition  de  Didot  (1840-1846)  que  nous  avons  suivie.  Nous 
prévenons  également  que,  par  une  confusion  qui  s'est  faite  entre  les  deux  dossiers  de 
deux  articles  différents ,  confusion  d'autant  plus  excusable  que  les  deux  articles  sont 
sous  le  même  mot,  une  partie  des  définitions  ou  des  citations  de  Du  Cange,  relatives  au 
mot  Neuma,  pris  dans  le  sens  de  Jubilas,  ont  été  portées  à  Neuma,  pris  dans  le  sens  de  no- 
tation ;  nous  nous  en  sommes  aperçu  après  l'impression  et  lorsqu'il  n'était  plus  temps  de 
corriger  sans  de  grands  frais  cette  irrégularité. 

A  tout  lecteur  sérieux  qui  ne  se  contente  pas  de  lire  un  article  isolément  par  manière 
de  distraction  ou  suivant  la  curiosité  du  moment,  mais  qui  réfléchit  et  qui  veut  se  ren- 
dre compte  des  doctrines,  des  opinions,  des  faits  qui  composent  un  livre,  nous  recomman- 
derons avant  tout  deux  articles  qui  sont,  à  notre  point  de  vue,  comme  le  pivot  de  l'ou- 
vrage, la  clef  de  voûte  de  l'édifice,  si  édifice  il  y  a.  Ces  deux  articles  sont  :  Philosophie  db 
la  musique  et  Tonalité  (a).  De  ces  deux  articles  découle  l'idée-mère  qui,  de  là,  se  dissémine 
dans  tout  le  corps.  Après  ces  deux  articles,  viennent  Mode  et  ceux  qui  en  dépendent  ;  puis 
Huànces,  Tétracorde,  Hexacorde,  Solmisation  ;  puis  Attraction,  Mélodie,  Harmonie, 
Rhytbmb,  Mesure,  Repos,  Plain-chart,  Plain-chant  musical,  etc.,  etc.  Il  n'est  pas  besoin 
d'aller  aussi  loin  pour  être  parfaitement  orienté. 

La  méthode  que  nous  avons  suivie  nous  a  conduit  à  l'application  d'un  procédé  que 
nous  croyons  très-propre  à  éviter  la  confusion  qui,  dans  tout  dictionnaire,  résulte  du  pêle- 
mêle  fatal  de  Tordre  ou  plutôt  du  désordre  alphabétique.  Rien,  à  notre  avis,  de  plus  gê- 
nant, de  plus  fatigant  pour  celui  qui  consulte  un  dictionnaire  que  les  renvois  d'un  mot  à 
un  autre,  renvois  tellement  multipliés  que  si  l'on  ne  prenait  le  parti  de  s'arrêter,  on  fini- 
rait par  lire  le  livre  en  son  entier  ;  et  nous  convenons  que,  pour  le  nôtre,  la  dose  serait  un 
peu  forte.  Nous  avons  évité  cet  inconvénient,  et  cela  par  un  moyen  bien  simple: 
nous  avons  supprimé  tout  renvoi.  De  cette  façon,  notre  livre  se  trouve  débarrassé  de  ces 
rappels  réitérés  qui  offusquent  l'œil  et  l'esprit.  Nous  savons  bien,  qu'en  plusieurs  cas,  les 
renvois  ont  pour  but  de  faire  connaître  les  diverses  expressions  synonymes  d'un  sujet. 
Nous  ne  nous  sommes  pas,  quant  à  nous,  méfié  à  ce  point  de  l'intelligence  de  nos  lecteurs, 
et  si  quelquefois  le  parti  que  nous  avons  pris  nous  a  obligé  à  quelques  répétitions, 
entre  deux  inconvénients  nous  avons  choisi  le  moindre. 

Il  ne  faudrait  pas  s'imaginer  que  nous  avons ,  en  quelque  sorte ,  profité  de  ce  Diction- 
naire pour  utiliser  d'anciens  articles  publiés  par  nous  à  diverses  époques.  A  l'exception  de 
quelques-uns  qui  sont  :  Philosophie  de  la  musique,  Orgue,  Cloches,  Messe  de  requiem, 
Chapelle  Sixtine,  que  nous  eussions  été  obligé  de  faire,  s'ils  n'eussent  été  déjà  faits, 
et  deux  ou  trois  courts  fragments,  tout  ce  qui,  dans  ce  volume,  est  de  notre  propre  fonds 
a  été  rédigé  ad  hoc.  Nous  avons  fait  peut-être  douze  à  quinze  articles  sur  la  musique  reli- 
gieuse pour  les  journaux  et  les  revues;  nous  les  avons  laissés  reposer  en  paix.  Nous  avions 
publié ,  il  y  a  quelques  années,  un  article  sur  le  mois  de  Marie;  nous  avons  donné  la  pré- 
férence à  un  travail  de  M.  Danjou  sur  le  même  sujet.  Au  reste,  les  cinq  ou  six  articles  écrits 
par  nous  antérieurement  à  ce  Dictionnaire,  ont  été  en  grande  partie  remaniés  et  refondus. 
Si,  après  cela,  ils  portent  encore  la  trace  et  comme  l'impression  de  l'époque  où  ils  ont  été 
écrits ,  le  mal  ne  sera  pas  grand  puisqu'on  sera  averti. 


(a)  Ces  deux  articles,  tirés  à  part  el  a  petit  nombre,  forment  une  brochure  que  nous  publions  sous  le 
Vitre  tf  Introduction  à  V étude  comparée  det  Tonaiitéê  et  principalement  du  Chant  grégorien  et  de  la  musique 
moderne*  La  férilé  nous  fait  un  devoir  de  déclarer  que  le  tirage  à  pari  de  la  Philosoplne  de  la  musupte 
présente  quelques  changements  qui  n'ont  pu  être  introduits  dans  l'article  du  Dictionnaire. 
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Malgré  ce  que  nous  avons  dit  sur  les  inconvénients  d'un  livre  du  genre  de  celui-ci  fait  par 
plusieurs  mains»  nous  avons,  pour  quelques  sujets,  accepté  le  concours  de  trois  de  nos  amis: 
M.  Th.  Nisard,  ainsi  que  nous  l'avons  annoncé,  nous  a  donné  un  grand  article  sur  I'Accomp*- 
onbmbnt,  et  plusieurs  autres  non  moins  importants  ;M.  l'abbé  Arnaud,  fidèle  à  une  bonne  et 
vieille  amitié  de  trente  ans,  après  avoir  encouragé  nos  premiers  essais,  a  bien  voulu  nous  per- 
mettre de  nous  appeler  son  collaborateur:  il  nous  a  donné  quelques  articles  d'une  érudition 
vraiment  littéraire  sur  los  mots  Cantique,  Épitre  farcie,  Nobl,  Écolatre,  etc.,  etc.,  M.  N . Da- 
vid, dont  nous  ne  saurions  trop  reconnaître  le  dévouement  tout  à  fait  désintéressé  avec  lequel 
il  nous  a  secondé  dans  cette  publication,  nous  a  fourni  de  curieux  détails  sur  les  Carillons 
et  autres  sujets.  Nous  saisissons  celte  occasion  de  remercier  d'autres  savants  qui ,  soit 
par  les  recherches  qu'ils  ont  faites  pour  nous,  soit  par  les  matériaui  qu'ils  ont  mis  entre 
nos  mains,  ont  une  part  réelle  dans  cet  ouvrage.  Nous  nommons,  avec  un  vif  sentiment  de 
reconnaissance,  MM.  Paulin  Paris,  J.  Quicherat,E.  de  Fré ville,  Vallet  de  Viri ville, 
Daguerre. 

M.  Danjou  prenant  congé  de  ses  lecteurs  dans  le  dernier  numéro  de  sa  Revue  de  musique 
classique  et  religieuse,  formait  le  vœu  que  les  études  auxquelles  cet  habile  critique  et  ses 
collaborateurs  s'étaient  livrés  ne  fussent  pas  perdues  pour  l'avenir  :  «  II  en  sera  de  même, 
disait-il ,  de  tous  les  principes  que  nous  avons  rappelés  dans  le  cours  de  celte  publication , 
semés  dans  le  vaste  désert  de  l'indifférence.  Le  vent  en  a  porté  quelques  grains  dans  une 
terre  plus  fertile  :  ils  y  germeront  et  d'autres  temps  les  verront  s'épanouir.  »  Nous  espé- 
rons que  ces  paroles  pourront  être  appliquées  à  quelques  parties  du  moins  de  notre 
œuvre. 

Passons  maintenant  à  la  seconde  partie  de  cette  introduction,  celle  qui  a  trait  à  la  con- 
clusion que  Ton  peut  tirer  de  ce  Dictionnaire. 


IL 


CONCLUSION  DK  CE  LIVRE. 


La  conclusion  de  ce  livre  est  assez  singulière  el  inattendue,  et  nous  consenti- 
rions ,  bien  volontiers,  à  laisser  à  d'autres  le  soin  de  la  tirer  pour  se  donner  l'innocente 
satisfaction  de  nous  la  jeter  h  la  face  comme  contradictoire  avec  le  livre  même ,  si  nous 
n'avions  à  cœor  de  montrer  que  nous  ne  nous  sommes  fait  aucune  illusion  sur  les  résultats 
de  la  longue  et  laborieuse  tâche  que  nous  avons  tant  bien  que  mal  remplie.  En  effet,  notre 
livre  est  intitulé  :  Dictionnaire  de  plain-chant  et  de  musique  religieuse.  Or,  pour  ce  qui  est 
du  plain-chant,  la  conclusion  finale  est  qu'il  n'existe  plus,  qu'il  a  été  absorbé  par  la  musi- 
que mondaine;  que  c'est  une  langue  que  nous  n'entendons  plus, qui  a  été,  pour  ainsi  dire, 
chassée  de  notre  oreille  et  de  notre  mémoire  (Voir  notre  article  Tonalité,  et  une  foule  d'au- 
tres );  et  quant  à  la  musique  religieuse ,  la  conclusion  est  qu'elle  existe  sans  doute ,  puisque 
beaucoup  de  musiciens  en  composent  et  que  tout  le  monde  en  parle;  mais  comme  personne 
en  définitive  ne  peut  dire  en  quoi  elle  consiste,  ni  en  donner  une  définition  claire,  nette 
et  précise  ;  comme  on  est  plus  embarrassé  encore  pour  en  offrir  des  modèles ,  nous  sommes 
eu  droit  de  dire  que  si  la  musique  religieuse  existe ,  c'est  absolument  comme  si  elle 
n'existait  pas. 

Sans  doute,  c'est  déjà  un  grand  point  que  le  fait  de  l'existence  de  la  musique  religieuse 
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soit  admis;  c'est  alors  la  conscience,  le  sentiment  unanime  qui  proclament  qu'il  dort  exister 
une  musique  re!igieuse,parce  qu'il  est  impossible  que  l'art,  qui  a  un  mode  pour  exprimer 
les  rapports  de  l'homme  k  l'homme,  les  rapports  de  l'homme  avec  la  nature,— ce  qui 
constitue,  ainsi  que  nous  le  dirons  bientôt,  les  diverses  uuances  que  l'on  appelle  musique 
dramatique  et  musique  lyrique  ou  instrumentale,  —n'ait  pas  un  mode  pour  exprimer 
les  rapports  de  l'homme  à  Dieu. 

Hais  on  comprend  parfaitement  qu'il  importerait  peu  de  s'entendre  sur  ce  premier 
point, si  on  ne  s'entendait  également  sur  un  second,  savoir  que  la  musique  religieuse 
consiste  en  telle  et  telle  chose,  repose  sur  telle  et  telle  donnée,  présente  tel  ou  tel  carac- 
tère. Or,  c'est  sur  ce  second  point  précisément  que  personne  ne  peut  s'accorder,  pas  plus 
les  musiciens  entre  eux ,  que  les  ecclésiastiques  et  les  gens  du  monde. 

Oui ,  tous  admettent  une  musique  religieuse ,  une  musique  sacrée ,  une  musique  d'église, 
parce  que,  aux  yeux  de  tous,  religieux  ou  indifférents ,  croyants  ou  non  croyants  ,  ces 
mots  expriment  un  de  ces  besoins  vagues, indistincts, mais  naturels  et  profonds ,  dont 
chacun  a  plus  ou  moins  le  sentiment.  Hais  si  le  sentiment  est  partout,  la  véritable  notion, 
et,  à  plus  forte  raison,  la  véritable  théorie  n'est  nulle  part. 

Pourquoi  cela  ?  Nous  le  dirons  avec  une  entière  franchise ,  c'est  parce  que ,  sur  cette 
question ,  comme  sur  une  foule  d'autres  questions  plus  graves ,  les  hommes  religieux  et 
croyants  se  sont  laissé  gagner  par  les  indifférents  et  les  non  croyants;  parce  qu'en  dehors 
des  idées  religieuses  positives/leurs  opinions  se  sont  laissé  modifier,  émousser,  amollir 
par  les  idées  du  siècle.  Chacun  paye  son  tribut  au  scepticisme ,  les  hommes  religieux 
comme  les  autres  en  ce  qui  ne  touche  point  directement  aux  principes  de  leur  foi.  Autant 
ils  sont  fermes  sur  ceux-ci ,  autant  ils  sont  flexibles  et  pliables  sur  le  reste. 

Ge!a  étant,  il  est  tout  simple  que  chacun  définisse  la  musique  religieuse  k  sa  manière. 
Dès  là  qu'on  se  base  sur  ce  qu'on  appelle  le  sentiment  religieux  t  il  n'y  a  plus  de  règles  , 
plus  de  limites.  Qui  prendra  pour  type  Palestrina,  qui  Léo  ou  Pergolèse,  qui  Haydn  ou 
Mozart ,  qui  Beethoven  ou  Gberubini ,  qui  Ross i ni  et  son  Stabat.  il  n'y  a  rien  k  répliquer, 
le  goût  individuel  étant  pris  pour  seul  arbitre. 

0 

Pourtant  si  nous  faisons  remarquer  que  le  style  du  Stabat  de  Rossini  est  identiquement 
le  même  que  le  style  de  ses  autres  ouvrages;  que  le  Requiem  et  les  messes  de  Mozart 
pourraient  sans  inconvénient  échanger  tels  et  tels  de  leurs  morceaux ,  contre  tels 
et  tels  autres  morceaux  de  Don  Juan,  de  la  Flûte  enchantée , des  Noces ,  de  Cosi  fan 
tutte ,  etc.  ;  que  l'on  pourrait  faire  la  même  substitution  entre  certaines  parties  des  messes 
tant  vantées  de  Cherubini,  et  ses  opéras  non  moins  vantés  de  Médée,  d'E/ûa,  des  Deux 
journées;  qu'il  n'y  a  pas  la  moindre  différence  de  style  entre  les  symphonies  de 
Beethoven  et  ses  messes,  si  ce  n'est  que  celles-ci  sont  bien  inférieures  k  celles-là; 
qu'enfin  toute  la  musique  dite  religieuse  de  notre  époque  ne  présente  rien  de  plus  grave , 
de  plus  noble ,  de  plus  élevé ,  eue  certains  fragments  des  opéras  de  Gluck ,  de  la  Vestale, 
de  Moïse,  de  Guillaume  Tell,  elc,  etc.;  nous  prierons  les  hommes  religieux  de  nous  dire,— 
ear  c'est  pour  eux  que  nous  écrivons,  —  si  la  foi  qu'ils  professent  n'a  pas  dû  inspirer,  pour 
honorer  Dieu ,  une  autre  forme  musicale  que  la  forme  qui  se  confond  avec  celle  dont  on 
se  sert  pour  exprimer  les  passions  profanes. 

Ils  nous  répondront  peut-être  que  les  œuvres  dites  religieuses  ont  été  faites  pour  l'église» 
les  autres  pour  le  théâtre. 

Entendons-nous  :  Les  unes  ont  été  faites  sur  des  textes  sacrés ,  les  autres  sur  des  paroles 
mondaines  ;  voilk  tout.  Et  qu'importe  que  ce  sait  pour  le  temple  que  le  musicien 
écrive,  s'il  écrit  indifféremment  pour  l'église  comme  pour  la  scène?  Qu'importe  qu'il 
prenne  pour  thème  des  paroles  profanes  ou  des  textes  de  la  liturgie  (que  le  plus  souvent 
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il  ne  compreud  pas  )f  si  ces  paroles  profanes  ou  ces  telles  liturgiques  ne  réveillent  en  lui 
qu'un  même  ordre  d'inspirations  T 

Nous  pouvons  vous  citer  des  faits. 

Plusieurs  parties  de  Topera  de  la  Muette  de  H.  Àuber  sont  tirées  d'une  messe  que  le 
compositeur  avait  faite»  et  qui  n'a  pas,  croyons  nous  été  achevée. 

A  l'égard  du  Stabat  de  Ross i ni,  nous  nous  tromperions  fort  si,  k  l'exception  de  quelques 
morceaux  écrits  sur  certaines  parlies  de  cette  prose,  les  autres  morceaux  ne  sont  pas  des 
rognures  d'anciens  opéras  que  l'illustre  maestro  a  repris  en  sous-œuvre.  Quoi  qu'il  en 
soit,  Rossini,  de  l'humeur  dont  nous  le  connaissons,  a  dû  bien  rire,  en  voyant  quelques-uns 
de  ses  enthousiastes  quand  même  prendre  son  Stabat  au  sérieux,  nous  ne  disons  pas  musi- 
calement, mais  religieusement. 

Et  quant  à  certains  bons  vieux  amateurs,  qui  s'obstinent  à  nous  représenter  le  Stabat 
de  Pergolèse  comme  le  modèle  du  style  religieux,  nous  leur  ferons  observer  humblement 
qu'ils  se  laissent  prendre  aux  formes  du  temps,  aux  tournures  anciennes  de  cette  musique. 
Il  ne  sera  pas  hors  de  propos  de  leur  faire  connaître  l'opinion  du  savant  P.  Martini  sur  ce 
fameux  Stabat:  «  Questa  composizione  di  Pergolesi,  se  si  confronti  con  l'altrasuadell'in- 
termezzo  intitolato  la  Serva  padrana,  si  scorge  affatto  simile  a  lei,et  dellostesse  carattere, 
eccettuatinealcunipocbipassi.  In  ambedue  si  veggono  lo  stesso  strie,  gli  stessi  passi,  le 
stesse  stessissime  délicate,  e  graziose  espressioni.  E  corne  mai  puô  quella  musica,  che  è 
atta  ad  esprimere  sensi  burlevoli  e  ridieoli,  corne  quella  délia  Serva  padronat  potrfc  essere 
acconcia  ad  esprimere  sentiment!  pii,  devoti  e  compuntivi....?  Si  l'on  compare  cette  com- 
position de  Pergolèse  avec  cette  autre  du  même  auteur,  intitulée  la  Servante  maîtresse,  on 
voit  qu'à  l'exception  de  quelques  passages,  elle  est  parfaitement  semblable  h  celle-ci  et  du 
même  caractère.  Dans  l'une  et  l'autre  on  remarque  le  même  style,  les  mêmes  traits,  la  même 
grâce  et  la  même  délicatesse  d'expression.  Et  comment  une  musique  qui  est  propre  à  expri- 
mer, comme  celle  de  la  Servante  maUresse9  des  sentiments  vulgaires  et  grotesques,  pourra- 
t-elle  se  prêter  à  l'expression  des  sentiments  de  piété,  de  dévotion  et  de  componction  ?  » 
(MAmni,  Saggio  del  contrappunto  sopra  ilcanlo  fermo,  Pref.f  p.  7.) 

Y  a-t-il  de  la  témérité  à  dire  que  si  le  P.  Martini  vivait  de  nos  jours  il  ne  se  ferait  aucun 
cas  de  conscience  de  porter  un  jugement  analogue  sur  le  Stabat  de  Rossini,  comme  sur 
une  foule  d'œuvres  de  prétendue  musique  religieuse  T 

Madame  de  Sévigné  rapporte  que  Baptiste  —  c'est  ainsi  que  les  contemporains  nom- 
maient Lulli—  entendant  un  jour  chanter  k  la  messe  un  air  qu'il  avait  fait  pour  lo 
théâtre»  s'écria  :  «  Seigneur,  je  vous  demande  pardon,  je  ne  l'avais  pas  fait  pour  vous  I  » 
Nos  compositeurs  de  messes,  motets,  saluts  et  mois  de  Marie,  sout  moins  scrupuleux. 
Ils  composent  absolument  pour  l'église  comme  ils  composeraient  pour  l'Opéra,  les  concerts 
et  les  salons.  Ils  font  mieux  encore  :  ils  arrangent  sur  des  paroles  sacrées  des  fragments 
de  nos  œuvres  lyriques  les  plus  en  vogue.  Ils  les  font  exécuter  dans  nos  cérémonies  par  des 
chanteurs  à  grandes  roulades  et  à  grandes  fioritures.  Puis,  loin  d'en  demander  pardon  à 
Dieu,  ils  ont  l'air  de  s'en  glorifier  devant  lui  et  de  lui  dire:  «  Voilà,  Seigneur,  ce  que  j'ai 
lait  pour  vous;  je  pense  que  cela  doit  vous  plaire,  car,  quant  à  moi,  j'en  suis  pleinement 
satisfait.  *  Et  c'est  alors  que  Ton  voit  paraître  dans  les  journaux  de  jolies  petites  réclames 
comme  celle  qui  suit  :  «  Toutes  les  célébrités  de  la  musique  assistaient,  le  jour  de  la  Tous- 
saint, k  Saint-Roch,  pour  entendre  une  messe  d'une  composition  toute  nouvelle.  L'église 
était  pleine  au  point  qu'on  ne  pouvait  plus  se  remuer.  On  a  remarqué  un  Credo  arrangé 
sur  différents  motifs  de  nos  opéras  les  plus  en  vogue.  Décidément,  il  faudra  avoir  sa 
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chaise  a  Saint-Hoch  comiib  o*  a  sa  loqb  aux  Italiens.  »  C'est  l'ancien  journal  le  Temps 
qui  publia  «e  petit  article.  Nous  regrettons  aujourd'hui  d'en  avoir  perJu  la  date. 

Nous  parlons  ici  pour  les  personnes  religieuses,  les  seules  que  nous  pouvons  espérer 
ramener  è  des  idées  vraiment  raisonnables;  car,  pour  les  autres,  pour  celles  qui  ne 
prient  pas,  ou  qui  croient  prier,  mais  k  leur  manière  ;  quant  h  celles  qui  glorifient  Dieu  de 
la  même  façon  qu'elles  glorifient  la  créature,  et  qui  vont  jusqu'à  prétendre  même  que  glo- 
rifier  la  créature  c'est  glorifier  le  Créateur,  il  est  évident  que  nous  devons  désespérer  de 
les  gagner,  à  moins  que,  de  l'indifférence  passant  à  la  foi,  elles  ne  pénètrent  certains  mys- 
tères qui  leur  sont  fermés. 

Mais  jusqu'à  ce  qu'il  en  soit  ainsi,  il,  est  évident  aussi  que  les  unes  et  les  autres  doivent 
envisager  l'art  religieux  sous  des  aspects  absolument  opposés.  Que  dit,  en  effet,  la  religion 
au  Chrétien  ?  Elle  lui  dit  qu'il  y  a  deux  ennemis  irréconciliablesen  lui  :  l'esprit  et  les  sens, 
la  volonté  supérieure  et  la  volonté  inférieure  :  sibi  invicemadversantur,  et  qu'il  n'y  a  paix  et 
repos  pour  lui  qu'autsnt«que  la  volonté  inférieure  est  dominée  par  la  volonté  supérieure, 
dominée  à  son  tour  par  la  volonté  divine;  paix  et  repos,  autant  du  moins  que  la  condition 
humaine  le  permet,  parce  que  Dieu,  être  infini,  peut  seul  satisfaire  ce  désir  d'un  bien  infini 
que  l'homme  porte  en  soi,  et  qui  ne  peut  être  pleinement  rassasié  que  par  son  union 
définitive  avec  Dieu  même,  son  principe  et  sa  fin. 

Quel  est,  au  contraire,  le  langage  du  monde?  Le  monde  dit  à  l'homme  que  la  première 
loi  est  de  suivre  ses  penchants,  ses  convoitises  ;  que  tout  doit  être  subordonné  aux  jouis- 
sances des  sens;  et  il  est  certain  alors  qu'il  ne  peut  y  avoir  pour  l'homme  qu'ivresse 
momentanée  suivie  de  lassitude,  de  dégoût,  de  trouble  et  d'agitation,  puisque  le  cercle  des 
plaisirs  terrestres  est  bientôt  épuisé,  et  que  les  créatures  bornées  en  elles-mêmes  ne  sauraient 
contenir  le  dernier  terme  des  désirs  et  des  vœux  par  lesquels  l'homme  aspire  sbos  cesse 
vers  l'infini. 

• 

Donc  il  existe  une  manièrn  de  louer  Dieu  autre  que  celle  dont  on  glerifie  la 
créature;  et  si  l'amour  divin  comporte  un  élément  plus  noble,  plus  élevé,  plus  pur 
que  l'amour  terrestre  ;  si  cet  amour  divin  s'alimente  et  se  dilate  dans  la  contemplation 
de  l'Être  infini;  si,  pour  se  mettre  en  communication  parfaite  avec  l'Être  infini,  il  exige  h 
la  fois  la  libre  expansion  de  la  partie  supérieure  de  nous-mêroe  et  la  complète  immolation 
de  la  partie  inférieure,  il  s'ensuit  qu'il  doit  exister  dans  l'art,  expression  de  l'homme  et 
de  tout  l'homme,  une  forme  particulière,  appropriée  à  l'expression  de  cet  ordre  de  senti- 
ments, dégagée  de  tout  ce  qui  est  humain  et  périssable. 

Or,  nous  le  disons  sans  détour:  le  système  de  musique  moderne,  celui  qui  est  basé  sur 
l'élément  de  la  note  sensible,  de  la  modulation,  de  la  transition,  de  la  dissonance,  et  qui, 
par  conséquent,  ne  porte  pas  l'idée  de  repos,  ou  du  moins  qui  ne  la  porte  qu'accidentelle- 
ment, est  le  seul  propre  à  cet  ordre  de  sentiments  qui  a  la  créature  elles  sens  pour  objet. 
Le  système  de  musique  fondé  sur  la  constitution  du  plain-chant,  sur  ce  qu'on  appelle  la 
tonalité  ecclésiastique,  qui  porte  irrésistiblement  .l'idée  de  repos,  est  le  seul  propre  à 
l'expression  de  cet  ordre  de  sentiments  qui  se  rapporte  à  l'esprit  et  à  Dieu.  C'est  ce  qui  est 
expliqué,  analysé  en  cent  endroits  de  ce  livre,  et  ce  qui  est,  comme  l'on  dit  aujourd'hui,  un 
fait  acquis  à  la  science. 

Bt  qu'on  ne  nous  mette  pas  en  contradiction  avec  nous-raôme.  Nous  avons  dit  tout  h 
l'heure  qu'il  y  avait,  dans  les  symphonies  de  Beethoven,  dans  les  œuvres  lyriques  de  Gluck, 
de  SiK)uliiti,deRossiui,de  Weher,  de  Mcyerbeer,  des  beautés  au  moins  aussi  grandes  et  aussi 
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solennelles  que  celles  qui  brillent  dans  les  œuvres  dites  religieuses  de  notre  temps.  Gela 
est  vrai.  Nous  ne  prétendons  nullement  interdire  à  la  musique  moderne  l'expression  des 
sentiments  nobles  et  élevés.  Nous  disons  seulement  que  dans  ce  système  qui  repose  sur 
la  dissonance»  élément  de  l'expression  purement  humaine,  il  est  impossible,  pour  ce  qui 
est  de  la  distinction  de  la  musique  religieuse  et  de  la  musique  mondaine*  du  domaine  de 
Tune  et  de  l'autre,  comme  de  leurs  limites  respectives,  de  pouvoir  Gxer  le  point  précis  où 
Tune  finit  et  où  l'autre  commence;  en  un  mot,  de  pouvoir  dire:  ici  la  musique  religieuse 
entre  dans  la  musique  profane;  là.  la  musique  profane  envahit  le  terrain  de  la  musique 
d'église. 

La  distinction  de  deux  systèmes  d'art  en  rapport  avec  Ja  double  manifestation  de 
l'homme  double*  a  frappé  les  meilleurs  esprits  :  «  Il  est  de  certains  systèmes  de  tonalité 
dans  la  musique,  dit  M.  Félis,  qui  ont  un  caractère  calme  et  religieux,  et  qui  donnent 
naissance  h  des  mélodies  douces  et  dépouillées  de  passion,  comme  il  en  est  qui  ont  pour 

résultai  nécessaire  l'expression  vive  et  passionnée Quoiqu'on  fasse*  on  ne  donnera  jamais 

un  caractère  véritablement  religieux  à  la  musique  sans  la  tonalité  austère  et  l'harmonie  conson- 
nante  du  plain-chant  ;  il  n'y  aura  d'expression  passionnée  et  dramatique  possible  qu'avec 
une  tonalité  susceptible  de  beaucoup  de  modulations  comme  celle  de  la  musique  moderne.  » 

Parlant  ensuite  de  la  création  de  la  musique  dramatique  par  Claude  Monteverde,  le 
même  écrivain  ajoute  :  «  Le  drame  musical  prend  naissance;  mais  le  drame  vit  d'émo- 
tion, et  la  tonalité  du  plain-chant,  grave,  sévère  et  calme,  ne  saurait  lui  fournir  d 'accents  passion- 
nés, car  l'harmonie  de  cette  tonalité  ne  renferme  pas  les  éléments  de  la  transition  (a),  »  etc. 

A  Tégard  de  l'emploi  des  instruments  dans  la  musique  sacrée,  H.  Fétis  dit  encore  : 
«  Les  variétés  de  sonorité  des  instruments  sont  des  moyens  d'expression  des  passions 
humaines,  qui  ne  devraient  pas  trouver  place  dans  la  prière...  Les  qualités  de  ce  genre  de 
musique  sont  celles  de  la  douceur,  du  calme,  de  la  majesté,  du  sentiment  religieux;  elles 
brillent  au  plus  haut  degré  dans  les  œuvres  de  Palestrina...  Après  lui  on  a  fait  de  belles 
choses  d'un  autregenre,  mais  où  il  y  a  moins  de  solennité,  de  dévotion  et  de  convenance  (6).  » 

If  y  a  donc  deux  sortes  de  tonalités,  deux  sortes  de  musique,  l'une  religieuse,  l'autre 
mondaine* 

L'expression  des  rapports  de  l'homme  à  Dieu,  principe  et  Gn  de  toutes  les  existences, 
constitue  proprement  la  musique  religieuse. 

Les  rapports  de  l'homme  aux  autres  hommes,  rapports  fondés  sur  sa  double  nature  spi- 
rituelle et  sensible,  constituent  la  musique  dramatique. 

Il  y  a  en  outre  l'expression  des  rapports  de  l'homme  avec  la  nature  physique,  qui 
constitue  la  musique  instrumentale.  Mais  la  différence  de  ce  genre  tient  à  un  ordre  d'idées 
étranger  k  la  question,  et  d'ailleurs  la  musique  instrumentale  rentre  pleinement,  par  la  to- 
nalité, dans  la  musique  mondaine  ou  profane. 

Voilà  donc  deux  ordres  fondamentaux  d'inspirations  dans  l'art,  parfaitement  distincts, 
dérivant  de  deux  ordres  de  rapports  fondamentaux  également  distincts.  Or  9  ces  deux 
ordres  de  rapports  déterminent,  dans  la  constitution  de  chaque  système,  des  caractères 
particuliers,  des  types  radicaux. 


(m)  Résumé  philosophique  de  Vkist.  de  la  musique, pp.  lui  et  ccxui. 
(t)  IM.,  p.  ccxx.— Voir  aus*i  la  Revue  musicale,  6*  année,  p.  190. 
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C'est  ce  que  nous  avons  tâché  d'exposer  le  plus  clairement  qu'il  nous  a  été  posùble  dans 
les  articles  Philosophie  de  la  musique,  Tonalité,  et  plusieurs  autres. 

Mais  cette  musique  religieuse,  mais  celte  tonalité  ecclésiastique,  où  est-elle  maintenant? 
Où  sont  les  œuvres  contemporaines  qu'elle  a  inspirées?  Hélas  1  il  faut  bien  l'avouer, 
elle  a  disparu,  elle  a  été  anéantie  peu  k  peu  depuis  la  création  de  la  musique  dramatique. 
Ce  qu'il  faut  remarquer,  c'est  qu'avant  cette  époque,  toule  musique,  même  celle  composée 
sur  des  sujets  profanes,  appartient  généralement  au  genre  sacré  (nous  exceptons  toutefois 
certaines  mélodies  populaires);  tandis  qu'après  cette  époque,  toute  musique,  même  celle 
destinée  au  temple,  appartient  fondamentalement  au  genre  mondain.  Tour  à  tour,  l'inspi- 
ration religieuse  et  l'inspiration  mondaine  dominent  les  intelligences  et  régnent  exclusive- 
ment. Et  c'est  ce  qui  nous  fait  comprendre  pourquoi  Palestrina,—  c'était  en  1563,  au  mo- 
ment où  le  concile  de  Trente  prohiba  remploi  de  la  musique  profane  dans  les  temples,  et 
proposa  de  supprimer  la  musique  harmonique  pour  qu'on  s'en  tint  au  plain-chant;— c'est 
ce  qui  nous  fait  comprendre,  disons-nous,  pourquoi  Palestrina,  après  s'être  présenté  aux 
cardinaux,  k  saint  Charles  Borromée,  au  Pape,  pour  régénérer  la  musique  d'église,  fut 
d'abord  discuté  par  eux;  et  pourquoi  enfin  il  fut  par  eux  accueilli,  non  k  titre  de  composi- 
teur religieux,  mais  k  titre  de  compositeur  séculier.  La  tonalité  ecclésiastique  étant  la  seule 
qui  existât  au  temps  de  Palestrina,  il  y  avait  des  nuances  que  nous  ne  pouvons  pas  saisir 
aujourd'hui  ;  mais  il  est  certain  que  les  messes  de  ce  grand  homme  furent  admises  dans  la 
chapelle  pontificale,  non  comme  plain-chant,  mais  comme  musique.  Cette  musique  de 
Palestrina,  comparée  aux  productions  modernes,  nous  paratt  aujourd'hui,  et  avec  juste 
raison,  ia  plus  haute  expression  de  l'inspiration  religieuse  dans  l'art.  Mais,  en  réalité,  elle 
n'osl  telle  k  nos  yeux  que  parce  qu'elle  est  écrite  suivant  le  système  des  modes  ecclésias- 
tiques, et,  sous  ce  rapport,  il  faut  reconnaître,  avec  H.  Fétis,  qu'elle  a  un  caractère  de  gra- 
vité et  de  convenance  que  notre  art  n'égalera  jamais.  Après  Palestrina,  que  voyons-nous? 
Alors  même  que  les  maîtres  de  l'école  romaine,  ses  successeurs,  Nanini  et  Benevoli, 
Allegri  et  Foggia,  s'efforcent  de  maintenir  le  style  sacré,  tout  en  croyant  devoir  faire 
néanmoins  quelques  concessions  à  l'inspiration  dramatique,  celle-ci  fait  partout  irruption; 
elle  se  glisse  dans  le  sanctuaire,  déguisée  sous  le  knom  de  concertos  d'église,  et,  grâce  à 
l'influence  du  génie  de  Carissimi ,  de  Scarlatti,  de  Léo  ,  de  Durante,  l'accent  humain, 
l'expression  passionnée,  sont  en  tout  lieu  substitués  au  caractère  religieux  et  plein 
d'onction  de  la  prière  chantée.  Marcello  s'est  peut-être  préoccupé  de  donner  à  ses 
psaumes,  qui  ne  sont  pas  tous  également  beaux,  la  couleur  antique,  l'accent  prophétique; 
il  ne  s'est  nullement  préoccupé  de  la  tonalité  du  plain-chant.  Loin  de  lui  l'idée  de  vou- 
loir imiter  le  style  des  lamentations,  des  improperia  de  Palestrina.  Il  n'écrivit  pas  d'ailleurs 
pour  l'église;  il  voulut  laisser  une  œuvre  d'art  et  de  génie.  Hasndel  a  composé  sts 
oratorios,  cette  musique  monumentale,  mais  froide  aussi  comme  un  monument,  dans  le 
même  style  que  ses  opéras.  Jean-Sébastien  Bach  a  deviné  des  agrégations  harmoniques 
que  notre  théorie  moderne  a  à  peine  pressenties;  il  les  a  combinées  par  l'effort  prodi- 
gieux de  son  vaste  esprit,  avec  les  formes  canoniques  les  plus  savantes.  Plus  tard,  la 
musique  religieuse  n'est  plus  qu'une  fiction  ;  les  textes  sacrés,  un  canevas  sans  signifi- 
cation sur  lequel  on  peut  broder  k  l'aise.  Déjà,  en  France,  sous  Catherine  de  Médicis, 
on  avait  introduit  dans  l'église  la  musique  des  ruelles,  et,  sous  Louis  XIV,  k  propos  d'une 
cérémonie  religieuse,  madame  de  Sévigné  nous  dit  encore  que  toute  la  musique  de V Opéra 
y  faisoit  rage.  Puis,  k  partir  de  la  période  qui  s'étend  depuis  Michel  Haydn  jusqu'à  nous, 
en  passant  par  Joseph  Haydn,  Mozart,  Graùn,  Beethoven,  Schneider,  Lesueur,  Cherubini, 
on  dirait  que  l'art  profane,  trop  à  l'étroit  sur  la  scène,  s'ouvre  une  seconde  scène  dans 
le  sanctuairef  où  il  déploie  le  nréme  luxe  de  forces  vocales  et  de  ressources  orchestrales. 


Voilà  où  nous  en  sommes.  Mais  de  ce  que  la  musique  d'église  n'existe  pas  k  notre 
époque,  en  ce  sens  que  nous  ne  pouvons  dire,  k  pro[>os  d'une  œuvre  réellement  inspirée  : 
Oui,  c'est  1k  la  véritable  musique  religieuse!  s'ensuit-il  que  le  clergé,  que  les  Chrétiens 
doivent  abjurer  leurs  principes  et  se  laisser  traîner  k  la  remorque   par  nos  beaux 
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esprits  de  salon,  les  aristarques  de  foyers,  les  feuilletonistes  blasés,  les  compositeurs 
Israélites  eux-mêmes,  auteurs  de  messes  tout  aussi  religieuses  que  celles  des  autres  mu- 
siciens, et  qui,  tous,  n'admettent  pas  d'autre  mode  d'expression  pour  les  pensées 
du  ciel  que  celui  sur  lequel  on  célèbre  les  passions  terrestres?  Cette  musique 
religieuse,  elle  existe  ;  je  la  sens  en  moi.  Malheureusement,  je  me  sens  incapable  de  la 
réaliser.  Si  j'aTais  le  génie  de  Beethoven  ou  de  Weber,  j'imagine  que  je  la  trouverais. 
Mais  si  je  la  sens,  je  me  dis  que  d'autres  la  sentent  également,  et  je  ne  désespère  pas  que 
quelqu'un  ne  la  trouve.  Quant  aux  prêtres  musiciens  d'aujourd'hui ,  car  nous  avons 
des  prêtres  compositeurs  religieux  qui  font  de  la  musique  profane,  très-profane,  cent  fois 
plus  profane  que  nos  musiciens  d'opéras,  nous  leur  dirons  qu'ils  font  beaucoup  de  mal. 
Ce  qui  Ait  à  la  fois  leur  erreur  et  leur  excuse,  c'est  que,  n'allant  pas  au  théâtre,  ils 
ne  peuvent  apprécier  comme  nous  combien  sont  choquantes,  dans  le  sanctuaire,  des  mé- 
lodies qui,  à  la  scène,  sont  l'expression  de  sentiments  que  ces  mêmes  ecclésiastiques 
condamnent  sévèrement  et  à  bon  droit.  Les  prêtres  dont  nous  parlons,  —  et  ils  sont  nom- 
breux puisqu'on  en  trouve  au  moins  un  dans  le  plus  petit  village,—  sont  assurément  très- 
réguliers,  très-exemplaires.  Mais  il  n'est  pas  moins  vrai  qu'en  fait  de  musique,  ils  sont 
totalement  dépourvus  de  sens  moral  (a).  Le  mot  est  dur,  nous  le  savons,  et  nous  nous 
gardons  bien  de  l'effacer.  Nous  ne  sommes  pas  chargé  de  faire  des  compliments  à  ceux 
qui,  par  ignorance,  par  irréflexion,  et,  disons-le,  par  un  motif  de  mesquine  gloriole,  tuent 
l'art  en  insultant  à  la  liturgie.  Encore  s'ils  ne  tuaient  que  l'art I  mais  la  religion  !  mais  la 
foil  Dans  l'exercice  de  leur  ministère,  ces  prêtres  font  du  bien;  cela  est  incontestable. 
Mais  il  est  non  moins  incontestable  qu'il  démolissent  d'une  main  ce  qu'ils  édifient  de 
l'autre. 

Que  les  hommes  sérieux  y  réfléchissent,  et  qu'ils  essayent  de  se  rendre  compte  de  ce  que 
peut  être  l'expression  religieuse  dans  un  système  d'art  qui  fournit  aux  passions  humaines 
leur  langage  le  plus  insinuant  et  leur  plus  puissant  auxiliaire,  système  d'ailleurs  né  d'un 
état  social  en  révolte  contre  la  religion  elle-même. 

La  distinction  de  ces  deux  ordres  d'inspiration  dans  l'art,  et,  dans  la  musique,  la  distinc- 
tion de  deux  tonalités,  l'une  constitutive  de  l'expression  calme,  douce  et  pénétrante  qui 
convient  à  la  prière,  l'autre  constitutive  de  cette  expression  fiévreuse  et  sensuelle  qui  con- 
vient aux  passions  humaines;  cette  distinction,  ainsi  que  uous  l'avons  dit  dans  la  Philoso- 
phie de  la  musique,  est  une  conquête  de  notre  époque  (6)  et  fait  en  particulier  le  plus  grand 
honneur  i  M.  Fétis.  C'est  par  l'étude  comparée  des  éléments  intimes  de  ces  deux  tonali- 
tés, que  ce  profond  théoricien  a  établi  d'une  manière  père rapto ire  qu'en  vertu  de  la 
coordination  particulière  des  intervalles  dans  l'une  et  l'autre  échelle  et  des  fonctions  qui 
caractérisent  ces  mêmes  intervalles ,  l'une  faisait  naître  le  sentiment  de  repos,  de  perma- 
nence, d'infini,  d'impassibilité  au  point  de  vue  humain  ;  l'autre,  les  sentiments  qui  se  rap- 
portent aux  conditions  de  l'être  successif  et  borné  ici-bas.  De  là  la  conséquence  qu'il  y  a 
bien  réellement  deux  musiques,  l'une  bonne,  l'autre  mauvaise;  non  dans  le  sens  du  bon  et 
du  mauvais,  du  vrai  et  du  faux  dans  l'art,  mais  du  bien  et  du  mal  dans  l'humanité;  l'une  qui 
nous  élève  à  Dieu,  l'autre  qui  nous  rabaisse  vers  la  région  des  sens  ;  l'une  digne  de  mêler 
ses  accents  k  ceux  des  séraphins,  l'autre  qui  doit  être  bannie  du  temple  au  même  titre  qu'on 
en  interdirait  l'entrée  à  la  peinture  et  à  la  sculpture  qui  viendraient  y  étaler  leurs 
nudités. 


foire  une  réputation  de  musicien,  s'écriait 
"ce  que  j'ai  écrit  pour  l'église!  !  i 

„ w  ..._  dans  la  circulaire  du  2  août  dernier 

que  IL  le  ministre  de  l'instruction  publique  a  adressée  à  NN.  SS.  les  archevêques  et  évéques  de  France: 
•  On  semble  oublier  que  c'est  à  sa  tonalité  propre  que  le  plain?chant  doit  ce  caractère  grave  et  refigieui 
itt'on  loi  fait  perdre  en  l'associant  à  l'harmonie  moderne.  • 
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Tant  que  cette  distinction  n'a  pas  été  faite,  l'Eglise,  on  le  conçoit,  a  dû  se  montrer 
tolérante  à  l'égard  de  l'introduction  delà  musique  dans  les  temples.  Durant  les  différentes 
phases  de  son  existence,  elle  a  toujours  accepté  le  concours  des  arts  extérieurs,  sans  leur 
demander  compte  de  leur  état  de  progrès  ou  de  décadence,  sans  se  préoccuper  de  la  ten- 
dance qu'ils  manifestent  suivant  la  tendance  des  époques.  Mais  lorsque  le  scandale  est 
devenu  flagrant,  lorsque  les  marchands  se  sont  emparés  de  vive  force  de  la  maison  du 
Seigneur,  de  telle  sorte  que  les  augustes  cérémonies  se  sont  confondues,  aux  yeux  des 
fidèles,  avec  les  pompes  les  plus  mondaines,  l'Eglise  a  exercé  son  droit  d'élever  la  voix  et 
de  chasser  les  profanateurs  du  sanctuaire. 

On  sait  que  les  conciles  en  avaient  jadis  proscrit  les  ëpUres  farcies,  c'est-l-dire  ces 
teites  mélangés,  farcis  de  paroles  tirées  des  chansons  profanes,  et  qui  étaient  chantées 
sur  les  teites  de  ces  mêmps  chansons.  Aujourd'hui  une  autre  espèce  de  farcis  s'est  glissée 
dans  le  lieu  saint  ;  ce  sont  ces  refrains  ignobles,  ces  cant Mènes  efféminées,  ces  fredons 
éhontés  que  l'on  dirait  empruntés  aux  bruyantes  réjouissances  de  la  populace,  et  au  moyen 
desquels  elle  s'excite  à  tous  les  désordres.  Hais  lorsqu'il  est  démontré  qu'il  existe  une  mu- 
sique chrétienne  et  une  musique  païenne,  une  musique  spirituelle  et  une  musique  sen- 
suelle, on  peut  être  tranquille.  L'Eglise,  cette  immuable  gardienne  de  la  foi  et  des  mœurs 
à  laquelle,  pour  notre  compte,  nous  soumettons  avec  un  abandon  filial  notre  livre,  les 
doctrines  et  les  opinions  qu'il  contient,  l'Eglise,  entre  ces  deux  sortes  de  musiques,  saura 
bien  discerner  celle  au  bourdonnement  de  laquelle  éclatent  les  folles  joies  du  monde,  et 
celle  qui  est  destinée  sur  la  terre  a  nous  donner  une  idée  des  concerts  du  ciel.  C'est  de 
cette  dernière  qu'il  a  été  dit  quelle  seule,  parmi  toutes  les  sciences ,  a  le  privilège  de  pénétrer 
dans  le  temple  du  Seigneur.  Nulla  enim  scientia  ausa  est  subinlrare  fores  ecciesiœ,  nisi  ipsa 

tantummodo  musica  (a). 

« 

Et  c'est  alors  qu'on  pourra  bénir  l'Eglise  d'avoir  une  fois  de  plus  fait  disparattre  un 
puissant  élément  de  démoralisation,  et  d'avoir  une  fois  de  plus  sauvé  l'art  religieux. 

(o)Bida,  in  Musiea  praeêica. 


P*$t+eriptuM.  —  L'intention  de  Fauteur  de  ce  Dictionnaire  était  de  réunir,  dans  un  appendice,  un  as- 
sez bon  nombre  de  documents  et  de  morceaux  inédits  destinés  à  éclaircir  certains  points  de  théorie,  comme 
à  faire  connaître  certains  chants  dont  nous  souhaiterions  voir  l'usage  plus  répandu.  Les  proportions  que 
notre  manuscrit  a  prises  à  l'impression  nous  ont  forcé  non-seulement  de  renoncer  à  ce  projet,  mais  encore 
de  faire  des  coupures  dans  la  rédaction  du  texte.  En  conséquence,  à  l'exception  de  trois,  tous  les  renvois 
à  ranpenéice  ont  dû  être  supprimés  et  remplacés  par  des  points.  Si  donc  quelque  renvoi  avait  été  oublié, 
les  lecteurs  voudraient  bien  le  regarder  comme  non  avenu.  Nous  les  prions,  d'ailleurs,  de  ne  pas 
perdre  de  vue  ce  qui  a  été  dit  ci-dessus,  à  savoir,  que  la  première  édition  d'un  livre  tel  que  celui-ci  ne  sau- 
rait être  qu'une  ébauche. 

Un  mot  encore.  Les  dernières  lignes  de  la  Préface  ont  dû  témoigner  de  notre  soumission  entier  -  ei 
sans  réserve  à  l'autorité  ecclésiastique  et  au  jugement  émané  d'elle,  dont  nos  opinions  pourraient  être 
l'objet,  en  ce  qui  touche  au  dogme  et  à  la  morale  catholiques.  Mais  si,  dans  les  passages  des  auteurs  in- 
voqués par  nous,  principalement  dans  les  questions  historiques,  il  s'était  rencontre  quelque  phrase, 
quelque  fait,  dont  l'interprétation  et  l'application  nous  eussent  d'abord  échappé,  et  qui  impliqueraient  une 
simple  tendance  à  incriminer  soit  les  principes  de  notre  foi,  soit  des  personnages  et  des  corporations  que 
1  Eglise  couvre  de  sa  protection  et  de  ses  respects,  nous  supplierions  qui  de  droit  de  nous  décharger  d'une 
participation  qui,  dans  aucun  cas,  n'aurait  pu  être  Intentionnelle. 
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MUSIQUE   D'EGLISE. 


A 


A  majuscule,  en  tète  de  la  première  li- 
gne d'une  partie,  signiGait  autrefois  Alto, 
AltuitOu  Contratenor  aigu, c'est-à-dire  £fau/*- 
€onlrem  par  opposition  au  contratenor  grave 
ou  baryton  [haritonans). 

Première  lettre  des  notations  dites  Boé- 
tienne  et  Grégorienne.  Dans  cette  dernière, 
)  A  majuscule  signitiait  le  la  grave  ;  Va  mi- 
nuscule ,  l'octave  de  ce  premier  la  ;  Vaa  re- 
doublé ou  plutôt  superposé,  la  double  oc- 
tave. 

L'A  indiquait  la  porde  mie  Ton  nommait 
prosiambano mène,  c'est-à-aire  V ajoutée;  car, 
dans  le  système  des  Grecs,  le  premier  degré 
des  télracordes  était  le  si  grave. 

Premier  degré,  suivant  M.  Fétis,  du  sys- 
tème des  cinq  voyelles,  au  moyen  duquel 
Guido  désigna  l'échelle  générale  des  sons  ; 
mais  c'est  là  une  erreur  fondamentale  que 
nous  rectifierons,  d'après  M.  Th.  Nisara,  à 
l'article  Vocalises. 

A  (majuscule  ou  minuscule)  indiquait  la 
clef  de  la  dans  la  portée  musicale  de  Guido 
d'Arezzo. 

Lettre  qui,  dans  l'alphabet  que  Romanus 
inventa  pour  désigner  certaines  nuances  et 
certains  ornements  de  chant,  signifiait  altius. 

Lettre  qui  désigne  la  finale  des  neuvième 
et  dixième  modes  du  chant  de  l'Eglise,  ou, 
si  Ton  vent,  des  premier  et  deuxième  modes 
transposés  h  une  quinte  supérieure. 

«  — Cette  lettre  correspond  à  notre  /al|. 
Majuscule,  elle  désigne  le  la  de  la  première 
octave  grave;  minuscule,  elle  indique  celui 
de  la  seconde,  etc.  Cette  manière  d'expri- 
mer le  (a  n'est  plus  guère  en  usage  mie  dans 
quelques  circonstances  assez  rares.  On  l'em- 
ploie encore  pour  marquer  que  certains  ins- 
truments, tels  que  la  clarinette,  le  cor,  la 
trompette,  etc.,  sont  en  la.  Dans  ce  cas,  la 
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lettre  A  est  gravée  sur  le  corps  de  re- 
change de  l'instrument.  —  On  se  sert  aussi 
de  cette  lettre,  dans  le  plain-chant  pari- 
sien, surtout  pour  préciser  la  note  finale 
des  différentes  terminaisons  jpsalmodiques, 
ce  qui  a  lieu  dans  les  premier,  deuxième, 
troisième,  quatrième,  cinquième  et  septième 
modes.  Nous  croyons  que  cette  manièro 
d'indiquer  la  note  la  devrait  êtn*  rejelée  de 
la  notation  actuelle;  elle  n'est  point  plus  la- 
conique que  le  mol  la  qui  est  en  harmonie 
avec  tout  le  système  moderne.  » 

(Th.  Nisard.) 

A  majuscule,  marqué  dans  une  partition, 
indique  l'alto  ou  le  contralto.      (Brossard.) 

ABREGE.  —  C'est  ainsi  qu'on  appelle  la 
mécanique  qui  transmet  aux  soupapes  des 
sommiers  respectifs  le  mouvement  des  tou- 
ches des  claviers,  soit  à  la  main,  soit  de  pé- 
dales. 

On  distingue  plusieurs  sortes  d'abrégés  : 
les  simples,  les  composés  ou  brisés,  les  dou- 
bles, celui  des  pédales,  du  positif,  du  récit , 
et  l'abrégé  foulant.  (Manuel  complet  du  fac- 
teur d'orgues,  par  M.  Hamel.) 

ABUB.  —  Sorte  d'instrument  des  Hé- 
breux, qui  était  le  même,  suivant  quelques 
auteurs ,  que  VHugab  ou  Ubaa.  Kircher , 
dans  sa  Musurgie ,  fait  du  Habub  un  instru- 
ment à  vent  du  genre  des  cornets,  mais  sans 
trous.  D'autres  veulent  que  ce  soit  une 
flûte ,  la  même  qui  était  appelée  par  les 
Latins  ambubaia  ;  c'est  l'opinion  de  dora  Cal- 
met.  Quelques-uns  enfin  prétendent  que 
Yabub  était  une  baguette  de  roseau  dont  les 
Hébreux  frappaient  leurs  tambours  pour 
en  rendre  les  sons  plus  doux.  (Castilhon  de 
Berlin.) 

ACADÉMIES  DE  MUSIQUE.  —  On  donne 
ce  nom  à  plusieurs  sortes  d'institutions  rela- 
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lives  a  renseignement  de  la  musique.  Les 
principales  sont  celles  de  Vérone,  qui  floris- 
sait  déjà  au  xvi%  siècle  ;  de  Bologne,  fondée 
en  1666  ;  de  Londres,  de  Saint-Pétersbourg, 
de  Stockholm ,  de  Berlin ,  de  Vienne  et  de 

Paris. 

On  peut  ajouter  à  ces  diverses  académies 
d$  musique  celle  qui  fut  fondée  à  Lyon,  et 
dont  il  est  parlé  en  ces  termes  dans  l'aver- 
tissement des  Lettres  de  Boileau  et  de  Bros- 
sette  :  «  Pendant  que  cette  compagnie  (VAcar 
demie  des  sciences  et  des  belles-lettres  de  Lyon, 
fondée  en  1700  et  confirmée  par  lettres-pa- 
tentes du  roi,  du  mois  d'août  1714)  s'oc- 
cupait sérieusement  k  cultiver  les  sciences 
humaines,  pour  rendre  à  la  ville  de  Lyon 
l'ancien  lustre  que  de  pareilles  assemblées 
lui  avaient  donné  autrefois ,  il  s'v  était 
formé,  dès  1713,  une  autre  société  de  per- 
sonnes choisies,  qui  avaient  du  goût  pour  la 
musique»  lesquelles  s'assemblaient  pour 
foire  des  concerts  et  pour  perfectionner  les 
connaissances  qu'elles  avaient  acquises  dans 
.es  beaux-arts,  qu'elles  cultivèrent  tranquil- 
lement sous  l'autorité  des  mêmes  leltres- 
1>alentes.  »  Lettres  familières  de  MM.  Boi- 
tau  et  Brouette,  Lyon,  1770, 1. 1,  p.  xvn. 

A  CAPELLA.  —  On  a  donné  ce  nom  à 
toute  composition  destinée  k  l'église,  écrite 
sur  les  modes  ecclésiastiques,  avec  ou  sans 
accompagnement  d'orgue.  C'est  fort  mal  k 
propos  qu'on  a  appliqué  ce  mot  aux  compo- 
sitions qui  ne  sont  pas  basées  sur  la  tona- 
lité du  plain-chant-,  il  est  évident  qu'elles  ap- 
partiennent k  un  tout  autre  style  que  le  style 
a  capella.  Hais  on  se  console  de  la  perte  de  la 
chose  en  conservant  le  nom  :  Nomen  sine  re. 
ACCENT.— «Les  accens...  ne  sont  autre 
chose  que  certaines  petites  notes  qui  ont  esté 
inventées  pour  marquer  le  ton  et  les  inflexions 
de  la  voix  dans  la  (1)  prononciation  desmots. 
Or  ces  inflexions  ne  peuvent  estre  que  de 
trois  sortes,  ou  celle  qui  s'élève  que  les  musi- 
ciens appellent  5p*«.  elevationem9  ou  celle 
qui  se  rabaisse  qu'ils  appellent  •«*«,  posi- 
ttonem,  ou  celle  qui  participant  des  deux, 
élevé  et  rabaisse  tout  de  suite  une  mesme 
syllabe.  En  quoy  la  nature  de  la  voix  pa- 
roist  (8)  admirable,  car  elle  se  divise  si  bien 
qu'elle  compose  de  ces  trois  inflexions  toute 
I  harmonie ,  toute  la  douceur  qui  se  peut 
trouver  dans  le  discours,  en  sorte  qu'elles 
en  sont  comme  (3)  l'ame,  et  sont  encore  la 
semence  du  chant  particulièrement  du  (b) 
rbytmique  et  psalmodique. 

(I)  Accentua  est  vitio  carens  vocis  arlificiosa  pro- 
nootiatio.  (Gassiod.,  de  Arts  çrimmaiica.) 

(%)  Cfcéron,  de  Oratore. 

(5)  Ut  nulla  voi  sine  vocali  est,  iu  sine  accentu 
Huila.  Et  est  accentua,  ut  quidam  puiaveronl,  anima 
vocis,  et  seminarium  musices;  quod  omnis  modu- 
laiio  ex  fasligus  vocum  ,  gravittleque  coroponilur; 
ideoque  accentus  quasi  accantus  dicius  est  (Mabtu- 
mus  Cakixa,  lib.  m,  lil.  de  Fanigio.) 

Sape  vocibus  gravem  el  acutum  accentum  su- 
perponimui  :  quia  sape  aut  majori  impulsu  quadani, 
aul  minori  eûerimus  :  adeo  ul  ejusdem  sape  vocis 
rcpeiiiio,  clevapo,  vd  deposiiio  esse  videalur. 
j(Goido9  cap.  15  Micrologi.) 

(4)  Accentus  vocaniur  ab  acciiiendo,  eo  quod  can* 


«Il  y  a  donc  trois  sortes  d'accens  qui 
correspondent  k  ces  trois  manières  d'in- 
flexion, sçavoir  l'aigu,  le  grave,  et  le  circon- 
flexe. L'aigu  relevé  un  peu  la  syllabe  et  est 
marqué  par  une  petite  ligne,  qui  monte  de 
gauche  a  droite  ainsi  (').  Le  grave  rabaisse 
la  syllabe,  et  se  marque  au  contraire  par 
une  petite  ligne  qui  descend  de  gauche  k 
droite  (\).  Le  circonflexe  est  composé  des 
deux  autres,  et  partant  se  marque  ainsi  (*). 

«Ces  accens  n  estant  instituez  que  pour 
marquer  ces  inflexions  de  la  voix,  aussi  ne 
marquent -ils  point  la  quantité  des  sylla- 
bes, soit  longues,  soit  brèves  ;  pour  preuve 
de  quoy  Ton  voici  que  les  mots  qui  ont  plu- 
sieurs syllabes  longues  n'ont  néanmoins 
qu'un  accent,  comme  au  contraire  d'autres 

aui  les  ont  toutes  brèves  ne  laissent  pas 
'avoir  leur  accent,  comme  Àsia,  Dô minus. 
Ce  qui  toutefois  n'empesche  pas  que  Ton 
n'ait  égard  k  la  longueur  ou  breveté  des  syl- 
labes de  plusieurs  mots  pour  y  placer  con- 
venablement les  accens. 

«Il  faut  maintenant  voir  quels  accents  se 
doivent  mettre  sur  les  dictions  monosylla- 
bes, sur  les  dissyllabes,  et  sur  les  polysylla- 
bes, ou  composées  de  plus  grand  nombre  de 
syllabes,  et  l'endroit  où  ils  doivent  y  estre 
appliquez. 

«La  première  règle  sera  pour  les  mono- 
syllabes, qui  peuvent  estre  brefs  ou  longs;  et 
les  longs  estre  tels  ou  par  nature  ou  par  po- 
sition :  s'ils  sont  brefs,  ou  seulement  longs 
par  position,  ils  reçoivent  l'accent  aigu, 
comme  spés,  fax,  as  (os  si  s),  fâr,  ârs ,  parce 
qu'ils  n'en  peuvent  pas  avoir  d'autres.  Mais 
s'ils  sont  longs  par  nature,  on  leur  donne  le 
circonflexe,  pas,  comme  qui  dirait  flààs,  tûx, 
môsf  6s  {fins)  à,  é  :  ces  voyelles  ainsi  lon- 
gues en  valant  deux. 

«La  seconde  règle  est  pour  les  mots  de 
deux  ou  de  plusieurs  syllabes,  desquels  si 
la  dernière  est  la  brève  et  la  pénultième 
longue  par  nature,  on  marque  cette  pénul- 
tième d  un  circonflexe  comme  flôris,  Rôrna, 
Românusf  etc.  Hors  cela  les  dissyllabes  ont 
tous  un  aigu  sur  la  pénultième,  soit  quelle 
soit  brève  ou  longue  ;  puisqu'ils  ne  le  peu- 
vent pas  reculer  plus  loin  :  comme  homo, 
pârcns,  péjus,  etc. 

«Quant  aux  polysyllabes  ils  ont  le  mesme 
accent  quelquefois  sur  la  pénultième,  d'au- 
tres fois  sur  l'antépénultième  :  ils  l'ont  sur  la 
pénultième  lorsquelle  est  longue  :  comme 
antiqui,   Christiàni,  parentes,  Arâxis,  Ro- 

luro  sive  recilationem  numérotant  modereolur.  £$ 
paulo  infra  :  Vides  igilur  quomodo  ex  nature  accea- 
tus  paulaiim  musica  eicreverit,  nam  base  loiuni  bu- 
raana  sermocioationis  negotiuin  dirigil,  ita  ut  laine 
sit  eloquium  eleganlius,  quanlo  fuerit  accentibus 
suis  distinctius.  flinc  omoes  génies  et  naiiones  suos 
accentus'babenl  nalionis  proprios  v  et  quo  a  calent 
genUbusHlislinguanlur.  Sicui  igilur  accentua  parta- 
nt syllabicam  pronunliaiioiiem,  ita  rouskus  accentua 
banuonicam  :  el  siculi  ex  syllabica  pronunliaiione 
rhyibtnusnunc  veloci,  nunc  lardo  pedura  ino- 
uï incedeus  nascilur  :  iu  rhyibmiiKnarmotiicut, 
(KiacHER.,  loin.  Il ,  Muiurçiœ  tufsrcrs.,  lib.  vm, 
parie  *,  cap.  t.) 
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màno.  etc.»  et  ils  la  rejettent  sur  l'antépé- 
nultième, quand  la  pénultième  en  est  brève  : 
comme  mâximus,  ultimus,  Dôminus,  etc. 

«La  raison  pour  laquelle  l'accent  doit 
estre  ainsi  'donné  aux  polysyllabes,  est, 
que  les  Romains  ayant  particulièrement 
considéré  la  pénultième  pour  régler  leurs 
accens,  comme  les  Grecs  ont  pris  le  fonde- 
ment des  leurs  sur  la  dernière;  lorsque  le 
mot  latin  a  la  pénultième  longue,  cette 
longue  valant  deux  brèves  elle  reçoit  l'ac- 
cent; Rôma9  Românus,  faisant  à  peu  près 
par  leur  longueur  la  mesme  mesure  dans 
l'oreille  que  mdximus.  Mais  comme  cette 
longueur  peut  estre  de  deux  sortes,  Tune 
par  nature,  et  l'autre  seulement  par  posi- 
tion; et  que  cette  longueur  de  nature  se 
marquoit  autrefois  par  la  voyelle  redoublée; 
aussi  cette  pénultième  peut  recevoir  deux 
sortes  d'accens  ;  ou  le  circonflexe  :  comme 
mater  pour  mâàier;  ou  Românus  pour  Româ- 
anus;  ou  simplement  l'aigu  :  comme  Arâxis, 
vàrens;  bien  que  si  après  une  pénultième 
longue  par  nature  la  dernière  se  rencontre 
encore  longue,  on  se  contente  alors  de  met- 
tre un  aigu  sur  la  pénultième,  Rômœ  et  non 
pas  Rômœ;  Româno  et  non  pas  Romdno  : 
parce  que  cet  accent  circonflexe  et  cette 
dernière  longue  eussent  pu  donner  trop  de 
lenteur  k  la  parole,  ou  trop  retarder  la  pro- 
nonciation des  mots  dans  le  discours. 

«Quand  toutefois  la  pénultième  de  ces 
polysyllabes  se  trouve  brève  l'on  rejette 
l'accent  sur  l'antépénultième,  parce  que 
l'accent  n'estant  qu'un  petit  élevement  qui 
donne  grâce  à  la  prononciation,  et  oui  sous- 
tient  le  discours,  il  n'a  pu  estre  placé  plus 
loin  que  la  troisième  syllabe  avant  la  fin, 
soit  en  Latin,  soit  en  Grec,  parce  que  s'il  fust 
resté  trois  ou  quatre  syllabes  après  l'accent, 
(comme  qui  diroit  pérficere,  pérficeremus) 
elles  eussent  esté  comme  entassées  les  unes 
sur  les  autres ,  et  n'eussent  formé  de  ca- 
dence dans  l'oreille,  laquelle,  comme  dit 
Ciceron,  ne  peut  gueres  juçer  que  des  trois 
dernières  syllabes  pour  l'accent,  comme 
elle  ne  juge  gueres  que  des  trois  derniers 
mots  pour  le  nombre  ou  cadence  des  pé- 
riodes. Ainsi  le  lieu  le  plus  éloigné  pour 
l'accent  est  toujours  l'antépénultième  :  comme 
amàverant  mirabilibus9  vivifica  vivificâve- 
rant,  etc.  * 

(Don  Jumilbac  ,  la  Science  et  la  pratique 
du  Plain-Chanl.) 

—  Telle  est,  en  substance,  la  doctrine  des 
anciens  Romains  sur  l'accentuation  de  la  prose 
latine,  parlée  ou  chantée.  A  l'époque  où  saint 
Grégoire  le  Grand  centonisa  son  antipho- 
naire,  ces  règles  étaient  tellement  oblitérées 
par  suite  de  1  invasion  des  barbares,  qu'il  fut 
impossible  à  cet  illustre  pontife  d'y  ramener 
le  texte  des  chants  liturgiques.  Tous  les 
manuscrits  de  plain-cbant  exécutés  depuis  le 
▼ui' siècle  jusqu'au  xvi%  et  qui  sont  parvenus 
jusqu'à  nous,  attestent  la  réalité  du  fait  que 
nous  venons  de  signaler.  Ce  n'est  que  de- 
puis le  concile  de  Trente,  qu'on  a  introduit 
clans  le  Graduel  et  le  Vespéral  les  quantités 
de  l'accentuation  latine,  pour  ne  point  bles- 


ser les  oreilles  des  érudils  de  la  Renais- 
sance. Or,  H.  Félis  a  très-bien  montré,  dans 
plusieurs  articles  de  la  Revue  de  M.  Danjou, 
que  cette  introduction  avait  exigé  d'innom- 
brables remaniements  mélodiques  qui  ont 
porté  la  plus  grave  atteinte  au  chant  de  saint 
Grégoire.  Ainsi,  d'une  part,  il  est  impossi- 
ble de  revenir  au  plain-chant  grégorien  puf% 
si  l'on  tient  compte  de  l'accentuation,  puis- 
que les  plus  ancien  nés  copies  de  ce  chant  nous 
montrent  de  très-longues  tirades  de  notes 
sur  les  syllabes  les  puis  brèves;  et,  d'autre» 
part,  il  n'es?  pas  du  tout  démontré  que  nos 
oreilles  modernes  sont  moins  superbes  que 
celles  des  savants  du  xvi*  siècle.  Comment 
faire  ?  quel  parti  prendre  dans  cette  question 
si  fondamentale  et  si  délicate  ?  A  voir  les 
entreprises  qui  se  forment,  comme  par  en- 
chantement ,  pour  la  restauration  du  chant 
grégorien ,  on  ne  se  douterait  pas  de  l'im* 
mense  difficulté  de  cette  restauration. 

Quoi  qu'il  en  soit ,  les  proses  paraissent 
avoir  été  soumises ,  du  moins  en  général, 
aux  lois  de  l'accentuation  latine  •  et  non  à 
celles  de  la  prosodie,  comme  quelques  per- 
sonnes l'ont  cru  dans  ces  derniers  temps.  Le 
chant  du  Yeni,  Sancte  Spiritus,  par  exemple, 
est  évidemment  conçu  d'après  la  théorie  de 
l'accentuation,  engendrant  ici  lerhythme  tro- 
chaïque.  Nous  reviendrons  ailleurs  sur  cette 
question  intéressante. 

Le  chant  des  psaumes,  des  épttres,  dos 
évangiles,  etc.,  était  soumis  également  h 
l'accentuation  latine;  mais,  pour  ce  qui 
concerne  les  psaumes,  on  doit  lire  les  Insti- 
tuta  Patrum  de  modo  psaliendif  monument 
rangé  par  Gerbert  parmi  les  documents  du 
vi"  siècle,  et  qui  est  certainement  antérieur 
au  x\  Ces  Instituta  nous  apprennent  que  les 
règles  de  l'accentuation  ne  doivent  pas  être 
observées  à  la  médiante  ni  à  la  terminaison  : 
«  Omnis  tonorum  deposilio  in  finalibus  mediis 
vel  ultimis*  non  est  secundumaecentum  verbi, 
sed  secundum  musicalem  melodiam  toni  fa- 
cienda.  »  On  aurait  pu  ajouter  que  cette 
exemption  des  lois  de  l'accentuation  latine 
doit  être  admise  aussi  pour  les  intonations 
des  psaumes. 

Les  hymnes  de  l'antiquité  catholique 
étaient  subordonnées  aux  quantités  de  la 

firosodie,  comme  on  peut  s'en  convaincre  en 
isant  le  traité  de  musique  de  saint  Augus- 
tin. Plus  tard,  on  composa  certaines  pièces 
liturgiques  en  vers  latins,  comme, par  exem- 
ple ,  l'Aima  redemptoris,  dans  lesquelles  le 
chant  était  affranchi  de  toute  espèce  de 
quantité  ;  mais  les  morceaux  de  ce  genro 
sont  faciles  à  distinguer  :  on  les  reconnaît 
au  grand  nombre  de  notes  qui  surmontent  la 
plupart  des  syllabes.  (Th.  Nisard.) 

ACCENT  MUSICAL.- «Energie  plus  mar- 
quée, attachée  à  une  note  particulière  de  la 
mesure,  du  rhythme,  de  la  phrase  musicale, 
soit  en  articulant  cette  note  plus  fortement 
ou  avec  une  force  plus  graduée,  soit  en  lui 
donnant  une  valeur  de  temps  plus  grande, 
soit  en  la  détachant  des  autres  par  une 
intonation  très-distincte  au  grave  ou  k 
l'aigu.  Ces  différentes  sortes  d'aconit  mu- 
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tical  appartiennent  à  la  mélodie  pure;  on 
peut  en  tirer  d'autres  de  l'harmonie,  en 
réunissant  plusieurs  instruments  pour  don- 
ner pius  de  force  et  d'éclat  à  certaines  notes.» 

(Suard.) 

ACCENTS.  — «Les  poêles  emploient  sou- 
vent ce  mot  au  pluriel  pour  signifier  le  chant 
môme,  et  l'accompagnent  ordinairement 
d'une  épithète,  comme  doux,  tendres,  tristes 
accents.  Alors  ce  mot  prend  exactement  le 
sens  de  sa  racine  ;  car  il  vient  de  cancre, 
canlus,  d'où  l'on  a  fait  accentus,  comme  con- 
centut.»  (J.-J.  Rousseau.) 

ACCENTS  D'EGLISE.  —  Inflexions  diffé- 
rentes de  la  voix  dans  le  chant  ecclésiasti- 
que des  épîtres,  évangiles,  leçons,  etc. 

Il  y  a  sept  accents  :  1*  l'accent  immuable, 
lorsque  la  voix  reste  toujours  sur  le  même 
ton  ;  2*  l'accent  moyen,  quand  ou  abaisse  la 
voix  d'une  tierce  sur  une  syllabe;  3°  l'ac- 
cent grave,  quand  la  voix  tombe  d'une 
quinte;  k9  l'accent  aigu,  qui  a  lieu  lors- 
qu'après  avoir  abaisse  la  voix  d'une  tierce 
sur  quelques  syllabes,  on  reprend  le  pre- 
mier ton;  5°  l'accent  modéré,  quand,  après 
avoir  élevé  la  voix  d'une  seconde  sur  quel- 
ques syllabes,  on  reprend  le  premier  ton; 
6*  l'accent  interrogatif  pour  exprimer  une 
interrogation  ;  on  élève  la  voix  d'une  se- 
conde pour  la  dernière  syllabe;  7°  l'accent 
final,  quand  la  voix  tombe  d'une  quarte  sur 
a  dernière  syllabe  d'une  pièce  liturgique. 

ACCIDENTEL  (demi-ton).  —Nous  voyons 
par  les  différentes  espèces  d'octaves  qui 
composent  les  modes  du  plain-chant,  qu'il  y 
a,  dans  toute  série  de  huit  notes,  deux  demi- 
tons  naturels,  mi  et  fa,  si  et  ut.  Mais  nous 
voyons  aussi  que  de  ces  deux  notes  fa  et 
si,  qui  déterminent  le  demi-ton,  l'une  en 
descendant  sur  le  mi,  l'autre  en  montant 
sur  l'ut,  il  y  en  a  au  moins  une  variable,  le 
si,  qui  se  présente  tantôt  à  l'état  de  naturel 
comme  dans  si  ut,  et  tantôt  à  l'état  de  bémol, 
comme  dans  la  si  b;  et  cette  propriété  du  si, 
d'être  mobile  et  variable,  se  rencontre  non- 
seulement  dans  le  plain-chant  qui  est  à  no- 
tre usage,  mais  déjà  dans  le  système  des 
tétracordes  grecs,  et  dans  celui  des  hexa- 
cordes,  qui  lui  fut  substitué  après  l'époque 
de  Guido  d'Arezzo  et  qui  était  à  peu  près 
fondé  sur  les  mêmes  lois. 

Nous  expliquerons  en  son  lieu  que,  dans  le 
système  des  Grecs,  la  mise  terminait  les  deux 
tétracordes  conjoints  appelés  des  graves  et 
des  moyennes;  et  qu'ensuite,  la  disjonction 
s'opérant  dans  l'intervalle  oui  séparait  la 
mise  de  la  paramise,  venaient  les  deux  autres 
tétracordes  également  conjoints,  appelés  des 
disjointes  et  des  aiguës.  Or  la  mise  était  le 
la,  la  paramise  était  le  si.  Mais  en  ajoutant 
un  dernier  tétracorde  appelé  synemmenon, 
dont  le  point  de  détiart  était  la  mise,  et  qui, 
sur  le  second  degré, s'élevait  partait  bémol, 
de  manière  à  former  le  nouveau  tétracorde 
ta,  si  6,  tri,  re,  le  si  devint  variable,  c'est-à- 
dire  qu'il  eut  la  faculté  de  s'altérer  par  le 
bémoj,  pour  éviter  la  relation  avec  le  fa. 
C'est  ce  qui  eut  lieu  aussi  dans  le  système 
des  hexacordes,  et  nous  allons  voir  que  les 


deux  systèmes  obéissaient  aux  mômes  lois 
et  présentaient  les  mômes  rapports  de  con- 
jonction et  de  disjonction,  car  ce  n'était 
jamais  qu'en  vertu  de  la  conjonction  ou  de 
la  disjonction  que  le  si  était  corde  mobile, 
c'est-à-dire  qu  il  donnait  lieu  au  demi-ton 
accidentel. 

Que  nous  disent  les  auteurs  sur  le  tétra- 
corde synemmenon.et  sur  l'hexacorde,de  la 
propriété  du  bémol*  tous  les  deux  ajoutés  ou 
inventés  pour  faire  disparaître  la  dureté  du 
triton?  Ecoutons  d'abord  Glaréan  :  «  Ad  hoc 
inventum  est  tetracordum  synemmenon,  ut 
systemata  inflma  (olodorum  scilicet)  in  su- 
perioribus  quoque  clavibus  locum  haberent, 
et  voces  omnes  polius  in  ira  scalam  contine- 
renlur,  quam  extra  temere  vagarentur  (lib. 
ii,  Dodecn.,  cap.  15).  »  Et  Gaflbri  ;  «Est  eiiim 
adjunctum  tetracordum  synemmenon,  et 
cum  chorda  mese  ligatum,  ad  demulcendam 
trilonis  duritiem,  cujus  dissonum,  asperum- 
que  modula  mon  arsabjicit  et  perhorrescit  na- 
tura.Adplacitumidcircodisponituradhœreus 
meses  chorda,  atque  inde  aufertur  in  placi- 
tum.  (Lib.  v.  Theor.,  cap.  1  et  3.)  » 

Venons  maintenant  aux  hexacordes.  Le 
raêmeGaffori  nous  dit  :  «Exachorduraftnaolle 
dictum,  quod  eteonjunctum  dici  potest,  su- 
perductum  est,  ut  et  tritoni  asperitas  fiât  in 
modulatione  suavior;  et  nonnullorum  tono- 
rum  compositio  possit  per  varias  conso- 
nautiarum  species  commisti  atque  item  ac- 
quisite  procedere  (lib.  i.  Musicœ  practicœ, 
cap.  2).  v 

Ces  trois  textes  remarquables,  pour  le  dire 
en  passant,  montrent  les  rapports  étroits  qui 
existent  entre  les  deux  systèmes  des  tétra- 
cordes et  des  hexacordes.  En  effet,  c'est  au 
moyen  de  la  conjonction  de  la  inèse  la,  der- 
nier terme  du  tétracorde  des  moyennes,  avec 
les  trois  premières  cordes  du  tétracorde  des 
disjointes,  que  se  forme  le  tétracorde  sy- 
nemmenon, auquel  on  pourrait  donner  Je 
nom  de  tétracorde  mol;  comme  aussi  c'est 
au  moyen  de  la  conjonction  opérée  à  l'aide 
de  l'hexacorde  naturel  ut  re  mi  fa  sol  la,  que 
s'est  fermée  la  conjonction  des  deux  hexa- 
cordes disjoints  : 

Hexac.   de  bécarre.  Ilexac.  de  bémol, 

sol  la  si  ut  ré  mi  —  fa  sol  la  si   ut  ré 

Hexac.  (conjonction)  de  nature. 

ut  ré  mi        fa  sol  la; 

puisque  le  tétracorde  de  bécarre  anticipe 
sur  le  tétracorde  naturel,  et  que  celui~ri 
anticipe  sur  le  tétracorde  de  bémol.  Donc, 
c'est  d'abord  pour  éviter  la  relation  du 
triton  de  fa  et  si  que  le  demi-ton  accidentel 
a  été  employé,  suivant  ce  précepte  de'Guido  : 

b  molle additum  est,  quia  cumquarta  a  *c 

\/\  tritono  différente  nequibat  habere  concur- 
diam.  (Microl. ,  cap.  b.)  Mais  est-ce  là  ta 
seule  cause  du  demi-ton  accidentel  î  Nou  ;  et 
M.  Fétis,  qui  établit  la  théorie  du  demi-ton 
accidentel  d'uuo  manière  fort  remarquable, 
invoque  à  l'appui  l'autorité  de  Jumilbac  :  «  Il 
arrive  aussi,  dit  ce  dernier  auteur,  que  ces 
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deux  mesmes  signes  de  b  mol  et  de  k|  carre 
sont  quelquefois  sous-entendus,  bien  qu'ils 
no  soient  pas  exprimez  ;  ce  qui  se  rencontre 
plus  fréquemment  sous  leur  lettre  naturelle 
Bf  et  beaucoup  plus  rarement  sous  les  autres 
lettres,  où  quelquefois  il  est  nécessaire  de 
les  feindre  pour  éviter  la  mauvaise  suite  ou 
la  dissonance  des  notes.  » 

Ainsi,  en  une  foule  de  cas,  où  l'emploi  du 
demi-ton  accidentel  devient  nécessaire,  on 
rentre  dans  ce  qu'on  appelle  la  musique 
feinte,  où,  toujours  suivantJumilhac,ils'a{rit 
d'éviter  la  mauvaise  suite  et  la  dissonance  Ses 
notes.  Or,  qu'est-ce  que  la  mauvaise  suite  et 
la  dissonance  des  notes  f  C'est  l'altération  de 
l'ordre  diatonique,  altération  qu'il  faut  évi- 
ter par  une  conjonction  simulée  (j'insiste 
sur  ces  mots  et  je  les  souligne  )  de  deux 
tétracordes  ou  de  deux  déductions,  aûn  que 
la  mélodie  n'aille  pas  au  hasard,  comme  dit 
Glaréan  :  temere  vagaretur.  Et  comme,  dans 
cet  ordre  diatonique,  le /a  et  le  si  ne  se  ren- 
contraient jamais  dans  une  même  déduction, 
puisque,  pour  les  éviter,  on  avait  recours  aux 
muances  qui  supposaient  les  notes  ut  re  mi  fa 
sol  la,  là  où  il  y  avait  réellement  sol  la  stif 
ut  re  mi,— (a  sol  la  si  b  ut  re9  il  fallait  doue 
par  le  fait  ou  altérer  le  si  par  le  bémol  ou 
altérer  le  fa  par  le  dièse. 

M.  Fétis  parle  de  plusieurs  autres  cas  où 
le  demi-ton  accidentel  apparaît  dans  le  plain- 
chant,  et  il  signale  surtout  celui  qui  naît  de 
l'assimilation  qru'on  a  faite  de  plusieurs  mo- 
des du  plain-chant  à  notre  mode  majeur  ou 
mode  mineur  moderne.  «  Telle  est,  dit-il , 
Torigine  d'une  multitude  d'altérations  que 
l'introduction  de  l'orgue  dans  les  églises  a 
fait  passer  dans  le  plain-chant,  et  qui  ont 
enlevé  à  ce  chant  son  caractère  primitif  en 
beaucoup  d'endroits,  sans  qu'il  fût  possible 
d'éviter  cet  inconvénient.  »  (Revue  de  la 
tnuêiq.  relig.,  mars  1845,  p.  106  et  107.  ) 

Nous  ne  relèverons  les  dernières  paroles 
par  lesquelles  M.  Fétis  avoue  implicitement 
que  la  tonalité  moderne  s'est  depuis  long- 
temps glissée  furtivement  dans  le  plain- 
chant,  que  pour  nous  emparer  de  son  aveu, 
et  que  pour  reconnaître  qu'il  n'a  que  trop 
raison. 

Nous  demanderons  maintenant  si  l'emploi 
du  demi-ton  accidentel  ne  remonte  pas  très- 
haut,  si  cet  emploi  n'a  pas  été  facultatif,  en. 
ce  sens  qu'il  a  été  laissé  au  choix  du  chan- 
teur. C  est  pourtant  ce  qui  a  existé,  et  l'on  a 
Heu  d'être  surpris  que  le  texte  suivant  de 
Lusciniu?,  commentateur  de  Guido,  n'ait  pas 
été  cité  dans  cette  discussion  sur  le  demi-ton 
accidentel,  par  M.  Fétis  ou  par  ses  contradic- 
teurs :  «  Si  cantionem  vulgatam  Salve  Regina 
ner  1er  sol  la  modulari  instituas,  sol  ipsum  a 
la  distabit  a  semitonio,  etiam  si  tu  ibi  sol 
dixeris  ;  est  in  diatonico  generb  Guidoms 

OMfflAO  LOCU3  APERIÀTUR  CHROM  ATICO,  1D  QUOD 
SBMTOMIIS    G1UDET     IMPENS11S     (  LuSCXTliuS  , 

cap.  1.  Commeutarii.)  » 

Nous  désirons  que  ces  explications  appor- 
tentcpielques  éclaircissements  à  la  théorie  du 
demi-ton  accidentel  dans  le  plain-chant,  bien 
que  nous  ne  nous  dissimulions  en  aucune 


façon  qu'il  s'agit  ici  d'une  des  questions  les 
plus  ardues  du  système  musical  du  moyen 
âge,  à  cause,  pour  ainsi  parler,  du  conflit 
des  deux  tonalités  ancienne  et  moderne, 
conflit  auquel  ne  peut  se  soustraire  celui 
qui  veut  aujourd'hui  approfondir  ces  mys  • 
tères. 

La  difficulté  augmente  si  l'on  songe  quo 
les  signes  au  moyen  desquels  ces  demi- tons 
accidentels,  ces  feintes,  devaient  être  indi- 

2ués9  manquaient  le  plus  souvent  et  qu'ils 
taient  supposés.  En  nous  apprenant  que 
ces  choses  s'observaient  si  naturellement, 
que  ceux  même  qui  n'y  faisaient  aucune  re- 
flexion le  pratiquaient  ainsi,  Jumilhac  (part. 
VI,  chap.  5,  p.  189)  nous  dit  par  cela  même 
combien  notre  oreille,  accoutumée  à  un 
sentiment  tout  différent,  aurait  de  peine  à 
s'isoler  de  ses  habitudes  joumalièi  es  pour 
se  plier  à  des  formules  dont  elle  a  perdu  le 
sens  et  l'esprit.  Et  il  faut  avoir  une  con- 
fiance bien  grande  en  soi-même  pour  assu- 
rer qu'on  saura  démêler  la  vraie  tradition 
au  milieu  de  la  confusion  d'impressions  ab- 
solument contraires. 

ACCLAMATION.  —  A  la  cérémonie  de  la 
clôture  d'un  synode,  à  celle  du  sacre  des 
empereurs,  à  la  réception  d'un  personnage 
illustre  dans  un  couvent,  dans  une  cité,  ou 
à  son  départ  ;  aux  bénédictions  des  abbés,  des 
abbesses,  aux  funérailles  de  certains  person- 
nages, etc.,  etc.,  on  faisait  entendre  des  accla- 
mations, c'est-à-dire  des  chants  d'actions  de 
grâces,  de  triomphe  ou  de  deuil,  suivant  les 
circonstances.  Les  acclamations  s'adressaient 
au  peuple  par  la  voix  d'un  chantre  ou  d'un 
diacre,  et  le  peuple  y  répondait.  C'était  par 
conséquent  un  chant  soit  alternatif,  soit 
intermittent,  c'est-à-dire  dont  les  périodes 
étaient  répétées  à  des  intervalles  plus  ou 
moins  éloignés. 

Dans  la  cérémonie  de  la  clôture  d'un  sy- 
node, la  messe  finie,  un  chantre  entonnait 
à  haute  voix  le  Te  Deum;  et  elle  se  terminait 
par  des  chants  alternatifs. 

Laudibus  innumeris  Regnanlum  nomina  tollunt, 
Justine  vitam  ter  centum  voeibus  optant, 
Auaustœ  lotidem  Sophiœ  plebs  tola  réclamât, 
Mule  canunt  laudes,  tocum  discrimina  mille. 

Tune  oratorum  geminœ  facundia  linguœ 
Egregias  ceci  ni  t  solemni  munere  lauues. 

(Corripls,  de  Justini  Jun.  impsrtit. 
inauguration.,  lib.  u  et  iv.  ) 

Telles  étaient  les  acclamations  par  les- 
quelles on  saluait  un  nouvel  empereur.  On 
peut  voir  dans  Du  Cange  divers  textes  se 
rapportant  aux  acclamations  dont  Charle- 
niagne  fut  l'objet  a  Rome. 

Puis  venaient  les  litanies  avec  acclamation. 
Tel  était  le  Christus  vincil  qu'on  chantait  à 
Rouen  à  toutes  les  fêtes  solennelles  où  l'ar- 
chevêque officiait  pontificalement. 

Le  voici  tout  au  long  : 

Deux  grands  chanoines  chantaient  au  mi- 
lieu du  chœur  :  Christus  vincit,  Christus 
régnai,  Christus  imperat. 
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Le  choeir  :  Christus  vincit,  Christus  re- 
gnat,  Christus  imper at. 

y.  Exaudi,  Chrtste.  H.  Christus  vincit,  etc. 

t.  iV.  Summo  Pontifici  et  universali  Papœ 
vita  et  salus  perpétua.  ^.  Christus  vincit,  etc. 

f. '  Satvatormundi.  i}.  Tu  illum adjura,  etc. 

t.  Christus  vincit,  etc.  $.  Christus  vin- 
cit, etc. 

t.  Exaudi,  Chrtste.  4.  Christus  vincit,  etc. 

t.  Ar.  Rothomagensi  archiepiscopo,  et  omni 
clero  sibi  commisso,  pax,vita  et  salus  œterna. 
fl.  Christus  vincit,  etc. 

f.  Sancta  Maria.  *.  Tu  if/tirn  adiuva,  etc. 

t,  Sancte  Romane.  4.  Tu  t</um  aajuva,  etc. 

t.  Christus  vincit,  etc.  A.  Christus  vin- 
cit, etc. 

t.  Exaudi,  Christs.  $.  Christus  vineit,  elc. 

).  N.  Régi  Francorum  pax,  salus  et  Victo- 
ria. $.  Christus  vincit,  etc. 

y.  Redemptor  mundi.  $.  Tu  illum  adjuva. 

t.  Sancte  Dyonisi.  A.  Tu  illum  adjuva. 

?•  Christus  vincit,  etc.  $.  Christus  vin- 
çi(,  etc. 

t.  Exaudi,  Christe.  3.  Christus  vincit,  etc. 

t,  Êpiscopis,  et  abbatibus  sibi  commissis, 
pax,  salus  et  vcra  concordia.  H.  Christus  vin- 
cit, etc. 

f.  Sancte  Martine.  $.  Tu  illos  adjuva. 

?.  Sancte  Augustine.  $•  Tu  illos  adjuva. 

f.  Sancte  Bénédicte.  $.  Tu  illos  adjuva. 

y.  Christus  vincit,  eic.  %.  Christus  vin- 
cit, etc. 

t.  Exaudi,  Christe.  $.  Christus  vincit,  etc. 

t.  Cunctis  principibus,  et  omni  exercitui 
Christianor\im,  pax,  salus  et  Victoria.  4.  CArt- 
f/«j*  vincit,  etc. 

t.  Sancte  Maurici.  s).  Tu  t//o*  adjuva. 

t.  Sancte  Georgi.  £.  2t*  ï/fo*  adjuva. 

t.  Christus  vincit.  $.  Christus  vincit. 

t.  Tempora  bona  reniant,  pax  Christi  ve- 
ttt'flf,  regnum  Christi  reniât.  3.  Christus  vin- 
cit, etc. 

y.  /ptt  «0/$  fou*  et  jubilatio  fer  infiniêa 
sœcula  sœculorum.  4men.  A.  /j»ji  foK  |cmf  ef 
jubilatio,  etc. 

y.  /ptî  00/1  faut  el  tmptrftim,  gforta  ef 
potestas  per  immortalia  sœcula  sœculorum. 
Amen.  ^.  Ipsi  soli  laus  et  jubilatio  per  tn/t- 
nila  sœcula  sœculorum.  Amen. 

(Voyag.  liturg.,pp.  323-325.) 

A  Laon,  l'évoque  donnait  de  l'argent  à 
ceux  qui  avaient  chanté  le  Christus  vincit, 
Ainsi  que  le  Graduel,  l'Epttre  et  l'Evangile 
(Ibid.,  p.  fâ9). 

Exemple  d  acclamations  que  Ton  ajoutait, 
dans  l'église  de  Saint-Maurice  de  Vienne,  à 
Kantienne  de  la  Communion,  pour  occuper 
le  clergé  et  le  peuple  pendant  tout  le  temps 
que  durait  la  cérémonie  de  la  sainte  table  : 

Ilunc  diem,  multos  annos,  istam  /Idem  Deus 
conservet. 

Episcopum  nostrum  Deus  conservet. 

Populum  Christianum  Deus  conservet  ;  fé- 
liciter, féliciter,  féliciter. 

Tempora  bona  habeant.  Multos  annos  Chri- 
stus in  eis  regnet;  in  ipso  semper  vivant. 
Amen. 

Vn  ancien  OrJinaire  de  la  cathédrale 
4  Orléans  contient  des  détails  curieux  sur 


les  acclamations  ou  louanges  usitées  dans 
cette  église.  On  y  voit  que  l'évoque  d'Or- 
léans délivrait  tous  les  criminels  qui  se 
trouvaient  dans  la  ville  le  jour  de  son  en* 
trée  solennelle  ;  qu'après  s'être  rendu  nu- 
pieds  depuis  l'église  de  Saint-Euverte  jus- 
qu'à celle  de  Saint-Agnan,  où  il  était  chaussé 
et  porté  par  quatre  chanoines  prêtres  de 
Saint-Agnan,  depuis  le  chœur  jusqu'à  la  porte 
de  leur  clottre;  et  de  Saint-Agnan  à  la  ca- 
thédrale, où  il  était  porté  par  quatre  barons 
feudataires  de  lévêché,  aidés  de  plusieurs 
personnes;  il  célébrait  dans  cette  même  ca- 
thédrale une  messe  solennelle  où  l'on  chan- 
tait les  laudes  episcopi.  C'étaient  ces  accla- 
mations exprimées  dans  le  Christus  vincit, 

Christus  régnât,  Christus  imper  at Epi- 

scopo  Aurelianensietomni  clero  sibi  commisso 
pax,  vita  et  salus  œterna. 

Sancte  Evurti,  tu  illum  adjuva.  Christus 
vincit,  Christus  régnât,  Christus  imperat. 

Sancte  Aniane,  tu  illum  adjura,  etc.,  etc. 

Dans  cette  même  église  de  Saint-Agnan 
le  Christus  vincit  était  chanté  aux  jours 
de  Noël ,  de  Pâques ,  de  la  Pentecôte  t 
et  de  la  fête  de  Saint-Agnan  (17  novembre). 
Le  sous-doyen  et  le  chefeier,  placés  au  mi- 
lieu du  chœur,  le  chantaient  immédiatement 
après  l'oraison  de  la  messe.  De  plus,  les 
enfants  de  chœur  le  chantaient  presque  tous 
les  jours  de  l'année,  avant  que  la  grand'- 
messe  ne  commençât.  (Voy.  lilurg.  p.  189  et 
passim.) 

Le  Pontificale  ms.  Ecclesiœ  ElnensU  porte  : 
«  Laudes  sive  rogationes  sequentes  dicuntur 
in  prœcipuis  sollempnitatibus,  videlicet  in 
diénus  sollempnibus,  vel  in  quibus  pontifex 
sedet  post  ai  tare;  et  cum  totidem  pueris 
bene  cantantibus,  immédiate  post  Kyrie  e/ei* 
son,  incipit  post  al  tare  :  Christus  vineit , 
Christus  régnât,  Christus  imperat.  Et  chorus 
respondit  in  eodem  tono.  »  Et  ainsi  de  suite 
alternativement. 

Il  y  avait  de  plus  les  louanges  perpétuelles. 
A  Sainte-Croix  d'Orléans,  depuis  les  premiè- 
res Vêpres  des  fêtes  de  l'Invention  de  la 
Sainte-Croix  et  de  la  dédicace  de  cette  église» 
il  y  avait  jusqu'au  lendemain  laus  perennit, 
louange  perpétuelle,  c'est-à-dire  que  l'on  y 
chantait  sans  interruption.  Les  chapitres  des 
différentes  églises  et  monastères  se  relevaient 
les  uns  les  autres,  et  y  chantaient  les  Matines 
à  trois  nocturnes  etlesLsudes  successive- 
ment, chacun  à  l'heure  qui  lui  était  marquée, 
savoir  :  l'église  cathédrale,  les  ohanoines  de 
Meung,  ceux  de  Jargeau,  cçu*  de  Saint-Sam- 
son  d'Orléans,  etc.,  etc. 

Dans  la  même  église,  on  chantait  une 
autre  espèce  de  louanges,  nommée  Utudm 
episcopi,  le  jour  de  l'entrée  solennelle  de 
1  évéque  dans  sa  cathédrale. 

A  la  fin  de  cette  cérémonie,  Tévêque  celé» 
brait  la  messe  solennelle  de  la  cathédrale, 
et  c'était  à  cette  messe  qu'étaient  chantées 
les  laudes  episcopi;  ces  louanges  étaient  des 
acclamations.  [Voy.  Jiturg.  p<  181,  passim.) 

Nous  terminerons  cet  article  par  l'extrait 
suivant  emprunté  au  Glossaire  de  Du  Cange, 
el  qui  contient  la  description  dos  acclama- 
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lion*  que  Ton  faisait  à  Rome  au  Souverain 
Pontife. 

Cornomannia,  cœremoniœ  feslivœ  nomen, 
in  qua  acclamationes  public»  seu  faustss 
adprecaliones,  fiebant  Romano  Pontifici  ; 
cujus  appellationis  ratio  ex  subjectis  patet, 
quœ  ex  God.  eccl.  Camerac.,  sœculo  xni 
ineunte  scripto,ad  ealcem  epist.  Itoo.  Car- 
not.  exscripsi, 

DE  LÀUDIBUS  COENOVAlf  MM. 

Sabbato  de  Albis,  quando  laudes  cor- 
nomanniœ canend»  sunt  domino  Papœ 
hoc  modo.  Omnes  a  rchi  presbyte  ri  xviii 
diaconiarura,  post  prandium  pradicti  diei, 
sonant  campanas,  et  omnis  populus  suœ 
parochiœ  cucurrit  ad  ecclesiam.  Mansiona- 
rius  indutus  tunica  vel  camiso,  et  coronatus 
corona  defloribus  cornu  ta,  babens  in  manu 

Ithinobolum  hujus  operis.  Est  quidam  eau- 
us  aereus  concavus,uniusbracniiloogitudo, 
a  medietate  et  supra  pi  en  us  tintinnabulis. 
Archipresbyter  vero  indutus  pluvialem  eu  m 
clero  et  populo  it  Latranum  ;  et  omnea  ex* 
spectant  in  campo  dominum  Papam  ante 
palatium  suffolloniam  (sic).  Cum  autem  no* 
yerit  dominus  Papa  omnes  venisse,  descen- 
de! de  palatio  ad  destinatum  locum,  ubi  ec- 
cipiendœ  sunt  laudes  Cornomanniœ.  Tune 
unusquisque  archipresbytercumsuisclericis 
et  populo  facit  rotam,  et  incipit  cantare  : 
Eya  preees  de  loco,  Deus  adbonam  horam,  et 
ahos  subséquentes  versus  Latinos  et  Grœ- 
cos.  Hansionarius  vero  in  medio  sallat  in 
girum,  sonando  phinobolum  et  cornuturn, 
caput  reciinando.  Finitis  k&udibus,  surgit 
quidam  archipresbyter,  rétro  se  ascendit 
asinum  praparatum  a  curia  :  quidam  cubi- 
cularius  tenet  in  capite  asini  nacilem  cum 
xx  solidis  denariorum,  prœdictus  archi- 
presbyter inclinans  se  rétro  tribus  vicibus, 
quos  potest,  tribus  brancatis  tollit  et  habet 
sibi.  Deinde  archipresbyteri  cum  clericis 
ponunt  coronas  ad  pedes  ejus  ;  sed  archipre- 
sbyter in  via  lata  (ponil)  coronam  et  vufpe- 
culam  non  ligatam,  quœfugit  ;  et  Papa  dat 
archipresbyterounumbizantiumetdimidium. 
Archipresbyter  S.  MariœinAquiro,  coronam 
et  gallum;  et  accipit  unum  bizantium  et 
quartam.  Archipresbyter  S.  Eustachii  coro- 
nam et  damularn  ;  et  accipit  unum  bizantium 
el  quartam.  Unusquisque  archipresbyter  re- 
liquarum  diaconiarum  bizantium  unum. 
Accepta  benedictione  omnes  revertuntur. 
Cumque  reversi  fuerint,  mansionarius  ita 
indutus,  cum  uno  presbytero  et  duobus  so- 
ciis  portant  aquam  benedictam,  et  nebulas, 
et  frondes  lauri,  eu n tes  per  domos  suœ  par* 
rochiœ  jocando,  sicut  prius,  et  sonando 
phinobolum.  Presbyter  salutat  domum,  spar- 

SU  aquam,  frondes  lauri  ponit  in  foco,  et 
o  nebulis  dat  pueris  domus.  Intérim  man- 
sionarius barbarice  cantat  métros  :  Jaritan, 
Jaritan%  Jajariasti,  Raphayn,  Jercoyn,  Jaja- 
riasti%et  cœteri  qui  sequuntur.  Tune  domi- 
nus domus  dat  eis  munus  unum  denarium 
Tel  plus.  Hoc  fuit  usque  ad  tempus  Papœ 
Gregorii  VU.  sed  postquam  expendium 
guerrse  crevit,  renunciavit  hoc. 


Incipiunt  versus  in  laude  Cornomanniœ  : 
Eya  preees  de  loco,  Deus  ad  bonam  horam, 
Deus  in  tuo  nomine,  sancta  Maria  Dei  Ge- 
nitrix.  Eya  preees  de  loco. 

DB  LAUDIBUS. 

Eya  preees  de  loco9  Deus  ad  bonam  horam, 
Deus  in  tuo  nomme,  sancta  Maria  Dei  Geni- 
trix,  columpna  bona9  sancti  apostoli  corona 
Chrisli.  Exeant  pueri  de  scola  ad  no  cum  et 
arqenxolum. 

Hoc  modo  cantantur  hœ  Laudes  usque  i 
Oeto  Oclobrias.  Octobriadominusnoster  Papa 

Innocentius  sanctissimus  cum  gloria,  magis- 

ier  Victoria. 

Hoc  lono  cantantur  istœ  Laudes  usque  : 
Tco  despota  Chère,  Tco  despota  Chère,  mezo- 
panto,  deoTsoroOrosistomello,  ochera  sifiUhe 
Carpoforunta,  Keagalliunta,  Tysa  galliusi. 

Hoc  tono  cantantur  usqqe  ad  : 

Averite  nobis  portas.  Aperitenobis  pprtas. 
Ad  âomnum  Papam  Alexandrum  venimus  ;  sa* 
lutare  illum  volumus,  salut  are  et  honorare, 
et  laudes  Mi  levare,  quomodo  qui  ad  Cassa* 
res. 

Hoc  tono  cantantur  usque  ad  :. 

Euge,  bénigne.  Euge,  bénigne  PapaAter 
mander  ,  qui  vice  Pétri  cuncta  guoernas. 
Orbita  cœli  clora  refulget,  nubibus  atris  atque 
fugalis. 

Et  alii  subséquentes  versus  in  hoc   tono. 

lApud    Cangium.) 

ACCOMPAGNATEUR.  —  Celui  qui,  à 
l'église,  au  théâtre  ou  dans  un  concert,  ac- 
compagne avec  l'orgue,  le  piano  ou  tout  au- 
tre instrument. 

ACCOMPAGNEMENT  DU  PLAIN-CHANT. 
—  Bien  qu'à  l'église  on  accompagne  des  mes- 
ses en  musique,  des  motets,  des  cantiques,  des 
litanies,  etc.»  etc.,  nous  ne  parlerons  ici  que 
de  V accompagnement  du  plain-chant.  L'ac- 
compagnement de  tout  ce  qui  n'est  pas  le 
plain-chant,  rentrant  dans  la  musique  ordi- 
naire, nous  noua  bornerons  à  recommander 
dans  ce  dernier  cas  la  simplicité,  la  gravité, 
la  sobriété,  la  convenance  du  style.  IJ a  écri- 
vain spécial,  M.  F.  Dtaqjou,  ajrant  publié  dans 
sa  Revue  de  musique  religieuse  et  classique 
un  travail  remarquable  sur  l'accompagnement 
du  plain-chant,  nous  croyons  devoir  le  re- 
produire en  partie;  mais  comme  cette  matière 
est  l'une  des  plus  importantes  et  des  plus 
controversées,  nous  nous  empresserons  éga- 
lement d'ouvrir  nos  colonnesàun  traité  d'ac- 
compagnement que  M.  Th.  N  isard  a  bien 
voulu  rédiger  tout  exprès  pour  ce  Diction- 
naire. Nous  appelons  toute  l'attention  du 
lecteur  sur  ces  deux  opuscules.. 

M.  Dahjou  : 

—Rien  déplus  simple,  de  plus  facile,  que 
l'accompagnement  correct  du  ebant  ecclésias- 
tique, si  I  on  connaît  et  si  l'on  observe  les 
lois  du  contrepoint  expliquées  par  les  maî- 
tres du  moyen*  âge  ;  rien  au  contraire  de 
plus  compliqué,  de  plus  difficile,  de  phis  in- 
certain que  le  moyen  de  faire  concorder 
l'harmonie  moderneavec  la  tonalité  ancienne. 
Aussi  cette  difficulté ,  qu'on  a   vainement 
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tenté  de  résoudre  dans  tous  les  outrages 
modernes  sur  le  contrepoint ,  a-t-elle  rebuté 
tous  les  artistes  et  a-t-elle  contribué  plus  que 
tout  autre  motif  à  faire  naître  le  dégoût  et  le 
dédain  pour  notre  chant  ecclésiastique , 
qu'on  ne  peut,  quelque  effort  qu'on  fasse, 
plier  entièrement  aux  exigences  de  la  modu- 
lation et  de  la  tonalité  actuelles. 

Je  désire  virement  que  les  considérations 
que  je  Tais  présenter,  les  indications  que  je 
vais  fournir,  éveillent  l'attention  de  nos  or- 
ganistes accompagnateurs  et  leur  fassent  ap- 
précier les  ressources  variées ,  les  effets 
nouveaux,  et  surtout  la  convenance  parfaite 

3ui  résulteraient  de  remploi  d'un  mode 
'accompagnement  toujours  conforme  à  la 
tonalité  du  plain-chant,  et  tel  qu'il  a  été  en- 
seigné par  les  auteurs  qui  ont  écrit  sur  ce 
sujet  depuis  le  xiii*  siècle  jusqu'au  xvi*. 

Qu'on  ne  s'imagine  pas  qu'il  est  ques- 
tion dans  ma  pensée  de  (aire  rétrograder  l'art 
et  de  le  priver  des  ressources  dont  le  génie 
de  l'homme  l'a  progressivement  enrichi.  Il 
s'agit  seulement  de  retrouver  et  de  rétablir, 
dans  toute  sa  pureté  primitive,  un  art  qui 
avait  sa  beauté  propre ,  sa  grandeur  origi- 
nale, et  qui,  absorbé  peu  à  peu  par  la  musi- 
3ue  moderne,  a  été  défiguré  par  elle  au  point 
e  devenir  méconnaissable. 

11  importe ,  avant  tout ,  de  s'entendre 
sur  lo  seus  de  certains  mots  qui  expriment 
à  eux  seuls  l'ensemble  de  la  science  musi- 
cale ,  et  dont  la  signification  est  bien  diffé- 
rente, selon  qu'il  s  agit  du  chant  ecclésiasti- 
que ou  de  la  musique  moderne.  Ce  sont  les 
mots  musique y  tonalité,  harmonie. 

La  musique  est ,  suivant  M.  Fétis  ,  le 
produit  de  combinaisons  sueeessive$  et  simul- 
tanées des  sons. 

Les  combinaisons  successives  forment 
)a  mélodie. 

Des  combinaisons  simultanées  résulte 
l'harmonie. 

Mais  l'harmonie  elle-même,  considérée 
dans  chacune  de  ses  parties,  offre  une  com- 
binaison successive  de  notes,  ou  mélodie. 

Le  nombre  des  sons  employés  dans  la 
musique  et  l'ordre  de  leur  succession  ont 
varié  chez  différents  peuples  et  à  diverses 
époques.  Ce  sont  ces  variétés  qui ,  en  éta- 
blissant des  rapports  différents  entre  les 
sons,  en  déterminant  leur  affinité  et  comme 
leur  commerce  ,  ont  constitué  ce  qu'on 
nomme  la  tonalité. 

La  tonalité  est  représentée  par  une  échelle 
de  sons  ou  formule  qu'on  nomme  gamme 
dans  la  musique  moderne. 

Chez  les  anciens,  la  tonalité  était  for- 
mulée par  les  lélracordes  ou  séries  de  qua- 
tre sons  qu'on  ajoutait  les  uns  aux  autres  et 
dont  la  combinaison  produisait  quinze  notes 
ou  échelles  tonales. 

Dans  le  plain-chant,  les  formules  ou  in- 
tooations  de  la  psalmodie  qui  fut  dans  les 
premiers  temps  le  seul  chant  usité  dans  l'E- 
glise, ont  été  le  principe  de  quatre  modes  , 
subdivisés  plus  tard  en  huit,  et  dans  lesquels 
est  compris  tout  le  corps  du  chant  ecclésias- 
tique. 


Enfin,  dans  la  musique  actuelle,  il  n'y  a 
plus  que  deux  modes  ,  le  majeur  et  le  mi* 
neur. 

Chacun  de  ces  modes ,  dans  chaque  to- 
nalité, a  son  expression  propre  ,  qui  résulte 
des  rapports  et  de  l'affinité  des  sons  dont  il 
se  compose,  rapports  qu'on  ne  peut  altérer, 
soit  dans  la  mélodie ,  soit  dans  l'accompa- 
gnement ,  saus  changer  immédiatement  la 
tonalité,  et  par  conséquent  l'effet  particulier 
du  mode. 

Ainsi,  la  phrase  suivante  : 


fre=Hf 


» 


=BC 


p 


xi 


i 


peut  recevoir  divers  accompagnements  qui 
en  modifient  complètement  le  caractère  : 

Première  manière* 
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Deuxième  manière. 


Bien  que  la  mélodie  soit  exactement  la 
même  dans  les  deux  exemples,  la  variété  de 
1  accompagnement  qui  change  chaque  fois 
la  tonalité,  lui  donne  une  signification  diffé- 
rente. 

Ces  diverses  manières  d'envisager  la  mé- 
lodie dans  ses  rapports  de  tonalité  dépen- 
dent, dans  la  musique  moderne  ,  du  goût  et 
de  la  fantaisie  du  compositeur  et  des  effets 
qu  il  veut  produire  ;  mais  c'est  un  droit  qu'il 
exerce  seul ,  et  il  ne  viendrait  fc  l'esprit  de 
personne  de  changer  l'accompagnement  des 
mélodies  de  nost  maîtres  célèbres,  de  Gluck, 
de  Beethoven,  de  Mozart.  On  peut  concevoir 
encore  moins  l'association  de  la  tonalité  ec- 
clésiastique avec  la  tonalité  actuelle,  et  c'est 
cependant  cette  association  constante  qui 
est  pratiquée  aujourd'hui  pour  l'accompa- 
gnement du  plain-chant. 

Divisant  la  cantilène  antique  en  un  cer- 
tain nombre  de  phrases  mélodiques  qu'ils 
rangent  arbitrairement  dans  les  différents 
tons  de  la  musique  moderne ,  les  organistes 
assignent,  par  exemple,  le  ton  de  ré  mineur 
à  l'ensemble  du  premier  mode  du  plain- 
chant  et  y  appliquent,  suivant  la  marche  du 
chant,  des  modulations  en  sol  mineur,  en  la 
mineur,  en  fa  ou  ut  majeur.  Les  plus  habi- 
les n'emploient  guère  que  l'accord  parfait , 
mais  ils  établissent  toujours  les  modulations 

et  actes  de  cadence  conformes  au  sentiment 
de  la  tonalité  actuelle. 
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Or9  dans  la  tonalité  du  plain-chant,  il 
n'y  a  pas  de  modulations,  pas  de  modes  mi- 
neurs ou  majeurs,  pas  d'attraction  d'une  note 
▼ers  l'autre ,  et  partant,  l'intervention  de  tou- 
tes ces  combinaisons  de  l'art  moderne  cons- 
titue non-seulement  un  anachronisme  com- 
plet entre  la  mélodie  et  l'accompagnement . 
mais  encore  une  altération  monstrueuse  du 
caractère  essentiel  du  chant  religieux. 

11  résulte  de  ces  considérations  que  la 
première  de  toutes  les  connaissances  qu'on 
doit  posséder  pour  l'accompagnement  du 
plain-cbant,  c'est  celle  des  rapports  des  sons 
enlreeux  dans  chaque  mode,  ou,  pour  le  dire 
en  un  seul  mot,  la  connaissance  de  sa  tonalité. 

La  tonalité  du  plain-chant  est  représentée 
par  huit  formules  ou  séries  de  sons,  savoir  : 

i"  MODE  AUTHENTIQUE,   ri,   tlti,  fa,  Sol,  la,  M,   Ut,  ré. 

£•    —    PLàGAL.  la,  **,  utt  ré,  mi,  fa,  sol,  la. 

3*      —     AUTHENTIQUE,  ftli,  fa.  Sol,  la,  SI,   fil,   ré,   1M. 

4«  —  placal.            si,  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si. 

5«  —  authentique,  fa,  sol,  la,  si,  ut,  ré,  mi,  fa. 

$•  — .  placal.            ui,  ré,  mi,  (a9  sol,  la,  si,  ut. 

7«  —  authentique,  sol,  la,  si,  ut,  ré,  mi,  fa,  sot. 

S*  —  placal.           ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  ut,  ré. 

En  produisant  avec  chaque  série  et  dans 
ses  limites  des  combinaisons  diverses  et 
successives  de  sons,  il  en  résulte  une  mé- 
lodie qui  prend  le  nom  de  la  série  à  laquelle 
elle  appartient.  Par  exemple  ,  l'introït  Gau- 
deamus  est  une  mélodie  du  premier  mode , 
le  Ponge  lingua  est  du  troisième  mode ,  et 
ainsi  des  autres.  Dans  quelques  nièces  ,  la 
mélodie  passe  alternativement  d  un  mode 
dans  un  autre,  comme  dans  les  proses  Dits 
irœ ,  Lauda  Sion ,  Victimœ  paschali  laudes  ; 
mais  cette  sorte  de  modulation  a  générale- 
ment lieu  d'un  ton  dans  son  relatif  ou  plagal. 

Tous  les  modes  du  plain-chant  sont  du 

Irenre  diatonique ,  leur  variété  réside  dans 
a  distribution  des  deux  demi-tons  indispen- 
sables dans  toute  échelle  de  sept  sons  con- 
tenus dans  les  limites  de  l'octave. 

Les  autres  demi-tons  qui  existent  entre 
chaque  intervalle  d'un  ton  et  qui  forment 
réchelle  chromatique  ne  sont  pas  employés 
dans  cette  tonalité  ;  cependant ,  les  inter- 
valles dont  se  compose  chaque  série  sont 
modifiés  dans  une  seule  circonstance  et  de 
deux  manières.  Toutes  les  fois  que  dans  la 
mélodie  il  se  rencontre  le  rapprochement  de  • 
fa  avec  si ,  on  change  ,  par  euphonie ,  l'une 

(3)  Dans  un  manuscrit  anonyme  du  xiv»  siècle  de 
la  bibliothèque  Laureu tienne  de  Florence  (Pluteus  29, 
codes  48),  on  lit  le  passage  suivant,  qui  prouve, 
contre  M.  l'abbé  Janssen,  que  la  théorie  du  deini-ton 
haussant  était  admise  à  celle  époque. 

De  la  musique  feinte. 

On  dit  qu'il  y  a  musique  feinte  toutes  les  fois  qu'eu 
montant  on  change  un  ion  en  demi-ton,  ce  qui  ne  se 
pratique  pas  en  descendant. 

La  musique  feinte  a  lieu  naturellement  de  sept 


an  lien  de  fa,  sol; 

—  sol,  fa,  sol  ; 
-—  la,  sol,  la; 

—  mi,  ré,  mi; 

—  ré,  ut,  ré  ; 

—  la, sol,  fa, sol; 

—  mi,  ré,  ut,  ré. 


manières 

différentes  *• 

!•  En  disant  mi,  fa, 

*•      — 

fa,  mt,  fa, 

3-      — 

fa,  mi,  (a, 

*•  ;— 

fa,  mi,  fa, 

5-      — 

fa,  mi,  fa, 

•••      — 

sol,  (a,  mi,  fa, 

••      — 

sol,]a,mi,\n, 

acc  ta 

de  ces  deux  notes.  Dans  le  premier  mode  f 
le  troisième ,  le  quatrième ,  le  cinquième  et 
le  sixième ,  le  si  est  baissé  d'un  demi-ton , 
et  prend  le  nom  de  bémol  ;  dans  le  septième 
et  le  huitième  mode,  le  fa  est  haussé  d'un 
demi-ton  ;  et  comme  dans  l'ancienne  méthode 
de  solmisation  par  les  muances,  on  n'em- 
ployait pas  Je  signe  du  dièse ,  on  opérait  f 
pour  exprimer  le  demi-ton  haussant,  une  de 
ces  transpositions  qui  étaient  à  chaque  ins- 
tant nécessaires  dans  ce  système,  et  on 
gisait  fa,  mi,  /a,  au  lieu  de  sol,  fa,  sol,  etc.  (5). 

Les  séries  diverses  dont  se  compose  cha- 
que mode  du  plain-chant  et  les  combi- 
naisons mélodiques  qu'on  en  peut  tirer  n'en- 
traînent avec  elles  aucune  idée  d'accompa- 
gnement. Toutes  les  notes  y  sont  indépen- 
dantes et  n'ont  aucune  relation  obligée  entre 
elles,  aucune  attraction  de  l'une  vers  l'autre, 
au  contraire  ;  la  seule  attraction  qui  eût  pu 
exister  dans  le  plain-chant  eût  consisté  dans 
le  .rapport  de  fa  avec  si,  qui,  si  on  l'eût 
établi,  eût  indiqué  la  tendance  naturelle  du 
fa  à  descendre  et  celle  du  si  h  monter  d'un 
demi- ton.  Mais,  toutes  les  fois  que  cette  at- 
traction se  présentait ,  elle  était  effacée  v 
comme  je  viens  de  le  dire,  par  l'emploi  du 
demi-ton  haussant  ou  baissant.  Il  n'en  est 
pas  de  même  daus  la  tonalité  moderne ,  qui 
est  précisément  fondée  sur  l'attraction  de 
certaines  notes  vers  d'autres,  et  dans 
laquelle  chaque  note  de  la  gamme  porte  le 
caractère  de  l'harmonie  qui  lui  est  propre  , 
et  remplit  une  fonction  spéciale  et  dépen- 
dante dans  Tordre  de  succession  des  sons. 

La  raison  de  cette  différence  entre  les  deux 
tonalités  ressort  de  l'histoire  même  de  Part. 

Les  modes  de  la  tonalité  du  plain-chant 
ont  été  conçus  pour  un  système  de  musique 
uniquement  mélodique  ;  car,  avant  le  vu'  siè- 
cle, ridée  de  l'harmonie  n'existait  pas,  et  le 
chant  ecclésiastique  était  déjà  constitué. 
Quand  on  eut  imaginé  cette  science  nouvelle 
de  la  combinaison  simultanée  des  sons ,  on 
se  borna  à  déterminer  quels  étaient  les  in- 
tervalles consonnants  et  les  intervalles  dis- 
sonants ,  à  découvrir  les  moyens  d'agencer 
les  premiers  avec  les  mélodies  déjà  créées , 
et  à  proscrire  absolument  l'emploi  des  se- 
conds. Pendant  bien  longtemps  l'harmonie 
demeura  soumise  et  asservie  aux  lois  de  la 

On  ne  doit  marquer  par  aucun  signe  la  musique 
feiute.  Il  faut  savoir,  en  outre,  que  le  premier,  le  se- 
cond, le  quatrième  et  le  sixième  ions  demandent  le 
bémol,  mais  le  troisième,  le  septième  et  huitième 
exigent  le  bécarre. 

c  Falsa  sive  ficta  musica  dieitur  esse  quando  fit 
ascendendo  de  tono  semi-tonium,  sed  non  descen*. 
dendo,  et  fit  septem  modis  naturali&er,  etc.,  etc., 
et  non  débet  laUa  musica  signari*  Pneierea  es| 
sciendum  quod  primus  tonus  et  secundus,  quartus* 
quintus  et  sextus  diligunl  6  roliioduui ,  lerlius. 
vero,  septimus  et  octavus  uluntur  b  quadrato.  > 

Il  résulte  de  ce  texte  si  précis  que  le  demi-ion  bau*« 
santélait  employé  pour  éviter  la  relation  de  triton  dam 
le  troisième  et  le  huitième  modes,  et,  en  outre,  dans 
quelques  autres  circonstances,  mais  seulement  alors  ' 
dans  la  musique  à  plusieurs  parties.  Je  ferai  connaî- 
tre plus  loin  les  cas  où  ces  altérations  de  la  tonalité 
étaient  autorisées. 
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tonalité  ecclésiastique  ,  et  ce  furent  seule- 
ment les  érudits  du  xvr  siècle  qui,  en  rou- 
lant retrouver  la  musique  des  anciens  ,  ins- 
pirèrent à  quelques  maîtres  l'audace  néces- 
saire pour  transgresser  des  lois  qu'on  res- 
pectait depuis  huit  siècles. 

Une  fois  à  la  recherche  de  moyens 
nouveaux  ,  de  combinaisons  inconnues  9 
on  rencontra  tout  d'abord  les  accords 
dissonants  naturels ,  et  ce  rapport  de  fa 
contre  si ,  que ,  dans  son  horreur  pour  une 
telle  harmonie ,  le  moyen  Age  avait  appelé 
diabolus  in  musica  ;  on  recomposa  l'échelle 
chromatique  que  le  plain-chant  repousse , 
et  de  tous  ces  éléments  nouveaux  sortirent 
la  musique  et  la  tonalité  modernes. 

Que  l'art  se  soit  enrichi  de  ces  décou- 
vertes, c'est  ce  que  je  ne  nie  point  ;  mais  ce 
qui  est  également  incontestable  ,  c'est  qu'il 
est  devenu  compliqué ,  savant  et  moins 
populaire  ;  ce  qui  est  encore  incontestable , 
c'est  que  tous  ces  accords  nouveaux  sont  in- 
compatibles avec  la  tonalité  ecclésiastique , 
etque,  pour  trouver  l'accompagnement  correct 
des  mélodies  de  cette  tonalité,  il  faut  précisé- 
ment laisser  de  côté  toutes  ces  ressources  et 
se  servir  seulement  de  celles  qui  sont  en 
rapport  avec  la  nature  et  le  caractère  des 
modes  anciens. 

L'enseignement  de  la  composition  musi- 
cale sedivise  encore  aujourd'hui  en  deux  par- 
ties distinctes  :  l'harmonie  et  le  contrepoint. 

L'harmonie  a  pour  objet  la  connais- 
sance des  accords  consonnants  et  disso- 
nants, de  leur  relation  avec  la  tonalité, 
et  par  suite  l'étude  des  transitions  d'un  ton 
è  l'autre  par  la  modification  de  ces  mêmes 
accords.  Cette  partie  de  la  science  est  abso- 
lument inutile  a  l'accompagnement  du  plain- 
chant,  et  nous  n'avons  pas  à  nous  en  occu- 
per. Le  contrepoint ,  c'est-à-dire  l'art  de 
combiner  et  d  agencer  les  intervalles  con- 
sonnants, est  la  seule  étude  nécessaire  à 
l'accompagnement  du  chant  ecclésiastique. 
C'est  cette  science  qui  a  été  pratiquée  pen- 
dant tout  le  moyen  tge  et  portée  à  un  degré 
inouï  de  perfection  par  Palestrina.  Depuis 
lors  le  contrepoint  s  est  peu  à  peu  allié  k  la 
musique  moderne,  et  a  de  plus  en  plus  subi 
son  influence.  Quaud  il  s'agit  à  présent  d'ac- 
compagner un  chant  donné  ,  la  première 
idée  qui  vient  à  l'esprit  est  celle  des  rapports 
de  ce  ton  avec  la  tonalité  actuelle,  et  ce 
n'est  qu'après  avoir  trouvé  ces  rapports 
qu'on  procède  au  choix  des  notes  et  des  in- 
tervalles ,  choix  qui  est  le  fait  du  contre- 
point. Or,  c'est  précisément  à  cette  préoc- 
cupation de  la  tonalité  moderne  qu'il  faut 
échapper  pour  entrer  vraiment  dans  l'esprit 
du  contrepoint  ecclésiastique. 

Après  ces  observations  préliminaires  in- 
dispensables pour  expliquer  le  sens  et  la 
portée  de  ce  travail ,  ie  vais  donner  les  lois 
du  contrepoint  d'après  les  maîtres  anciens 
et  en  citant  mes  autorités  ,  de  sorte  que  cet 
exposé  puisse  être  à  la  fois  l'histoire  du 
passé  et  la  règle  du  présent. 

La  science  de  l'accompagnement  du 
plain-chant  réside,  comme  nous  l'avons  dit, 


dans  la  connaissance  des  règles  du  contre- 
point, c'est-à-dire  dans  l'art  d'agencer  entre 
eux  divers  intervalles  harmonieux,  d'où  il 
résulte  que  la  première  notion  qu'on  doit 
posséder  est  celle  des  intervalles.  Philippe  de 
Vitry,  évéque  de  Meaui,  auteur  de  la  fin  du 
xiu*  siècle,  compte  treize  intervalles,  savoir  : 

Vni$onus9  unisson  ; 

Tonus,  seconde  majeure  ; 

Semi-tonium,  seconde  mineure; 

Ditonus,  tierce  majeure  ; 

Semi-ditonus,  tierce  mineure . 

Diatessaron,  quarte  ; 

Tritonus,  triton  ou  quarte  majeure  ; 

Diapente,  quinte  ; 

Tonus  cum  diapente,  sixte  majeure  ; 

Semit.  cum  diapente,  sixte  mineure  ; 

Ditonus  cum  diapente,  septième  majeure; 

Semi  -  ditonus  cum  diapente,  septième 
mineure; 

Diapason,  octave. 

De  ces  intervalles,  trois  sont  parfaits  : 
Y  unisson,  la  quinte  et  V  octave. 

Quatre  sont  imparfaits  :  la  iierce  majeure, 
la  sixte  majeure,  la  tierce  mineure  et  la  sixte 
mineure. 

Ces  sept  intervalles  sont  les  seuls  conson- 
nants, et,  par  conséquent,  les  seuls  em- 
ployés dans  le  contrepoint,  note  contre  note. 

Cette  théorie  n'a  pas  changé  depuis  le 
xiu"  siècle,  et  elle  est  encore  exposée  dans 
le£  écoles  delà  même  manière;  seulement, 
comme  on  le  verra  plus  tard,  elle  ne  reçoit  pas 
dans  la  musique  moderne  la  même  applica- 
tion que  dans  la  tonalité  ancienne.  C'est 
donc  de  l'agencement  et  de  la  diversité  de 
succession  de  ces  sept  intervalles  conson- 
nants que  se  forme  tout  l'an  du  contrepoint, 
note  contre  note ,  le  seul  dont  nous  parle- 
rons aujourd'hui. 

Les  règles  de  cet  agencement  et  de  celte 
succession  sont  fort  simples.  Les  voici  telles 

Îue  les  donnent  F  rançon,  Philippe  de  Vitry, 
ean  de  Mûris,  Nicolas  de  Capoue,  et  autres 
auteurs  des  xiu*  et  xiv*  siècles. 

PREMIÈRE  RÈGLE. 

Tout  contrepoint  doit  commencer  et  finir 
par  les  consonnances  parfaites,  Vunisson,  la 
>  quinte  et  l 'octave. 

DEUXIEME  RÈGLE. 

On  ne  peut  faire  deux  consonnances  par- 
faites de  suite. 

TROISIÈME  RÈGLE. 

Quand  le  chant  monte%  la  partie  d'accom- 
pagnement ou  de  chant  doit  descendre,  et  vice 
versa.  Cest  ce  qu'on  nomme  le  mouvement 
contraire. 

QUATRIÈME   RÈGLE. 

On  ne  peut  jamais  faire  entendre  mi  (si) 
contre  fa. 

CINQUIÈME  RÈGLE. 

On  ne  doit  jamais  faire  suivre  par  mouve- 
ment semblable  deux  consonnances  parfaites, 
c'est-à-dire  deux  quintes ,  deux  unissons,  ou 
deux  octaves. 

Toute  la  science  et  la  pratique  du  contre» 
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point  consistent  dans  l'application  de  ces 
quatre  règles  et  dans  la  variété  de  leurs 
combinaisons  (6). 

On  remarquera  que,  d'après  la  doctrine 
des  auteurs  du  xiu*  siècle,  aucune  note  de 
l'échelle  musicale  n'a  une  fonction  particu- 
lière, et  toutes  sont  indépendantes  l'une  de 
l'autre.  Il  n'en  est  pas  de  même  dans  la  to- 
nalité moderne  où,  à  la  considération  des 
intervalles»  il  faut  ajouter  celle  des  rapports 
obligés  de  ces  intervalles  entre  eux  et  l'é- 
tude du  rôle  nécessaire  de  chaque  note  dans 
la  gamme  ;  par  exemple,  la  première  note 
se  nomme  tonique»  la  cinquième  dominante, 
la  septième  note  sensible,  et  ces  noms  indi- 

3uent  la  fonction  que  ces  notes  remplissent 
ans  leur  succession,  eu  égard  à  l'harmonie. 
Dans  le  plain-cbant,  il  n'y  a  pas  de  toni- 
que, parce  qu'il  n'y  a  aucune  note  qui  porte 
plus  qu'une  autre  le  sentiment  du  repos, 
et  caractérise  ainsi  la  tonalité  ;  il  n'y  a  pas 
de  dominante  dans  le  sens  que  donne  à  ce 
mot  la  théorie  moderne,  parce  qu'aucune 
note  n'y  joue  un  rôle  essentiel  dans  l'échelle 
tonale;  enfin,  il  n'y  a  pas  de  sensible,  parce 
qu'aucune  note  n  a  de  tendance  nécessaire 
▼ers  une  autre. 

Ces  faits  étant  reconnus,  voyons  comment 
a  lieu  l'application  des  quatre  règles  du 
contrepoint.  Examinons  surtout  les  diffé- 
rences que  peut  présenter  l'accompagne- 
ment, suivant  qu'on  considérera  le  chant 
comme  appartenant  k  la  tonalité  moderne  ou 
à  la  tonalité  du  plain-chant. 

Prenons  pour  exemple  l'intonation  psal mo- 
dique du  deuxième  ton  : 
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Au  point  de  vue  de  la  tonalité  actuelle,  ce 
chant  parait  être  en  ré  mineur;  mais  l'ab- 
sence de  note  sensible  sur  la  pénultième 
dérange  toute  l'économie  de  la  gamme,  et  si 
Ton  veut  absolument,  comme  l'exigerait  la 
tonalité,  faire  acte  de  cadence  parfaite  sous 

(6)  Nous  croyons  devoir  rapporter  ici  le  ptistge 
4a  imité  inédit  de  Philippe  de  Yitry  dont  notre  arti- 
cle n'est  que  le  commentaire.  Apres  avoir  défini  les 
diverses  espèces  d'intervalles,  il  s'exprime  ainsi  : 

i  Modo  dicendum  est  quomodo  et  qualité*  istae 
species  sopradiclae  ordinarî  debeant  in  comia- 
peoelo ,  id  est  nota  contra  notam ,  praenotando 
eood,  quaodo  canins  aacendit,  discantus  débet  e 
eeoverso  deseendere  ;  qnando  vero  caotus  descen- 
dit, di«canms  débet  ascendere,  et  haec  regala  ge- 
oeralis  est  sempr  observanda,  nisl  per  species 
Knperfeetas  sine  aliis  rationibns  evitetnr.  Conside- 
raodo,  nt  supra  diétum  esi9  qoomo-ïo  et  qualiier 
sont  tredectm  species  et  non  plu<es  nec  pot  ores, 
seemdvm  doctores  ac  etiam  secundum  magktrum 
Ocsonem  in  bac  scieniia  qoondam  expertiasimam. 
Tamen  alii  magistri  adjungunt  islas  qoatoor  spe- 
etes ,  videlicrt ,  decimam ,  duodecimam  ,  lertiam 
dedmam  et  quintam  decimam;  sont  tamen  ad 
btne  esse  et  ad  voluntatem...  lstarom  antem  spe- 
cierum  très  sont  perfecoe,  scilicet  unisonus,  dia- 
peale  alio  nomîne  quinta,  et  diapason  alio  nomine 
octava.  Et  dicontor  perfeclac  qoia  perfectum  et 
intffruia  sonna  impoiUnt  auribus   audicntium 


la  note  tt*,  on  produit  alors  un  effet  bizarre 
et  choquant.  Aussi,  entraînés  par  le  carac- 
tère propre  de  l'acte  de  cadence  parfaite, 
les  chantres  de  beaucoup  d'églises  en  sont- 
ils  venus  à  hausser  d'un  demi* ton  la  note 
t*f,  et  à  remédier  à  la  dureté  de  l'harmonie 
par  une  altération  du  chant  lui-même. 

Toutes  ces  difficultés  disparaissent  si, 
échappant  à  toute  préoccupation  du  ton  de 
ré  mineur,  qui  n'existe  pas  dans  la  tonalité 
ancienne,  on  se  borne  a  chercher  l'applica- 
tion des  quatre  règles  du  contrepoint  a  cette 
mélodie  du  deuxième  mode  ecclésiastique. 

On  doit  commencer  (dit  la  première  règle) 
par  une  consonnance  parfaite,  c'est-à-dire 
par  la  quinte,  l'octave  ou  l'unisson.  La 
quinte  étant  impossible  en  cette  circons- 
tance parce  que  la  note  si  bémol  qui  la  pro- 
duirait est  étrangère  aux  sons  qui  compo- 
sent ce  mode,  il  y  a  nécessité  de  commen- 
cer par  l'octave  grave. 

Pour  accompagner  la  note  sol,  on  peut 
employer  l'intervalle  de  quinte,  pour  fa 
l'octave,  pour  mi  la  tierce,  pour  ut  la  quinte, 
et  pour  ré  l'octave,  consonnance  parfaite  in- 
dispensable au  commencement  et  à  la  fin  de 
chaque  pièce. 


a 


rj  a  a  g  ir~m2 


m 


t%%  g 


IL 


g  g  P  g 


2Z 


m 


Je  demande  pardon  k  ceux  de  mes  lec- 
teurs qui  sont  versés  dans  la  science  du 
contrepoint,  de  traiter  cette  question  d'une 
manière  aussi  élémentaire  ;  mais  je  désire 
la  rendre  claire  pour  tout  le  monde,  et 
d'ailleurs,  beaucoup  des  plus  instruits  n'ont 
peut-être  jamais  réfléchi  aux  combinaisons 
particulières  d'harmonie  qui  pouvaient  être 
employées  dans  l'accompagnement  du  plain- 
chant. 

et  cum  ipais  omnis  discanins  débet  incipere  et  fl- 
niri;  et  iiequaquam  duae  Isiaram  specierum  per- 
fectarum  debent  sequi  ona  post  aliam  in  distante, 
in  diversis  îineis  vel  spatiis,  Id  ett  qood  doo  uni- 
soni,  duae  qoinlae,  duae  octavae,  neque  doae  aine 
species  perfectae  non  debent  sequi  ona  post  aliam. 
Sed  bene  duae  divers»  species  impeifectae  très  aot 
etiam  qoaiaor  sequuntor  ona  post  aliam,  sine- 
cesse  fueril.  Qtialuor  autem  sunt  imperfeciae  sci- 
licet  ditonus,  alio  nomine  tertia  perfecta,  tonna 
cum  diapeote  alio  nomine  sexta  peifecta ,  semi- 
ditonus  alio  nomine  tertia  impeifecta,  et  semito- 
nium  cum  diapente  alio  nomine  sexta  împerfec  a. 
Et  dicuntur  imperfectae  quia  non  tam  perfectum 
sonum  important  ut  species  perfectae,  quia  ihter- 
ponuntur  apeciebus  perfectts  in  coropositione.  Af8m 
vero  species  sunt  discordantes  et  propter  earum 
diseordantiam  ipsts  non  utiroor  in  eontrapuncto, 
sed  bene  eis  utimur  in  eantu  fraaibili,  in  minori- 
ons notis,  ubi  aemibrevis  vel  tempus  in  pluribus 
notis  dividitor,  id  est  in  tribus  partions,  tonc  una 
illarum  trium  parlium  potest  esse  in  soucie  discor- 
dant!*... i  (An  conlrapuncti  magistri   Phil.  dc  *> 

TRIACO). 
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Je  ferai  encore  remarquer  que  je  n'ai  en 
rue  que  l'accompagnement  des  voix  par 
l'orgue.  Je  parlerai  plus  tard  de  l'accompa- 
gnement vocal,  du  faux-bourdon  et  du  con- 
trepoint fleuri,  dans  lesquels  on  observe  bien 
les  mêmes  règles,  mais  en  ayant  égard  à 
l'étendue  des  voix  qui  impose  une  disposi- 
tion spéciale  des  parties. 

Prenons  actuellement  un  autre  exemple, 
celui  de  l'intonation  psalmodique  du  qua- 
trième mode  : 


parfait  avec  la  tonalité  ecclésiastique  et 
qu'en  s'écartant  de  ces  règles»  on  altère 
nécessairement  cette  tonalité. 

Je  me  souviens  qu'au  Conservatoire  on 
faisait  accompagner  la  phrase  suivante  : 
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H  est  impossible  de  rattacher  celle  mélo- 
die à  aucun  ton  de  la  musique  moderne. 
Aussi,  est-elle  si  embarrassante  è  accompa- 
gner, qu'on  omet  ordinairement  de  chanter 
ce  ton  en  faux-bourdon.  Quant  aux  orga- 
nistes gui  sont  obligés  d'y  ajouter  l'accora- 
Jwgnement,  ils  ne  s'en  tirent  qu'avec  force 
ausses  relations  et  modulations  étrangères 
à  la  tonalité.  Rien  n'est  plus  simple  cepen- 
dant que  de  trouver  la  basse  de  ce  chant,  si 
l'on  veut  s'en  tenir  à  l'observation  des  quatre 
règles  rapportées  plus  haut,  et  surtout  ne 
chercher  aucun  rapprochement  avec  la  to- 
nalité moderne. 

Voici  l'accompagnement   naturel   de  ce 
chant  : 
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Les  règles  du  contrepoint  sont  observées 
dans  cet  accompagnement,  mais  le  senti- 
ment de  la  tonalité  moderne  y  est  établi  par 
les  notes  /a,  si  bémol,  ut  dièse  de  la  basse, 
qui  altèrent  le  caractère  de  la  mélodie.  La 
note  la,  en  produisant  une  sorte  de  cadence 
sur  la  dominante,  qui  fait  désirer  dans  le 
chant  la  note  sensible  ut  dièse  qui  ne  peut 
s9y  trouver  ;  le  si  bémol  introduit  sans  né- 
cessité, sans  qu'il  y  ait  relation  de  triton,  est 
une  note  étrangère  à  l'échelle  du  premier 
mode  ;  enfin,  lut  dièse,  en  déterminant  le 
tonde  ré  mineur  de  la  musique  moderne, 
achève  de  dénaturer  cette  phrase,  dont  l'ac- 
compagnement naturel  est  celui-ci  : 
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Je  sais  que  ces  marches  d'accords  paraî- 
tront étranges  h  beaucoup  de  personnes,  of- 
fenseront le  goût  et  l'oreille  des  musiciens  ; 
il  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'elles  sont  exac- 
tement conformes  aux  rèçles  du  contrepoint, 
tel  qu'il  a  élé  enseigné  depuis  le  xu*  jus- 
qu'au xvi"  siècle.  Aujourd'hui,  on  enseigne 
encore  au  Conservatoire  ces  mêmes  règles, 
et  on  en  exige  L'application  des  élèves  qui 
suivent  le  cours  de  contrepoint.  Seulement, 
comme  on  a  perdu  le  sentiment  de  l'an- 
cienne tonalité,  on  accommode  le  mieux 
Su'on  peut  ces  règles  avec  la  tonalité  mo- 
erno.  Cette  étude  est  toujours  un  exercice 
utile,  mais  elle  ne  repose  dans  la  musique 
actuelle  sur  aucuu  principe  certain.  On 
oblige  par  exemple  l'élève,  dans  la  classe 
de  contrepoint,  à  s'astreindre  &  de  certaines 
lègles,  et  il  no  peut  ouvrir  un  cahier  de 
musique  des  maîtres  les  plus  en  vogue 
sans  y  trouver  è  chaque  ligne  dix  infractions 
aux  lois  qu'on  veut  lui  imposer.  C'est  que 
la  plupart  des  prescriptions  de  contrepoint 
sont  en  contradiction  avec  la  tonalité  ac- 
tuelle, tandis  que  les  quatre  règles  essen- 
tielles que  nous  avons  données  d'après  les 
anciens  auteurs  sont  au  contraire  en  rapport 


On  peut  cependant,  dans  les  finales,  foire 
entendre  la  note  qu'on  nomme  sensible  dans 
la  musique  moderne,  et  qui,  dans  le  piain- 
chant,  est  seulement  employée  par  eupho- 
nie, et  ne  modifie  pas  la  tonalité;  mais  celte 
note  ou  demi-ton  haussant  n'est  usitée  en 
tous  cas  que  dans  les  parties  intermédiaires; 
par  exemple,  si  la  phrase  que  nous  venons 
de  citer  termine  une  pièce  de  chant,  on  peut 
alors  l'accompagner  do  la  manière  suivante  : 


j)1  *°  **  rj*     q  O  \ 


Dans  ce  cas,  il  y  a  emploi  de  la  musique 
feinte,  mais  uniquement  par  euphonie,  et  à 
peu  près  comme  dans  la  langue  française  on 
emploie  le  /  dans  va-til,  au  lieu  de  m-t/,  le 
d  dans  dorer*  au  lieu  de  orer,  etc.,  etc. 

Le  goût  et  l'expérience  sont  seuls  juges 
des  cas  dans  lesquels  on  peut  employer  la 
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musique  feinte,  c'est-à-dire  rendre  parfait  un 
intervalle  imparfait;  ce  que,  par  un  pres- 
sentiment peut-être  du  rôle  que  remplirait 
plus  tard  celte  modification  de  la  tonalité, 
on  appelait  colorer. 

Appliquées  à  l'accompagnement  de  la 
gamme  moderne,  les  règles  du  contrepoint 
donnent  le  résultat  suivant,  que  je  tire  du 
traité  de  Nicolas  de  Capoue. 

ce. 


il 


IL 


**-& 


■&■ 


Ë 


1 


SL 


ZZ 


■&- 


IL 


& 


~& 


£L 


zr 


«-©- 


2Z 


2Z 


^■ 


ZL 


-G- 


22 


La  différence  qu'on  remarque  tout  d'abord 
entre  cet  accompagnement  et  celui  qu'on 
ferait  aujourd'hui,  c'est  l'absence  complète 
de  note  qui  détermine  la  tonalité  d'uf  ma- 
jeur; le  si  ou  note  sensible  n'apparaît  nulle 
part  dans  la  partie  d'accompagnement;  la 
cinquième  note  de  l'échelle,  quon  nomme 
dominante  dans  la  musique,  porte  ici  indif- 
féremment l'accord  de  sol  ou  celui  demi;  le 
mouvement  contraire  y  est  observé  le  plus 
possible,  et  c'est  même  pour  le  maintenir  plus 
longtemps  que  l'auteur  n'hésite  pas  à  mon- 
ter sur  l'octave  à  la  cinquième  note,  défaut 
qu'il  aurait  pu  éviter  de  la  manièresuivante  : 


et  oui  fait  entendre  les  notes  «t  bémol  et  fa 
dièse  qui  n'ont  aucun  rapport  avec  le  pre- 
mier mode. 

Le  second  mode  a  une  et  roi  tu 
affinité  avec  le  premier,  et  il  em- 
ploie les  mômes  accords,  dont  la 
marche  et  la  variété  sont  détermi- 
nées par  la  marche  du  chant  lui 
même. 

En  général,  les  accords  qu'on 


n. 


f>     o 


3 


g     o — ; 

-© — û — : 
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On  peut  déjà  voir,  par  les  explications 
précédentes,  en  quoi  consistent  les  premiers 
principes  de  l'accompagnement  du  plain- 
chant.  Non-seulement  il  n'y  faut  employer, 
comme  l'ont  reconnu  tous  les  maîtres  mo- 
dernes, que  les  accords  consonnants,  mais 
il  faut  encore  que  ces  accords  soient  tou- 
jours en  harmonie  parfaite  avec  la  tonalité, 
et  ne  fassent  pas  intervenir  dans  chaque 
mode  des  cordes  étrangères  à  leur  échelle 
naturelle.  Ainsi,  dans  le  premier  mode,  les 
accords  naturels  sont  ceux  de  ré  avec  tierce 
mineure,  d'ut  avec  tierce  majeure,  de /a,  de 
sol  avec  tierce  majeure  et  non  pas  avec  tierce 
mineure,  à  moins  que  la  relation  de  triton 
existant  dans  la  mélodie  n'oblige  à  y  faire 
entendre  le  si  bémol,  mais  c'est  là  1  excep- 
tion et  non  la  règle.  Par  exemple,  le  chant 
de  la  psalmodie  au  premier  en  G  doit  se 
terminer  sur  l'accord  de  sol  majeur  de  la 
manière  suivante  : 
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nu  lieu  de  la  fausse  relation  qu'on  établit 
ordinairement, 


peut  placer  sous  une  mélodie  du  chant  ecclé- 
siastique sont  ceux-là  même  qui  sont  font  nis 
par  les  cordes  naturelles  de  chaque  mode. 
Ainsi,  l'échelle  musicale  étant  celle-ci  - 
sol9  h,  $i,  ut,  ré9  mi,  fa,  sol9  la,  si,  sib, 

ut y  etc. 

ces  notes  sont  les  seules  qui  puissent  figurer 
dans  les  accords  et,  partant,  les  demi-tons 
intermédiaires,  ut  dièse,  fa  dièse,  sol  dièse, 
n'y  doivent  pas  apparaître,  si  ce  n'est  dans  les 
deux  circonstances  déjà  indiquées,  savoir  : 
1*  Quand  il  s'agit  d'éviter  la  relation  de 

triton; 

2°  Quand,  par  euphonie,  on  veut  faire  sur  la 
note  pénultième  un  acte  décadence  parfaite. 

Comme  exemple  de  la  première  excep- 
tion, on  peut  citer  une  phrase  qui  revient 
souvent  dans  le  Lnuda  Sion  : 


Pour  la  seconde  exception,  on  peut  citer 
beaucoup  de  finales  des  premier  et  deuxième 
tons,  quelques  unes  des  troisième,  septième 
et  huitième,  comme  dans  la  fin  de  l'antienne 
suivante  :  Sacerdos,  etc.,  des  vêpres  de  la 
fête  du  Saint-Sacrement  qu'on  peut  accom- 
pagner ainsi  : 


•f    *l  «    fnmj 


«k.tQjit'« 


Je  dois  faire  remarquer  que  cette  seconde 
règle,  ou  exception,  n'est  pratiquée  dans  la 
musique  que  depuis  le  xin*  siècle,  et  que 
son  application  n'est,  dans  aucun  cas,  indis- 
pensable. 

J'invite  les  organistes  à  donner  aux  ré- 
flexions que  je  viens  de  présenter  une  atten- 
tion sérieuse;  s'ils  veulent  prendre  la  peine 
de  graver  dans  leur  esprit  les  règles  ancien- 
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nés  du  contrepoint  et  d'en  chercher  l'appli- 
cation sens  jamais  altérer  la  tonalité  ecclé- 
siastique, ils  trouveront  dans  cette  recherche 
une  foule  de  ressources  et  de  combinaisons 
nouvelles  ou  plutôt  abandonnées,  et  dont 
l'emploi  serait  du  plus  heureux  effet  dans 
l'accompagnement  du  chant  ecclésiastique. 

H.  Th.  Nisàed  : 

Ce  n'est  pas  ici  le  lieu  d'examiner  si  le 
plain-chant  est  harmonique  ou  inharmoni- 
que de  sa  nature.  Cette  question  trouvera  sa 
place  dans  d'autres  articles.  Ce  dont  il  s'agit 
en  ce  moment,  c'est  de  savoir  quelle  est  la 
meilleure  manière  d'accompagner  les  canti- 
lènes  de  la  liturgie  catholique. 

On  a  beaucoup  écrit  sur  cette  matière  im- 
portante; toutefois  on  serait  fort  embarrassé 
de  citer  un  seul  ouvrage  où  ce  sujet  se 
trouve  exposé  nettement,  et  avec  les  prin- 
cipaux détails  qu'il  comporte. 

Je  ne  dirai  rien  des  méthodes  où  l'accom- 
pagnement du  chant  ecclésiastique  repose 
sur  l'harmonie  moderne.  Malgré  l'obstina- 
tion des  organistes  les  plus  renommés,  il  est 
clair  qu'en  associant  deux  tonalités  essen- 
tiellement  différentes,  on  imite  l'architecte 
qui  mettrait  des  colonnes  grecques  dans  une 
cathédrale  gothique.  Et  si,  des  considéra- 
tions générales  on  voulait  passer  à  des  con- 
sidérations plus  directes ,  plus  spéciales , 
plus  intimes ,  les  arguments  se  présente- 
raient en  foule  pour  condamner,  je  ne  dirai 
pas  remploi  des  accords  les  plus  passionnés 
de  l'art  moderne  dans  l'harmonisation  du 
plain-chant,  mais  même  l'usage  du  simple 
accord  de  la  septième  sur  la  dominante. 

Qu'est-ce,  en  effet,  que  cet  accord  de  sep- 
tième sur  la  dominante?  c'est  la  base  de  notre 
tonalité  moderne.  Retranchez-le,  et  la  mu- 
sique, telle  que  nous  l'entendons  de  nos 
jours,  n'existe  plus. 

La  présence  de  cet  accord  suppose  une 
gamme  unique,  majeure  ou  mineure,  ayant 
une  dominante  toujours  placée  k  une  quinte 
au-dessus  de  la  tonique.  Elle  suppose  bien 
d'autres  idées  auxquelles  je  ne  veux  pas 
m 'arrêter,  parce  que  celle  que  je  viens  d'é- 
mettre me  parait  k  la  portée  des  intelli- 
gences les  plus  étrangères  aux  graves  ques- 
tions de  tonalité  musicale. 

Or,  si  l'on  emploie  la  septième  sur  la  do- 
minante en  accompagnant  le  plain-chant, 
il  faut  que  cet  accord  soit  placé  sur  la  cin- 
quième note  de  chaque  gamme  grégorienne, 
ou  bien,  il  faut  qu'on  le  fasse  entendre  sur  la 
dominante  réeile  des  échelles  du  plain-chant. 

Dans  le  premier  cas,  l'harmonie  sera  en 
opposition  formelle  avec  les  deuxième, 
troisième,  quatrième,  sixième  et  huitième 
modes  ecclésiastiques.  En  effet*  dans  le 
deuxième  mode,  fa  dominante  est  k  une 
tierce  mineure  au-dessus  de  la  tonique; 
dans  le  troisième,  k  une  sixte  mineure; 

(7;  Si,  nar  hasard,  il  se  rencontrait  quelque 
écrivain  qui,  trompé  par  la  beauté  des  mélodies  du 
moyen  âge,  voudrait  en  inférer  que  l'harmonie  de 
cette  époque  a  été  a  la  hauteur  de  ces  mêmes  mélo- 
dies, nous  répondrions  par  un  témoignage  positif  que 


dans  le  quatrième,  k  une  quarte;  dans  le 
sixième,  k  une  tierce  majeure  ;  dans  le  hui- 
tième, k  une  quarte. 

Ce  simple  exposé  ne  démontre-t-il  pas, 
jusqu'k  l'évidence,  que  l'accord  de  septième 
sur  la  dominante,  c'est-à-dire  sur  la  cin- 
quième note  de  chaque  gamme  grégorienne, 
est  une  monstruosité  qui  dénature  tout  et 
que  rien  ne  justifie  T 

Dans  le  second  cas,  l'absurdité  n'est  pas 
moindre.  Autant  vaudrait  dire  que  la  sep- 
tième sur  la  dominante  a  sa  fondamentale 
sur  la  tierce,  sur  la  quarte  et  sur  la  sixte 
d'une  gamme  musicale.  Cela  n'est  pas  sou- 
tenable  ;  mais  les  artistes,  qui  suivent  plu- 
tôt le  caprice  de  leur  imagination  quelles 
règles  du  bon  goût,  n'en  persistent  pas  moins 
k  propager  la  plus  singulière  de  toutes  les 
erreurs.  On  dirait  que  ce  qui  frappe  1  oreille 
n'est  soumis  k  aucune  règle  positive  ;  et, 
parce  que  l'on  a  proclamé  que  plus  la  musi- 
que procure  d'émotions,  pi  us  aussi  elle  atteint 
son  but,  on  croit  remplir  cette  condition  sen- 
sualiste  en  bouleversant  tous  les  principes. 

Les  travaux  d'archéologie  musicale  qui 
honorent  le  xix*  siècle  apporteront  peut- 
être  un  remède  k  cet  oubli  aes  notions  es* 
thétiques  les  plus  vulgaires.  Je  le  désire. 
Pour  mon  compte,  je  n'ai  pas  honte  d'avouer 
que  si  l'ignorance  des  monuments  de  l'art 
a  pu  m'égarer  comme  beaucoup  d'autres, 
l'étude  consciencieuse  de  ces  mêmes  monu- 
ments a  trouvé  en  moi  un  esprit  docile.  Les 
noms  tes  plus  célèbres  n'ont  point  justifié,  k 
mes  yeux,  ce  que  je  regarde  depuis  long* 
temps  comme  une  grande  aberration  de  fin* 
telligence  humaine. 

Mais,  dira-t-on,  avant  le  xvn0  siècle,  épo- 
que où  fut  créée  la  tonalité  moderne,  n'y 
a-t-il  pas  eu  plusieurs  systèmes  d'harmonie 
appliqués  au  plain-chant  ?  Et ,  parmi  ces 
systèmes,  quel  est  celui  qui  mérite  de  fixer 
1  attention  de  l'artiste  chrétien? 

Cette  question  est  grave,  et  je  vais  tâcher 
d'y  répondre. 

Il  me  semble  que  tout,  dans  les  inventions 
humaines,  commence  par  des  tâtonnements 
et  des  essais  que  la  science  et  l'art  ne  doivent 
pas  prendre  pour  des  résultats  définitifs. 

Le  monde  musical  ressemble  au  monde 
géographique.  De  part  et  d'autre,  on  peut 
dire  :  1  ancien  et  le  nouveau  monde. 

En  musique,  l'ancien  monde  musical  a 
une  histoire  connue  qui  s'étend  depuis  Py- 
thagore  jusqu'k  Palestrina.  Le  plain-chant 
appartient  a  cette  période  historique  :  il 
forme  une  espèce  de  transition  entre  la  mu- 
sique des  Grecs  et  celle  des  modernes  ; 
toutefois,  avant  le  xv"  siècle,  il  n'y  a  que 
de  grossières  tentatives  harmoniques  dont 
il  faut  tenir  compte,  dont  il  faut  même  étudier 
avec  soin  le  caractère  fondamental,  mais  qu'il 
serait  impossible  de  faire  revivre  d'une  ma- 
nière absolue  dans  la  pratique  actuelle  (7). 

le  célèbre  Tinctoris  nous  a  laissé  dans  son  livre  De 
ariê  contrapuncii  :  —  i  Si  visa  audîtaque  referra 
liceat,  dit* il,  nonnulla  vetusta  carmin*  ignoLc  an* 
ctorilatis,  quae  apocrypha  dicunlur,  in  manibus  al*- 
quando  bahut,  adeo  tnepie,  mdeo  inecite  composita. 
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D'abord,  les  Grecs  (et  non  les  barbares  du 
Nord),  imaginent  des  suites  harmoniques  de 

Suinte  et  d'octave  par  mouvement  sem- 
lable.  Pour  eux,  la  quinte,  Y  octave  et  leurs 
redoublements  sont  des  intervalles  tellement 
parfaits,  qu'ils  ne  semblent  former  qu'un 
son  arec  celui  qui  les  engendre.  Et  dès  lors, 
si  la  quinte  et  l'octave  ne  forment  qu'un  son, 
pourquoi  n'emploierait-on  pas  de  longues 
suites  de  ces  intervalles  par  mouvement 
direct?  Telle  est  l'origine  de  la  symphonie. 
Mais  la  symphonie  n'admettait  point  de 
variété,  et  l'oreille  humaine  en  est  avide. 
De  là,  chez  les  Grecs  mêmes,  l'emploi  de 
la  diaphonie,  c'est-à-dire,  de  deux  chants 
simultanés  où  les  parties  font  entendre  des 
dissonances  combinées  avec  les  intervalles 
parfaits  de  quinte,  d'octave  ou  de  leurs  re- 
doublements. La  musique  de  la*  première 
pythique  de  Pindare,  découverte  par  le  P. 
Kircher,  et  traduite  avec  tant  de  bonheur 
par  M.  Vincent,  membre  de  l'Institut,  est, 
sous  ce  rapport,  un  monument  dont  on  ne 
saurait  trop  apprécier  l'importance  :  il  met 
un  terme  à  toutes  les  discussions  soulevées 
jusqu'à  nos  jours,  sur  l'emploi  de  l'har- 
monie, proprement  dite,  chez  les  anciens 
Hellènes. 

La  symphonie  et  la  diaphonie  furent  un 
héritage  que  recueillirent  les  premiers 
chrétiens  occidentaux;  c'est  du  moins  ce 

3ue  nous  apprend  saint  Isidore  de  Séville. 
n  a  cru  longtemps  que,  par  les  mots  con- 
sonnances  et  (Résonances,  saint  Isidore  n'a- 
vait eu  en  vue  que  des  successions  purement 
mélodiques,  et  non  des  intervalles  dont  les 
deux  termes  sont  entendus  simultanément. 
Le  doute  n'est  plus  permis  aujourd'hui  sur  le 
sens  qu'il  fautaonneraux  définitions  de  l'évè- 
que  de  Séville.  Les  consonnances  et  les  disso- 
nances dont  il  parle  étaient  de  vrais  éléments 
harmoniques  :  les  sons  qui  composaient  ces 
éléments  ne  s'écrivaient  point  à  la  suite  les 
uns  des  autres,  mais  bien  les  uns  au-dessus 
des  autres.  L'idée  de  simultanéité  résulte 
évidemment  de  ce  simple  détail  qui  avait 
échappé  à  l'attention  des  archéologues  ;  et 
ce  détail,  c'est  saint  Isidore  qui  me  le  four- 
nit :  «  Agnoscat  autem ,  dit-il,  diligens  lec- 
tor,  quoa  consonantiœ  eonsonantiis  scpbrpo- 
sitjb  alias  consonantias  effecerunt.  »  (Gbr- 
beeti  Script  ores  y  I,  p.  25.) 

Boèce  n'est  pas  moins  explicite  quant  à 
la  simultanéité  des  sons  dans  les  conson- 
nances ou  les  dissonauces.  Cet  auteur,  com- 
parant les  sons  à  des  cordes  d'instrument, 
métaphore  qui  est  encore  en  usage  dans  no- 
tre langage  musical,  dit  que  deux  cordes, 
dont  l'une  est  plus  grave  que  l'autre,  doi- 
vent être  frappées  simultanément  pour  for- 
mer des  intervalles  de  consonnance  ou  de 
dissonance  :  Duo    nervi ,    uno   graviore , 

ut  mullo  potins  aures  offendebant  quam  detectabant; 
hequc,  quod  salis  admirari  nequeo,  quidpiah  compo- 

SITOM  MSI  CITBA  ANlfOS  QGADBAGINTA  EXSTAT,  QUOD 
AOMTO   DIGFTOB  AB  BBUBIT18   EXISTMETUB >    Ce* 

paroles  remarquables  ont  été  écrites  eu  1476  ou  en 
1477,  par  un  nomme  qui  était  bon  jupe  en  celte  ma- 
tière» et  dont  personne  ne  déclinera  la  compétence. 


simul  pulsi,  etc.  (De  musica,  lib.  i,  cap.  28.) 

Cette  expression,  qui  rappelle  les  défini- 
tions d'Aristide  Quintilien  et  de  Nicocna- 
que,  prouve  le  maintien  de  l'harmonie  pro- 
prement dite  chez  les  premiers  chrétiens 
de  l'Occident.  Saint  Grégoire  le  Grand  a  fa- 
vorisé, sinon  pratiqué  lui-même,  la  sympho- 
nie et  la  diaphonie.  C'est  Guy  d'Arezzo 
?ui  nous  l'apprend  dans  son  ÂËicrologue  : 
um  ergo,  ait-il,  tritus  adeo  diaphonies 
obtineat  principatum,  ut  aptissimum  supra 
cœteros  obtineat  locum,  videmus  a  Grtgorio 
non  immerito  plus  cœteris  rocibus  adamatum  : 
etenim  mulla  melorum  principia  et  plurimas 
repercussiones  dédit,  ut  sœpe  si  de  ejus  cantu 
triti  F  et  c  subtrahas,  prope  medietatem 
tulisse  videaris.  (Cap.  18 ,  apud  Gebbbrti 
Script  or  es,  tom.  II,  p.  22.) 

Et  comment  voudrait-on  que  l'emploi  des 
rudiments  harmoniques  n'ait  pas  été  admis 
dans  les  mélodies  grégoriennes,  puisque  des 
chanteurs  romains,  qui  étaient  de  zélés  pro- 
pagateurs des  doctrines  de  l'illustre  pontife, 
apprirent  aux  Français  du  vin*  siècle  l'art 
de  diaphoniser  les  cantilènes  liturgiques  : 
Simititer  erudierunt  Romani  cantores  supra- 
dictos  cantores  Francorum  in  arte  organandL 
Le  chroniqueur  anonyme  d'Angoulérae,  en 
parlant  ainsi  des  artistes  envoyés  à  Charle- 
niagne  par  le  Pape  Adrien,  confirme  singu- 
lièrement le  témoignage  de  Guy  d'Arezso 
(jue  nous  avons  rapporté  il  n'y  a  qu'un 
instant.  On  pourrait  citer  d'autres  textes  non 
moins  formels,  non  moins  concluants  contre 
les  musicologues  modernes,  qui  regardent  la 
plain-chant  comme  inharmonique  de  sa  na- 
ture ;  mais,  je  le  répète,  ce  n'est  pas  de 
cela  qu'il  s'agit  dans  cet  article.  Si  j  ni  cité 
quelques  documents  positifs  où  il  est  ques- 
tion de  l'harmonie  européenne  des  premiers 
siècles  de  l'Eglise,  c'est  plutôt  pour  avoir 
l'occasion  de  montrer  que,  malgré  son  ori- 
gine grecque,  elle  s'est  modifiée  en  s'établis- 
sant  dans  l'Europe  occidentale  (8). 

La  première  modification  qu'on  y  remar- 
que a  rapport  à  la  classification  des  élé- 
ments harmoniques.  Chez  les  Grecs,  ils 
étaient  de  trois  espèces.  Il  y  avait  les  in- 
tervalles formant  des  consonnances  par- 
faites (rifiMwi);  ceux  d'où  résultaient  les 
agrégats  dissonants  (MpiMi);  et  enfin  la 
réunion  de  deux  sons  qui  n'étaient  ni  con- 
sonnants  ni  dissonants  (  ^^hi  ),  Dès 
l'origine  du  moyen  Age,  cette  classification 
n'existe  plus  :  les  intervalles  paraphoniques 
rentrent  dans  la  catégorie  oes  intervalles 
soit  consonnants,  soit  dissonants. 

En  second  lieu,  les  compositions  sympho- 
niques,  c'est-à-dire  exclusivement  formées  de 
consonnances  parfaites  par  mouvement  sem- 
blable, tendent  constamment  à  disparaître 
du  domaine  de  l'art;  l'oreille  les  trouve  trop 

(8)  Dans  tout  ce  qui  précède,  je  me  trouve  en 
contradiction  avec  M.  Fétis,  qui  assigne  a  l'harmo- 
nie une  origine  barbare  ;  et  avec  M.  Danjou  qui  pré- 
tend qu'avant  le  vh«  siècle,  l'idée  de  l'harmonie 
n'existait  pas.  (Revus  de  mutique  religieuse,  année 
1847,  p.  411). 


5» 


ACG 


DICTIONNAIRE 


ACC 


40 


dures,  trop  peu  variées,  trop  enfantines  ;  elte 
veut  que  la  pluralité  des  parties  musicales 
d'un  morceau  engendre  la  pluralité  réelle 
des  chants  qui  s'harmonisent  ensemble  ; 
elle  veut  que  ces  chants  s'entrelacent  avec 
tontes  les  ressources  de  la  peinture,  où  il  y 
a  autre  chose  que  des  couleurs  fortes,  tran- 
chantes, posées  les  unes  contre  les  autres 
sans  nuance  ni  fusion. 

La  diaphonie  remplissait  ce  but  ;  on  s'y 
attacha  avec  une  préférence  marquée.  Le 
nom  d'organum  lui  fut  substitué  du  temps 
de  saint  Grégoire  lui-même  ou  un  peu  plus 
tard,  et  prévalut,  peut-être  parce  que  l'idée 
de  dissonances  qu'impliquait  le  mot  dia- 
phonie, n'offrait  plus  rien  de  désagréable  aux 
contrapuntistes  de  ces  époques  reculées. 

En  troisième  lieu,  tout  eu  admettant  les 
dissonances  comme  notes  de  passage, 
comme  liaisons,  comme  ombres  au  tableau 
musical,  les  anciens  compositeurs  conservè- 
rent les  consonnances  parfaites  de  l'ancien 
système  grec  ;  l'art  moderne  a  imité  la  con- 
duite des  contrapuntistes  du  moyen  âge,  et  il 
le  fallait  bien.  Seulement,  les  modernes, 
abstraction  faite  de  toute  question  de  tonalité, 
ont  poussé  plus  loin  que  leurs  devanciers 
l'art  d'enchaîner  les  intervalles  parfaits  de 
l'harmonie  consonnante.  Au  moyen  Age, 
quand  la  science  harmonique  fut  arrivée  aux 
perfectionnements  relatifs  de  la  diaphonie, 
on  continua  d'enchatner  les  intervalles  par- 
faits par  mouvement  semblable  ;  les  modernes 
permettent  également  ces  successions,  mais 
a  une  condition  essentielle  :  c'est  qu'elles 
se  réaliseront  par  mouvement  contraire.  On 
le  voit  :  la  grande  loi  de  la  variété  dans  l'har- 
monie a  reçu  ici  sa  dernière  application 
dans  le  système  des  modernes.  Alors  même 

3u'il  est  impossible  d'obtenir  cette  variété 
ans  les  accorda  d'une  composition  où  il  n'y 
a  que  des  consonnances  parfaites,  on  l'exige 
dans  le  mouvement  des  voix  qui  exécutent 
ces  intervalles.  C'est  le  dernier  mot  de  la 
science  sur  cette  partie  du  contrepoint. 

Or,  pourquoi  reviendrait-on,  de  nos  jours, 
ji  la  manière  d'accompagner  le  plain-chant 
avec  des  intervalles  parfaits  par  mouvement 
direct?  Ne  serait-ce  pas  faire  rétrograder 
l'art  sans  profit  pour  la  tonalité  grégorienne? 
N'est-il  pas  évident  que  cette  toualité  n'a 
rien  à  gagner  à  une  pareille  résurrection  de 
l'harmonie  primitive  ?  Mais,  d'un  autre  côté, 
pourquoi  l'accompagnateur  grégorien  s'abs- 
liendrait-il  de  faire  entendre  des  dissonances 
à  la  manière  des  diaphoniastes  et  des  déchan- 
teurs t  Je  sais  bien  que  je  m'écarte  ici  du 
sentiment  de  tous  les  archéologues  qui  ont 
écrit  sur  celte  matière  ;  je  m'écarte  même 
de  la  pratique  des  grands  artistes  du  xvi* 
siècle.  Pourquoi  dissimtilerais-je  la  hardiesse 
de  la  réforme  que  je  propose  ?  N'est-il  pas 
plus  utile  d'établir  cette  réforme  sur  des 
bases  solides,  d'invoquer  les  monumenis 
qui  la  justifient,  et  de  faire  taire  ainsi  tous 
les  préjugés  qui  pourraient  lui  être  hos- 
tiles.? 

Le  principal  argument  qui  s'offre  en  ma 
faveur,  c'est  l'autorité  môme  de  la  diaphonie 


ou  de  Vorganum.  Ceux,  qui  veulent  l'emploi 
exclusif  dès  consonnances  dans  l'harmonisa- 
tion du  plaiu-chant  s'appuient  sur  le  dogme 
de  la  symphonie  antique.  Mais,  à  calé  de 
cette  symphonie,  n'y  avait-il  pas  la  diapho- 
nie, qui  triompha  de  sa  rivale?  De  part  et 
d'autre,  il  s'agissait  de  ce  que  nous  appelons 
contrepoint  simple  de  note  contre  note ,  c'est 
là  une  remarque  importante  qu'il  ne  faut 
point  perdre  de  vue.  Or,  lorsque  l'on  inter- 
dit les  dissonances  dans  une  harmonie  gré- 
gorienne de  note  contre  note,  on  proscrit  re 
que  les  plus  grands  défenseurs  de  la  tonalité 
liturgique  se  sont  efforcés  de  mettre  en  œu- 
vre, et  de  substituer  aux  éléments  monotones 
de  la  symphonie. 

D'ailleurs,  je  regarde  l'application  exclu- 
sive de  l'harmonie  purement  consonnanle 
au  plain-ihant  comme  un  obstacle  à  toute 
bonne  exécution  de  ce  chant  lui-même.  Si, 
dans  certaines  circonstances,  on  ne  consi- 
dère pas  quelques  notes  des  mélodies  gré- 
goriennes comme  des  sons  tran'sitionnels  et 
formant  dissonances,  on  est  aussitôt  con- 
traint de  faire  entendre  un  accord  particulier 
pour  chaque  note;  c'est,  du  reste,  ce  qui  se 
pratique  partout;  mais  aussi,  Yoyez  comme 
le  plain-chant  s'alourdit  sous  le  pesant  man- 
teau dont  on  l'affuble  1  La  naïveté  et  le  co- 
loris de  certains  groupes  mélodiques,  l'al- 
lure pieusement  joyeuse  et  vive  de  plusieurs 
cantilènes  du  culte,  tout  disparaît,  tout 
s'altère,  tout  s'empreint  d'pn  caractère 
barbare  et  grossier...,  grâce  aux  lourds  pla- 
cages harmoniques  dont  on  accable,  inno- 
cemment sans  doute,  le  chant  de  saint 
Grégoire. 

Je  demande  donc  que  l'harmonisation  de 
ce  chant  donne  droit  d'asile  aux  dissonan- 
ces ;  mais,  pour  que  l'on  ne  se  méprenne 
pas  sur  la  portée  véritable  de  ma  réclama- 
tion, je  Yais  entrer  ici  dans  quelques  détails 
pratiques  :  je  les  crois  nécessaires. 

I.  —  Il  ne  faut  pas  d'abord  que  Ton  s'ima- 
gine, avec  quelques  personnes,  que  la  dis- 
sonance de  septième  soit  un  accord  de  sep» 
tième  sur  la  dominante. 

IL  —  Hucbald ,  moine  de  Saint- Amand* 
au  x"  siècle,  nous  apprend,  qu'au  temps  où 
il  écrivait,  on  n'admettait,  dans  la  diapho- 
nie, que  les  intervalles  dissonants  de  se- 
conde. Guy  d'Arezzo,  au  commencement  du 
xi*  siècle,  constate  le  même  lait  doctrinal; 
mais  il  faut  avoir  soin  de  remarquer  ici, 
que,  à  l'époque  où  vivaient  ccsdeux  maîtres, 
la  diaphonie  se  réalisait  généralement  par 
des  suites  d'intervalles  de  quarte,  et  cju  on 
n'interrompait  ces  suites  que  pour  éviter 
la  relation  du  triton  qui  existe  entre  le  fa  t| 
et  le  si  ij.  Dans  ce  cas ,  l'accompagnement 
organal  commençait  par  former  unisson  avec 
la  mélodie  et  se  maintenait  sur  cette  pre- 
mière note  jusqu'à  ce  que  le  chant  fût  ar- 
rivé à  la  distance  d'une  quarte  supérieure. 
Alors ,  les  deux  parties  continuaient  à  se 
mouvoir  d'après  la  règle  générale,  sauf  à 
reprendre  encore  la  marche  exceptionnelle 
à  l'aspect  du  monstre  appelé  triton.  On 
conçoit  que,  dans  le  parcours  de  l'unisson 


41 


AGC 


DE  PLAIN-CHANT. 


ACC 


4S 


à  la  quarte,  l'organum  et  le  chant  pouvaient 
réaliser  des  intervalles  de  seconde  et  de 
tierce.  Ce  système  restreint  n'avait  donc  be- 
soin, à  la  rigueur»  que  d'une  seule  disso- 
nance, celle  de  seconde  ;  si  elle  n'en  admettait 
pas  d'autres,  cela  dépendait  uniquement  du 
système  et  non  de  la  tonalité.  Ceci  me  semble 
hors  de  doute.  Mais  puisque  rien  ne  s'oppose» 
dans  la  tonalité  du  plain-chant,  à  l'emploi 
de  la  tiercé,  de  la  quarte,  de  la  quinte,  de 
l'octave  et  de  leurs  dérivés,  pourquoi  n'aug- 
menterait-on pas  aussi  le  nombre  des  notes 
«Je  passage  ?  pourquoi  l'intervalle  de  sep- 
tième el  celui  de  neuvième,  par  exemple, 
seraient-ils  rejelés  ?  pourquoi  encore  s  in- 
terdira it-on  l'usage  de  la  consonnance  for- 
mant une  quarte  au-dessus  de  la  basse? 
Hucbald  et  tîuy  d'Arezzo  l'employaient  ; 
c'était  même  le  fond  de  leur  tissu  harmo- 
nique. Les  compositeurs  du  xvi"  siècle 
l'évitaient,  non  comme  un  élément  contraire 
i  Ja  constitution  tonale  du  plajn-chant, 
mais  seulement  parce  qu'elle  était  pour  leur 
oreille  d'une  trop  faible  sonorité  (9).  De  nos 
jours,  la  sensation  que  produit  l'intervalle 
de  quarte  placée  au-dessus  de  la  basse,  dans 
l'accord  de  quarte  et  sixte,  par  exemple,  est 
bien  loin  d'être  désagréable,  et  je  ne  vois 

fas  de  raison  plausible  pour  l'exclure  de 
harmonie  grégorienne. 

D  après  ce  qui  précède,  l'accompagnement 
du  plain-chant,  tout  en  restant  conforme 
aux  exigences  les  plus  impérieuses  de  Tan- 
tique  tonalité,  révèle  k  l'artiste  chrétien  des 
horizons  nouveaux.  En  vain  dirait-on  que 
l'école  de  Pal  est  ri  na  ne  concevait  point 
l'harmonie  grégorienne  de  note  contre  note 
comme  nous  la  concevons  :  l'école  de  Pales- 
trina,  qui  a  été  grande  et  magnifique  (  ce 
sera  l'aveu  de  tous  les  siècles  futurs  ),  s'est 
attachée  è  mettre  le  sceau  de  la  perfection 
sur  chaque  partie  de  l'art  de  ses  devanciers  ; 
mais  cette  immense  entreprise  ne  lui  a  point 
permis  d'étudier  et  d'approfondir  cet  art 
nous  le  rapport  des  lois  philosophiques  de 
la  tonalité.  A  son  insu,  elle  préparait  k  la 
musique  des  voies  nouvelles,  en  prouvant 
qu'il  n'y  avait  plus  rien  k  faire  dans  les 
«entiers  suivis  jusqu'alors.  Grande  et  belle 
mission  qui  nous  rappelle  involontairement 
que  toute  décadence,  que  toute  transforma- 
tion est  toujours  assise,  dans  l'histoire  de 
l'humanité,  au  chevet  de  la  puissance  qui 
est  arrivée  k  son  comble  ou  de  la  civilisa- 
tion qui  a  usé  tous  ses  ressorts  1 

Je  ne  me  flatte  pas  de  voir  mes  idées,  fruit 
cependant  d'une  étude  consciencieuse  des 
monuments  de  l'art,  adoptées  de  sitôt  par 
les  artistes  chrétiens.  Mais  je  ne  crains  pas 
de  le  dire  :  ou  elles  finiront  par  prévaloir, 
ou  bien  la  tonalité  du  plain-chant  finira  elle- 
même  par  n'être  plus  qu'une  lettre  morte* 
De  toutes  parts,  on  veut  que  le  plain-chant 
soit  accompagné  par  l'orgue.  Nos  oreilles, 
avides  d'harmonie,  ne  conçoivent  plus  l'exé- 
cution des  cantilènes  liturgiques  sans  l'auxi- 
liaire solennel  d'un*  accompagnement  quel- 


conque. Or,  l'harmonie  qu'on  emploie  pour 
cet  accompagnement  froisse  deux  intérêts. 
Ceux  qui  aiment  que  l'on  respecte  la  tonalité 
grégorienne  comme  un  principe  inviolable, 
ne-peuvent  accepter  les  fantaisies  capricieu- 
ses de  l'art  moderne  appliquées  à  un  ordre 
d'idées  musicales  qui  leur  sont  incompatibles. 
Ceux  qui  ne  connaissent  point  les  exigences 
de  cette  tonalité  et  dont  on  sature  les  oreilles 
d'accords  de  note  contre  note  d'une  lourdeur 
désespérante,  et  cela  sous  prétexte  de  néces- 
sité tonale,  se  demandent  si  c'est  bien  là  le 
dernier  mot  de  ce  qu'on  appelle  la  classique 
harmonie  qui  convient  au  plain-chant. 
Placée  entre  ces  deux  écueils,  la  tonalité 

?  grégorienne  ne  peut  lutter  longtemps  :  il 
aut  qu'elle  fasse  naufrage,  et ,  disons-le, 
maigre  les  travaux  actuels  en  faveur  de  la 
restauration  du  plain-chant,  malgré  les  efforts 
que  l'on  tente  de  nos  jours  pour  connaître 
1  art  antique  dans  tous  ses  détails  et  asseoir 
ainsi  cette  restauration  sur  des  bases  solides, 
on  n'arrivera  peut-être  pas  k  sauver  le  plain- 
chant  de  la  ruine  dont  il  est  menacé. 

Parmi  les  causes  diverses  et  nombreuses 
qui  préparent  la  ruine  prochaine  du  chant 
liturgique,  nous  en  avons  signalé  deux,  re- 
latives à  l'accompagnement  du  plain-chant 
qui  fait  le  sujet  spécial  de  cet  article  :  elles 
sont  beaucoup  plus  sérieuses  qu'on  ne  lo 
pense.  D'une  part,  c'est  l'harmonie  moderne 

3 tri  défigure  le  caractère  distinctif  des  mélo- 
les  grégoriennes  ;  de  l'autre,  c'est  une  har- 
monie qui  est  lourde,  qui  se  meut  avec  peine, 
qui  rebute  nos  oreilles  par  ses  pénibles  ac- 
cords. 

Maintenant  que  j'ai  exposé  le  plan  général 
de  mes  idées  sur  l'accompagnement  du  plain- 
chant,  je  vais  essayer  de  les  réduire  en  pra- 
tique, et  d'offrir  aux  lecteurs  du  Dictionnaire 
de  plain-chant  un  recueil  de  préceptes  aussi 
complet  que  possible. 

Il  est  inutile  de  faire  observer  ici  que  toul 
ce  que  je  vais  dire  s'applique  indistinctement 
k  l'harmonisation  vocale  el  instrumentale  du 
chant  liturgique,  soit  que  la  mélodie  se 
trouve  placée  k  la  basse,  soit  qu'elle  domine 
k  la  partie  supérieure,  soit  enfin  qu'elle  oc- 

3upe  une  position  moins  saillante  entre  lo 
essus  et  la  basse.  J'ai  dit  ailleurs  qu'k 
l'exemple  de  Grétry,  j'avais  coutume  de  com- 
parer le  chant  k  une  statue,  et  l'accompa- 
gnement k  un  piédestal.  Beaucoup  d'artistes 
se  plaisent  k  poser  le  piédestal  au-dessus  de 
la  statue;  pour  mon  compte,  je  ne  crains 
pas  d'avouer  que  j'aime  le  contraire  :  Trahit 
sua  quemque  voluptas 

La  première  chose  que  doit  connaître  l'har- 
monisateur  du  plain-chant,  c'est  la  nature 
des  diverses  échelles  musicales  qui  servent 
de  types  aux  mélodies  religieuses. 

Ces  échelles  sont  au  nombre  de  huit,  et 
constituent  ce  que  l'on  nomme  les  huit  mo- 
des du  plain-chant. 


(9)  Voir  le  Saggio  du  Père  Martini,  tome  1",  pp.  98-99. 
Dictions,  de  Plain-cbant. 
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Echelle  du  deuxième  mode 


Echelle  du  lio  sième  mole  : 


Echelle  du  quatrième  nuxle  : 
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Eclielle  du  cinquic.ne  mode  : 


Echelle  du  si\iè;ne  ino  le  : 


Echelle  du  septième,  mode  : 


f    ■ 


Echelle  (  u  huiiième  mode  : 


Je  n'entrerai  point  ici  dans  d'autres  dé- 
tails touchant  ces  huit  gammes,  parce  qu'on 
les  trouvera,  dans  ce  Dictionnaire,  à  l'article 
Modes.  Je  dirai  seulement  que  les  morceaux 
écrits  dans  le  premier  et  le  deuxième  mode, 
finissent  toujours  par  la  note  ré%  qui  en  est 
la  tonique.  Ceux  du  troisième  et  du  qua- 
lrième mode  se  terminent  par  la  noie  mi. 
Ceux  du  cinquième  et  sixième  mode  ont 
pour  finale  la  tonique  fa.  Ceux  enfin  du  sep- 
tième et  du  huitième  mode  ont  pour  dernière 
note  la  tonique  sol. 

Par  un  procédé  dont  Guy  d'Arezzo  expli- 
que fort  bien  les  motifs  dans  son  Micrologue, 
certains  morceaux  de  nos  éditions  de  li- 
vres do  chant  sont  transposés  h  une  quinte 
supérieure.  Ainsi,  lorsque4 Ton  voit  que  ia 
note  fa  termine  une  pièce  de  mélodie  litur- 
gique, on  peut  être  sûr  qu'elle  est  du  premier 
modo  ou  du  deuxième.  Quand  la  note  si  se 
trouve  à  la  fin  d'un  morceau,  c'est  encore  une 
transposition  du  troisième  modo  ou  du  qua- 
trième. Lorsque  la  note  ni  est  finale  d'un 
chant,  celui-ci,  malgré  sa  transposition,  ap- 
partient au  cinquième  ou  au  sixième  mode. 
Quelques  auteurs  nomment  neuvième» 
dixième,  onzième,  douzième,  treizième  et 
quatorzième  modes,  les  premier,  deuxième  » 
troisième,  quatrième,  cinquième  et  sixième 
modes  transposés.  C'est  notamment  la  mé- 
thode des  éditeurs  du  Graduale  romanum 
qui  a  paru  chez  H.  Lecoffre  en  1851  ;  mais 
cette  divergence  ne  doit  pas  effrayer  l'ac- 
compagnateur grégorien. 

Ainsi,  nous  voilà  bien  fixés  sur  la  corde 
finale  de  chacun  des  huit  modes  du  plain- 
ebaut : 


JW,  pour  les  premier  et  deuxième  modes 
naturels  ;  fa,  pour  ces  mêmes  modes  trans- 
posés. 

Mi9  pour  les  troisième  et  quatrième  modes 
naturels  ;  rif  pour  ces  mêmes  modes  transpo- 
sés. 

Fa,  pour  les  cinquième  et  sixième  modes 
naturels;  utf  pour  ces  mêmes  modes  transpo- 

2)v9. 

Sol,  pour  les  septième  et  huitième  modes. 

Si  donc  un  morceau  finit  par  la  note  ut,  il 
est  écrit  dans  !e  cinquième  ou  dans  le  sixième 
mode  ;  s'il  finit  par  Ta  note  ré,  il  est  dans  la 
modalité  du  premier  ou  du  deuxième  ton,  et 
ainsi  des  autres.  La  corde  finale  d'une  can- 
tilène  liturgique  mérite,  on  le  voit,  une  at- 
tention toute  particulière,  puisqu'une  fois 
connue,  elle  établit  clairement  qu'un  mor- 
ceau ne  peut  appartenir  qu'à  deux  modes 
bien  déterminés. 

Il  ne  s'agit  donc  plus  que  de  choisir  entre 
ces  deux  modes,  et  ce  chou  est  d'une  extrême 
simplicité,  même  pour  un  artiste  entièrement 
étranger  aux  épineuses  questions  de  la  mu- 
sique plane. 

La  dominante  doit  nécessairement  inter- 
venir ici,  car  elle  suffit  souvent  pour  lever 
le  doute. 

Mais  qu'est-ce  que  la  dominante  dans  le 
plain-chaut  ?  Est-ce  une  note  qui  se  trouve 
toujours  à  une  quinte  au-dessus  de  la 
fina!e;  comme  dans  les  gammes  actuelles? 

Pas  le  moins  du  monde,  et  c'est-là  une 
des  graves  erreurs  que  j'ai  reprochées,  au 
commencement  de  cet  article,  aux  harmo- 
nistes qui  emploient  la  septième  sur  la  do- 
minante dans  l'accompagnement  du  plaiti- 
chant.  C'est  ce  qui  a  fait  avancer  è  M.  Dan- 
jou  qu'il  n'y  a  «  rien  de  plus  compliqué,  de 
plus  difficile,  de  plus  incertain  que  le  moyen 
de  faire  coïncider  l'harmonie  moderne  avec 
la  tonalité  ancienne.  »  (Revue  de  Mus.  re- 
lia., année  1847,  p.  406.)  M.  Danjou  aurait 
dû  dire  que  la  chose  est  impossible,  et  c'eût 
été  une  assertion  logiquement  vraie,  logi- 
quement incontestable. 

On  va  s'en  convaincre. 

Dans  les  mélodies  du  plain-chant,  le  mot 
dominante  a  la  même  signification  que  dans 
l'harmonie  actuelle.  Et  en  effet,  d'un  côté 
comme  de  l'autre,  mais  sous  un  aspect  dif- 
férent, la  dominante  est  une  note  sur  la- 
quelle, dans  un  ton  donné,  la  mélodie  s'ap- 
puie le  plus  fréquemment,  et  vers  laquelle 
elle  aspire  quand  elle  ne  se  repose  pais  sur 
la  tonique.  La  dominante  occupe  une  place 
uniforme  dans  la  musique  moderne,  parce 
que  celle-ci  n'a  réellement  qu'une  seule 
gamme  tonale  modifiée  par  la  modalité 
majeure  ou  mineure.  Mais,  dans  le  plain- 
chant,  c'est  tout  autre  chose  :  il  y  a  huit 

Pammes  bien  distinctes,  bien  différentes 
une  de  l'autre,  en  sorte  que  l'on  n'aura  pas 
de  peine  h  comprendre  que  cette  différence 
radicale  de  huit  échelles  mélodiques  entraîne 
après  elle  des  changements  dans  la  position 
de  la  dominante. 

Et  c'est  ce  qui  a  lieu,  comme  on  petit 
s'eu  assurer  par  les  deux  tableaux  suivants: 


Il 
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i"  mode.  Dominante 
2"  mode-  Dominante 
3"  mode.  Dominante 
l*  mode.  Dominante 
S*  mode.  Dominante 
6*  mode.  Dominante 
7*  mode.  Dominante 
8'  mode.  Dominante 


la;  tonique 
fa;  tonique 
ut;  tonique 
la;  tonique 
ut;  tonique 
la;  tonique 
ré;  tonique 
ut;  tonique 


i 


JW. 
Mi. 

Fa. 


\Sol. 


Transposition  des  six  premiers  modes 
l"raode.  (IX*)  Domin.:  mi;  tonique  > 

3*  mode»  ("XI")  Domin.:  sol;  tonique  j 


absolument  comme  le  ferait  un  bon  musi- 
cien du  ton  et  du  mode  d'une  pièce  de  musi- 
que actuelle,  il  faut  aborder  (mais  seulement 
alors)  la  question  de  la  transposition  des 
huit  modes  du  plain-chant. 

Si  les  voix  dont  se  composent  nos  lutrins 
étaient  plus  variées  et  plus  nombreuses 
qu'elles  ne  le  sont,  on  pourrait  exécuter  les 
morceaux  de  plain-chant  comme  ils  sont 
écrits,  c'est-à-dire,  de  cette  manière  : 


2*  mode.   (X*)   Domin.:  ut;  tonique 
4*  mode.  (XIT)  Domin.;  mi;  tonique 


La. 
Si. 
Ut. 


I    6«  mode 
4«  mode 
•  mode 


S*  mode. [X KII*) Domin.:  sol;  tonique  > 

6*  mode.  (XIV) Domin.:  mi:  toniaue  1  .     , 

~7o  V1  °  v> 

octave  de  cette  note  en  faisant  de  fré- 
quents retours  sur  le  la,  est  du  premier 
mode. 

*•  Tout  morceau  qui  finit  par  réf  et  dans 
lequel  la  mélodie,  tendant  à  descendre  vers 
le  la  grave,  fait  de  fréquents  retours  sur  le 
faf  est  du  deuxième  mode; 

3*  Tout  morceau  qui  finit  par  mi,  et  dans 
lequel  la  mélodie  fait  de  fréquents  retours 
sur  Vu$, est  du  troisième  mode. 

4*  Tout  morceau  qui  finit  par  mi,  et  dans 
lequel  la  mélodie  fait  de  fréquents  rolours 
sur  le  la  supérieur  qu'elle  franchit  à  peine, 
est  du  quatrième  mode. 

5*  Tout  morceau  qui  finit  par  fa,  et  dans 
lequel  la  mélodie  fait  de  fréquents  retours 
sur  Vut  supérieur,  tout  en  s'élevant  souvent 
jusqu'au  fa,  octave  de  la  finale,  est  du  cin- 
quième mode. 

6"  Tout  morceau  qui  finit  par  fa,  et  dans 
lequel  la  mélodie  fait  de  fréquents  retours 
sur  le  la,  tout  en  se  portant  vers  Vut  grave, 
est  du  sixième  mode. 

7*  Tout  morceau  qui  finit  par  sol,  et  dans 
lequel  on  remarque  de  fréquents  retours  de 
la  mélodie  sur  le  ri%  qu'elle  excède  souvent 
d'une  quarte,  est  du  septième  mode. 

8"  Tout  morceau  qui  finit  par  soi,  et  dans 
lequel  la  mélodie  part  du  ré  grave  pour  faire 
de  fréquents  retours  sur  lui  supérieur,  est  du 
huitième  mode. 

Dans  les  modes  transposés,  les  finales  la 
si,  ut,  équivalent  h  ré,  mi  fa;  et  les  domi- 
nantes ou  retours  fréquents  de  la  mélodie 
sur  les  notes  la,  fa,  ut,  la,  ut,  la,  se  tradui- 
sent par  :  mi,  ut,  sol,  mi,  sol,  mi. 

Bien  que  les  détails  précédents  soient 
fort  incomplets,  ils  donneront  à  l'harmoniste 
grégorien  une  idée  suffisante  des  gammes 
et  des  compositions  liturgiques  qu'il  doit 
accompagner. 

III- 


7"  mode. 

5*  mode i 

3*  mode.. 

i**  e:  8*  mode 


XJtÉ^Sc? 


Lorsque,  indépendamment  des  indications 
qui  se  trouvent  en  tête  de  chaque  morceau 
dans  beaucoup  d'éditions  des  livres  de  chant, 
on  se  sent  capable  de  déterminer  avec  pres- 
tesse la  modalité  d'une  mélodie  grégorienne, 


A  coup  sûr,  une  semblable  exécution  don- 
nerait une  grande  puissance  esthétique  aux 
cantilènes  de  musiqttc  religieuse.  Et,  en  ef- 
fet, l'intonation  devenant  grave  ou  aiguë  en 
raison  des  modes,  et  chaque  mode  possédant 
le  secret  de  faire  naître  en  nous  un  sentiment 
spécial,  ainsi  que  l'affirment  tous  les  musi- 
ciens du  moyen  âge,  l'oreille?  se  trouverait 
comme  fascinée  sous  l'empire  de  ces  belles 
mélodies,  échos  delà  Grèce,  dans  lesquelles 
il  suffisait  de  changer  d'harmonie  et  d'in- 
struments accordés  d'une  manière  différente, 
pour  exciter  aussitôt  les  émotions  les  plus 
inattendues  et  les  plus  merveilleuses.  — 
«  Quondam  legitur,  dit  Guy  d'Àrezzo,  qui- 
dam freneticus,  canente  Asclepiade  medico,  ab 
insania  revocatus.  Et  item  alius  quidam  soni- 
tu  citharœ  in  tantam  libidinem  est  incitatus, 
ut  cubiculum  puellœ  quœreret  effringere  df- 
mentatus;  moxque ,  cilharedo  mutante  mo- 
dum,  voluptatis  pcenitentia  ductus,  dicitur  re- 
cessisse  confus  as  (iOj.  »  C'est  d'ailleurs  ce 
qu'atteste  un  précieux  manuscrit  de  la  Bi- 
bliothèque impériale  de  Paris,  qui,  dans  un 
tonarium,  exhibe  en  tête  de  chaque  mode 
grégorien  une  figure  assez  grossièrement 
peinte,  à  la  vérité,  mais  on  ne  peut  plus  in- 
téressante, en  ce  sens  qu'elle  en  exprime, 
avec  une  charmante  naïveté,  les  effets  mo- 
raux et  la  puissance  esthétique. 

Mais  h  quoi  bon  nous  appesantir  sur  ce 
point?  De  nos  jours,!  e  personnel  des  chœurs  de 
nos  églises  est  bien  restreint,  ou  s'il  en  existo 
qui  soit  un  peu  convenable,  c'est  presque  tou- 
jours au  profit  des  grosses  voix  taurines,  pour 
nousservird'uneexpression  de  Jean  Diacre, 
historien  du  x*  siècle.  (Foir  Vox  taurina.) 

Donc,  les  mélodies  du  plain-chant  doivent 
être  appropriées  au  genre  de  voix  que  pos- 
sède chaque  église,  et  de  le,  nécessairement, 
résulte  pour  l'accompagnateur  l'obligation 
de  transposer  chaque  morceau.  Si  l'accom- 
pagnateur est  organiste,  cette  transposition 
exige  une  assez  grande  habileté  et  quelque» 


•MO)  Microtogi  cap.  14.  Saint  Basile  rapporte  des  faits  semblables  dans  son  homélie  De  legendis  libris 
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fois  une  longue  pratique*  Il  faut  donc  que 
celui-ci  s'y  familiarise  tout  d'abord,  et  pour 
arriver  à  ce  but,  les  exercices  les  plus  persé- 
vérants ne  doivent  pas  l'effrayer,  jusqu'à  ce 
qu'il  soit  capable  de  transposer,  à  livre  ou- 
vert et  dans  tous  les  tons,  toute  espèce  de 
canlilènes  liturgiques. 

Parvenu  à  ce  point,  l'bannonisateur  gré- 
gorien s'enquerra  des  diverses  méthodes  de 
transposition  adoptées  dans  nos  églises.  Or, 
la  plus  accréditée  de  toutes,  bien  que  le  célè- 
bre Ni  vers  lui  ait  opposé,  sous  Louis  XIV,  des 
inconvénients  plus  ou  moins  réels,  consiste 
à  placer  à  l'unisson  la  dominante  des  diffé- 
rents modes  du  plain-chant.  Le  choii  de  cet 
unisson  dépend  entièrement  de  la  voix  des 
chantres  que  Ton  doit  accompagner.  Ici,  on 
traduit  les  huit  dominantes  par  la  note 


XL 


1 


ailleurs  par  la  note 


Dans  d'autres  églises  enfin,  cette  dominante 
unissonique  est  un  peu  plus  haute  ou  un  peu 
plus  basse.  Au  résumé,  ce  n'est  là  qu'une 
affaire  de  convention. 

§111. 

J'arrive  à  une  remarque  assez  importante, 
selon  moi,  mais  dont  on  n'a  pas  assez  tenu 
compte  dans  les  ouvrages  qui  ont  le  même 
but  que  cet  article. 

L'exécution  des  mélodies  liturgiques  ne 
se  réalise  pas  toujours  avec  le  môme  mouve- 
ment. Il  y  a  des  morceaux  qui  se  chantent 
très-lentement  ;  d'autres  se  vocalisent  assez 
vite  ;  souvent  même  il  en  est  qui  s'exécutent 
d'une  manière  très-rapide. 

Les  méthodes  d'accompagnement  du  plain- 
chant  pèchent  en  ne  distinguant  pas  cette 
variété  temporaire.  Il  est  clair,  cependant , 
que  le  degré  de  lenteur  ou  de  vitesse  que 
I  on  donne  à  chaque  note  d'une  mélodie  doit 
exiger  une  différence  quelconque  dans  l'har- 
monisation de  cette  mélodie  elle-même.  Si  le 
chant  s'exécute  avec  un  mouvement  modéré, 
le  contrepoint  de  note  contre  note  pourra 
parfaitement  lui  convenir,  sauf  quelques  ex- 
ceptions. Si  la  mélodie  est  chantée  vive- 
ment, ce  genre  d'accompagnement  cessera 
d'offrir  la  même  convenance,  parce  que  eba- 

Sue  accord,  s'y  succédant  avec  rapidité,  pro» 
uira  plus  de  secousses  que  d  harmonie  : 
l'accompagnement,  comme  nous  l'avons  dit, 
ne  fera  qu'embarrasser  l'allure  prompte  et 
légère  du  chant.  Si,  enfin,  la  cantilène  re- 
ligieuse revêt  le  caractère  de  Y  adagio,  l'har- 
monie de  note  contre  note  pourra  paraître  un 

(II)  La  Musique  universelle,  contenant  toute  la  pra- 
tiqué et  touu  la  théorie.  1  vol.  incomplet  de  208  pages 
in-folio.  On  ignorait  jusqu'à  présent  le  véritable 
nom  de  l'auienr  de  ce  livre.  M.  Cb.  Gomart,  dans 
**  Etudes  Saint  QuentinoUês  (in-8%  1851,  pp.  505- 
507),  a  prouvé  par  des  actes  notariés ,  que  ce  nom 
n'est  pas  Jean  Cousu,  ni  même  Jean  du  Cousu, 


peu  nue,  et  l'oreille  sera  peut-être  en  droit 
de  désirer  alors  des  combinaisons  plus  va- 
riées de  contrepoint. 

Supposer  un  accompagnement  uniforme 
pour  les  morceaux  de  chant  liturgique,  sou- 
rois  à  des  mouvements  lents,  modérés  ou  vifs, 
c'est  tout  confondre,  et  c'est  ee  que  je  com- 
bats sans  hésiter.  Donc,  pas  de  système  uni- 
que, pas  de  méthode  absolue,  pas  de  théorie 
exclusive  ;  mais,  au  contraire,  appropriation 

Judicieuse  d'une  harmonie  toujours  convena- 
ble à  la  tonalité  des  mélodies  grégoriennes. 
Tel  est  le  point  de  vue  nouveau  où  il  fout 
se  placer,  si  l'on  veut  comprendre  parfaite- 
ment les  règles  que  je  vais  donner. 

Et  d'abord,  le  fond  de  tout  accompagner 
ment  du  plain-cbant  étant  l'harmonie  con- 
sonnante  de  note  contra  note ,  poussée  à  sa 
dernière  perfection  par  les  maîtres  de  la  fin 
du  xv*  siècle  et  de  tout  le  siècle  suivant,  il 
est  nécessaire  de  commencer  par  l'exposition 
des  principes  de  cette  harmonie. 

Les  anciens  avaient  coutume  d'initier  les 
élèves  à  la  théorie  du  contrepoint  par  les 
règles  relatives  à  l'enchaînement  des  simples 
intervalles  harmoniques  de  deux  sons. 

Après  avoir  insisté  sur  la  nature  de  cha- 
que intervalle,  ils  posaient  comme  un  axiome, 
qu'il  fallait  seulement  admettre  :  1*  les  con- 
sonnances  parfaites  d'unisson,  de  quarte,  de 
quinte,  d'octave  et  de  leurs  répliques  ;  ST  les 
consonnances  imparfaites  de  Itérée  mineure, 
de  tierce  majeure ,  de  sixte  mineure  et  de  sixte 
maieure  avec  leurs  dérivés. 

Antoine  de  Cousu,  le  célèbre  auteur  de  La 
Musique  universelle,  dont  un  incendie  n'a 
épargné  que  deux  exemplaires  d'épreuves 
typographiques,  va  nous  guider  dans  l'em- 
ploi de  ces  intervalles  (11).  En  offrant  à  nos 
lecteurs  une  analyse  du  second  livre  de  son 
ouvrage,  nous  croyons  être  utile  à  l'art  clas- 
sique, puisque  de  Cousu  avait  le  dessein, 
comme  il  le  dit  lui-même  (page  75),  de  ren- 
dre à  la  musique  la  plus  haute  perfection 
dont  elle  est  capable. 

Voici  donc ,  en  substance ,  les  préceptes 
contenus  dans  La  Musique  universelle. 

1. 11  ne  faut  pas  mettre  immédiateipept  de 
suite  deux  consonnances  parfaites  de  même 
espèce,  ni  en  montant  ni  en  descendant. 
Exemples  de  ces  successions  défendues  : 

Unissons.     Octaves.     Quartes.      Quintes. 


comme  je  l'ai  avancé  dans  ma  brochure  sur  la  No- 
tation proportionnelle  du  moyen  âge  (1847,  p.  Î2), 
mais  bien  Antoine  de  Cousu,  qni  naquit  a  Amiens 
vers  les  dernières  années  du  xvt*  siècle f  devint 
chanoine  de  Saint-Quentin  avant  1630,  et  menrnt 
le  11  'août  1658.  comme  l'indique  sa  pierre  ton 
baie. 
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■  Si  les  Parties  demeurent  sur  vne  mesnie 
chorde,  sans  monter  ou  descendre ,  il  n'im- 
porte pas  de  mettre,  deux,  trois,  ou  plusieurs 
Octaves  l'vne  après  l'autre,  et  ainsi  des  au- 
tres Consonances  parfaites  ;  parce  que  tant 
qu'il  y  co  a  sur  vne  mesme  cborde,  ou  sur 
Toe  (fie)  espace,  elles  ne  sont  estimées  que 
pour  vne  (p.  102).  » 

II.  On  peut  mettre  de  suite  deux  conson- 
rtances  parfaites  de  différente  espèce,  de 
celte  manière  : 

1*  La  quinte  après  l'unisson  par  mouve- 
ment contraire ,  l'une  des  deux  parties  se 
mouvant  par  degré  conjoint  ;  ou  bien  par 
mouvement  oblique,  l'une  des  deux  parties 
restant  en  place.  Exemples  : 


6*  La  quarte  après  la  quinte  et  la  quinte 
après  la  quarte  ;  mais  il  faut  que  l'une  des 
deux  parties  reste  en  place.  Exemples  : 


m — '—\ — - 

a 

1  A 

.û.-*i 

T 

2*  L'unisson  après  la  quinte.  Et,  dans  ce 
cas.  Tune  des  deux  parties  reste  en  place;  ou 
si  les  deux  parties  font  mouvement,  la  grave 
fait  un  saut  de  quarte,  et  l'aiguë  descend  d'un 
degré  diatonique.  Exemples  : 


y  "Q|  If"*"        — ' 

Ses!  I  o-  'l  »  ^rs 


III.  On  peut  mettre  de  suite  plusieurs  con- 
sonnances  imparfaites  l'une  après  l'autre, 
mais  il  ne  faut  pas  qu'elles  soient  de  même 
espèce. 

On  permet  cependant  de  faire  entendra  de 
suite,  soit  en  montant,  soit  en  descendant, 
deux  tierces  mineur  et  ou  deux  rixtes  majeur  et 
par  degré  conjoint,  car  alors  ces  deux  tierces 
ou  ces  deux  sixtes  ont  entre  elles  la  diffé- 
rence d'un  eomma  (p.  115). 

Si  les  deux  parties  faisaient  le  mouvement 
du  demî'lon  majeur  (12),  la  succession  de 
deux  sixtes  majeures  serait  interdite.  Exem- 
ples défendus  ; 

ie ,  ,n,  o  a 


On  permet  de  faire  deux  tierces  mineures 
l'une  après  l'autre,  lorsque  les  parties,  mon- 
tant ou  descendant  ensemble  par  l'intervalle 
du  demi-ton  majeur,  sont  suivies  d'une  oc- 
tave. Exemples  : 


3*  La  quinte  après  l'octave  par  tous  les 
mouvements;  mais  quand  on  emploie  1rs 
mouvements  contraire  ou  semblable ,  il  faut 
que  l'une  des  deux  parties  monte  ou  des- 
cende d'un  teul  degré.  Exemples  : 


(IbM.) 
Il  ne  faut  jamais  placer  deux  tierces  ma- 
jeures ou  mineures,  ni  deux  sixtes  majeures 
ou  mineures  l'une  après  l'autre,  quand  les 
parties  procèdent  par  saut  ou  mouvement 
a*  L'octave  après  la  quinte,  en  observant     séparé,  parce  que  cela  produirait  de  mou- 
les conditions  précédentes.  Exemples  :  vaises  relations  harmoniques.  Exemples  dé- 
fendus : 


5*  L'unisson  après  l'octave  et  l'octave  après 
l'unisson,  l'une  des  deux  parties  restant  en 
place.  Exemples  : 

(lî)  Le  demi-ion  majeur  se  trouve  naturellement  dam  l'échelle  diatonique  :J 


(De  Cousu,  pp.  88-M). 
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IV.  Quand  on  veut  entremêler  des  inter- 
valles de  tierce  et  de  sixte,  il  faut  faire  at- 
tention aux  règles  suivantes  : 

1*  Si  les  parties  procèdent  par  mouvement 
contraire,  la  tierce  devra  être  majeure  si  la 
sixte  est  mineure,  et  vice  versa.  Exemple  ; 


i 


TT 


y   o 


fflBE 


:tx 
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3*  Quand  Tune  des  parties  reste  en  place» 
on  mettra  la  tierce  majeure  avant  ou  après 
la  sixte  majeure,  et  h  tierce  mineure  avant 
ou  après  la  sixte  mineure.  Exemples  ; 


3*  Quand  les  parties  descendent,  l'aiguë 
par  saut  mélodique  de  quinte,  et  la  grave  par 
intervalle  conjoint,  on  mettra  la  tierce  ma- 
jeure ou  mineure  après  la  sixte  majeure,  — 
de  cette  manière  :  la  tierce  majeure,  lorsque 
la  partie  descendra  d'un  ton,  et  la  tierce 
mineure,  lorsque  cette  partie  descendra  d'un 
demi-ton.  Exemples  : 


Et  Ton  mettra  aussi  la  tierce  mineure  après 
la  sixte  mineure.  Exemples  : 


*•  Quand  les  parties  montent,  savoir  la 
grave  par  saut  mélodique  de  quinte,  et  l'aï- 
gttë  par  intervalle  conjoint,  on  mettra,  après 
m  sixte  majeure,  la  tierce  majeure  si  la  par- 
tie supérieure  monte  d'un  ton,  et  la  tierce 
mineure  si  la  partie  supérieure  ne  monte 
que  d'un  demi- ton.  Exemples  : 


V.  Pour  aller  d'une  consonnance  parfaite 
S  une  consonnance  imparfaite,  on  doit  ob- 
server les  règles  qui  suivent  : 

f  Quand  les  deux  parties  montent  ou 
descendent  ensemble,  il  sera  bon  que  Tune 
procède  par  mouvement  conjoint.  Cette  par- 
tie sera  la  grave  quand  elle  monte,  ou  i*ai- 
guè  lorsqu'elle  descend.  Exemples  : 


2"  Si  les  deux  parties  montent  ou  descen- 
dent ensemble  par  mouvement  séparé,  Tune 
des  deux  fera  un  saut  mélodique  de  tierce 
mineure  ou  majeure  (le  saut  de  tierce  majeui  e 
n'est  pas  aussi  bon).  La  partie  qui  doit  par- 
courir l'intervalle  de  tierce  est  la  grave 
quand  elle  monte,  ou  l'aiguë  quand  elle 
uescend.  Exemples  ; 


VI.  Manière  d'aller  d'un  consonnance  im- 
parfaite h  une  consonnance  parfaite. 

V  Quand  les  parties  montent  ou  descen- 
dent ensemble  par  degrés  disjoints,  on  évitera 
d'aller  d'une  consonnance  imparfaite  (ma- 
jeure ou  mineure)  h  une  parfaite. 

2°  Il  est  permis  d'aller  d'une  tierce  &  l'u- 
nisson par  mouvement  contraire  ou  oblique; 
mais  il  ta  ut  que  la  tierce  soit  mineure.  Exem- 
ples : 


3*  Si  Ton  veut  faire  entendre  us  unisson 
a;  rès  une  tierce  majeure,  on  doit  employer 
le  mouvement  semblable,  et  faire  mouvoir 
la  partie  supérieure  par  degré  conjoint  mi- 
neur, et  la  partie  grave  par  intervalle  dis- 
joint de  quarte.  Exemples  : 


(Pag.  13*.) 


I*  La  tierce  majeure  peut  être  suivie  do 
l'octave  par  mouvement  contraire.  Exem- 
ples : 


8*  Il  est  défendu  d'aller  d'une  tierce  ma- 
jeure ou  mineure  à  une  quinte,  quand  lis 
parties  marchent  par  mouvement  semblable 
et  degré  disjoint. 

69  Mais  quand  les  parties  descendent  en- 
semble par  mouvement  séparé,  è  savoir  :  la 
grave  nar  intervalle  de  quinte,  et  l'aiguë  par 
celui  de  tierce  mineure,  on  peut  aller  &  la 
quinte.  Exemples  : 


(Pag.  125.) 


(P»g.  «*8.) 

7*  Quand  le*  parties  montent  ensen  b  e, 
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il  est  permis  d'aller  do  la  tierce  à  ia  quinte, 
à  safoir  :  la  partie  aiguë  par  saut,  et  la  grave 
par  degré  conjoint  et  mineur,  autant  que  po$- 
êible.  Exemples  : 


8*  On  ira  encore  de  la  tierce  &  la  quinte, 
quand  les  parties  descendront  ensemble,  à 
savoir:  la  grave  par  saut  ou  degré  disjoint, 
et  l'aiguë  par  degré  conjoint,  lequel  sera 
meilleur  s'il  est  d  un  demi-ton*  Exemples  : 


(Pag.  133.) 

9"  Pour  aller  de  la  tierce  &  la  quinte  par 
mouvement  oblique,  il  faut  que  la  tierce  soit 
luxure.  Exemples  : 


10"  Par  mouvement  contraire  et  degrés 
conjoints,  si  l'intervalle  de  tierce  est  suivi  de 
l'intervalle  de  quinte,  celui  de  tierce  devra 
être  mineur,  particulièrement  à  deux  par- 
ties. Exemples  : 


11*  On  évitera  d'aller  de  la  sixte  à  la 
quinte  par  mouvement  semblable,  lors  même 
que  les  deux  parties  procéderaient  par  degré 
conjoint. 

12*  La  sixte  mineure  peut  être  suivie  de 
la  quinte  par  mouvement  oblique.  Exemple  : 


\â  P.    nia 


i&  Il  faut  également  éviter  d'aller  de  la 
sixte  à  l'octave,  quand  les  parties  montent 
ou  descendent  'ensemble  par  quelque  inter- 
valle que  ce  $oit.  Il  y  a  cependant  des  auteurs 
qui  l'approuvent, quand  1  une  des  parties  fait 
un  mouvement  de  demi-ton  majeur;  mais 
«  cela  n'est  point  supportable,  et  il  n'en  faut 
point  user,  si  ce  n'est  à  cinq,  et  à  plus  de 
parties.  »  (P.  127.) 

Il*  La  sixte  mqjeure  peut  être  suivie  de 
l'octave  par  mouvement  contraire  ou  obli- 
que. Exemples  : 
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VIII.  Antoine  de  Cousu  termine  en  faisant 
observer  que  le  contrepoint  simple  à  deux 
parties  doit  commencer  par  une  conson- 
nance  parfaite  ou  l'unisson,  et  doit  finir  par 
l'unisson  ou  l'octave  (une  double  octave  se- 
rait trop  éloignée). 

Au  chapitre  30  du  troisième  livre  de  sa 
Musique  univereelU,  il  dofine  des  exemples 
des  diverses  terminaisons  ou  cadences  k 
l'unisson  et  à  l'octave  pour  les  contrepoints 
h  deux  parties.  Voici  ces  exemples  : 

Cadences  à  l'unisson* 


xr 


Tl 


>tOii|M.o»|n£3 


Cadences  à  l'octave. 


IX.  Enfin,  il  insiste  sur  h  nécessité  que 
doit  s'imposer  tout  contrapuutiste  intelli- 
gent de  donner  aux  parties  tin  beau  procédé, 
c'est-à-dire  de  beaux  chants  (p.  99),  et  de  les 
faire  marcher,  autant  que  possible,  par  mou- 
vement contraire.  L'exemple  qu'il  donnée  la 
page  134  fera  comprendre  cette  dernière 
règle  : 


XT 
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TU.  Exemples  de  l'emploi  de  Ja  fausse 
quinte  à  deux  parties  : 
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§V. 

Nous  allons  maintenant  compléter  les  pré- 
ceptes d'Antoine  de  Consu  par  quelques  ci- 
tations empruntées  à  d'autres  théoriciens. 

Tinctoris,  dans  le  troisième  chapitre  du 
premier  livre  de  son  ouvrage  intitulé  :  Liber 
deartecontropuncti  (13),  recommande  d'éviter 
le  plus  |>ossible  l'emploi  de  l'unisson  :  Uni- 
sonus,  propter  ejus  modicam  dulcedinem,  oc- 
curatissime  est  evitandus  (P.  51  bis).  Ceci 
doit  s'entendre  du  contrepoint  à  deux  par- 
ties; et,  même  dans  ce  ca**  on  peut  sans 
crainte  commencer  et  finir  un  morceau  par 
l'intervalle  dont  il  vient  d'être  parlé.  ,, 

11  suit  à  peu  près  la  même  méthode  qu'An*  Ty* 

ine  de  Cousu,  dans  les  règles  qu'il  donne  Sfar 
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tour  la  succession  légitime  des  intervalles 
armoniques.  L'exposé  de  ces  règles  nous 
montre  que,  à  l'époque  où  écrivait  cet  au- 
teur, et  grâce  à  l'influence  de  Jean  Dunstajple, 
Egide  Binchois,  Guillaume  Dufay,  JeonOke- 
ghem,  Jean  Régis,  Antoine  Busnois,  Firmin 
Caron  et  Guillaume  Faugues ,  l'art  était  ar- 
rivé à  une  grande  perfection. 

Ce  n'est  plus  le  temps  où  l'on  enseignait 
qu'il  fallait  éviter,  autant  que  possible,  la 
succession  de  deux  consonnances  parfaites 
par  mouvement  semblable  :  Debemus  binas 
consoMMtias  perfeetas  seriatim  conjunctas 
ascendendo  tel  deseendendo9  prout  possumus, 
evitare(ik).  La  période  de  1  élaboration  har- 
monique est  passée;  le  contrepoint  est  assis 
sur  des  bases  solides»  et  les  détails  que  nous 
en  donne  Tinctoris  méritent  d'autant  plus  de 
fixer  notre  attention,  qu'ils  jettent  quelque 
lumière  sur  les  travaux  d'ailleurs  si  conscien- 
cieux d'Antoine  de  Cousu. 

Ainsi,  dans  les  règles  concernant  remploi 
légitime  de  deux  consonnances  parfaites  qui 
se  succèdent,  Tinctoris  permet,  et  avec  rai- 
son, qu'une  quinte  soit  suivie  d'un  unisson, 
les  parties  faisant  un  saut  mélodique  de 


laquelle  n'est  pas  moins  fautive,  rigoureu- 
sement parlant,  que  la  précédente. 

Quant  à  la  quarte,  Tinctoris  dit  que,  rejetée 
du  contrepoint  (a  contrapuncto  rej'icttur), 
son  emploi  n'est  tout  au  plus  admis  que 
dans  les  cadences  et  les  faux-bourdons. 

Il  indique  d'autres  formules  que  de  Cousu 
pour  l'octave  succédant  à  l'unisson  et  l'u- 
nisson succédant  à  l'octave.  Exemples  : 


ii.'o-ln»   g|m   'o'I.i.Hl 


A  l'époque  où  vivait  cet  auteur,  les  tierces 
et  les  sixtes  majeures  étaient  appelées  tier- 
ces et  sixtes  parfaites;  les  deux  autres  étaient 
nommées  imparfaites.  La  sixte  n'était  pas  en- 
core regardée  comme  un  intervalle  agréable 
en  lui-même  :  «  Apud  autiquos  disçordantia 
reputabalui*,  et,  tit  vera  fatear,  aurium  mea- 
rum  judicio,  perse  audila,  hoc  est sola, plus 
habet  asperitatis  quam  dulcedinis.  »  (Cap. 
vu,  p.  59  bti.) 

Quoi  qu'il  en  soit,  Tinctoris  entre  dans 
quelques  détails  intéressants  au  sujet  du 
mélange  des  intervalles  de  tierce  et  de  sixte. 

On  peut  employer,  dit-il,  deux  tierces 
de  suite,  lorsque  les  parties  procèdent  par 
mouvement,  ascendant  ou  descendant  de 
seconde  (A),  de  tierce  (B),  de  quarte  (C)  et 
de  quinte  (D).  Exemples  : 

A  B  C  D 
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tierce  par  mourement  contraire  de  la  quinte   jfl  p  ■        nu.. 

à  l'unisson  ;  ce  que  ne  dit  pas  Antoine  de  jfltf'-M     o   II  H    *'  B  H 
Cousu.  Exemple  :  *V  "        ■  ■  ■  *== 
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yfj  '»  „,  il 


Tinctoris  permet  que  la  même  chose  ail 
lieu,  mais  en  sens  inverse  et  très-rarement 
(rarissime),  pour  aller  de  l'unisson  à  la 
quinte.  Ex.: 


i£»  "I 


Dans  les  successions  de  la  quinte  allant  a 
l'octave,  il  n'indique-pas  toutes  les  formules 
de  l'auteur  moderne.  Il  omet  celle-ci  : 


v$  ■"     *  Il 


qui  contient  deux  octaves  cachées  par  mou- 
vement semblable,  mais  il  mentionne  cette 
autre: 

(13)  Onrrage  terminé  le  I!  octobre  de  l'innée 
U77  et  encore  inédit.  La  bibliothèque  do  Conserve- 
Mt*  de  mnsiqne  de  Paris  en  possède  une  copie  sous 


On  peut  faire  entendre,  d'après  Tinctoris, 
la  sixte  après  la  tierce  dans  les  cas  sui- 
vants : 

if-  -n-  i  ni 

et  la  tierce  après  la  sixte  : 

En  ce  qui  concerne  les  consonnances 
parfaites,  se  résolvant  sur  les  consonnances 
imparfaites.  Tinctoris  enseigne  que  Ton  peut 
aller  : 

1*  De  l'unisson  &  la  tierce,  de  cette  ma- 
nière: 

le  n*  0145 

(U)  Joiims  ai  Muais,  Dt  discantu.  (Apod  Ctft. 
»mi  Scriptom,  tom.  III,  p.  M6). 
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6*  Après  la  suie  majeure,  il  faut  immé- 

i___jàâ___    \\___    Béatement  la  tierce  ou  la  quinte  sur  la  même 
uimMigj)ir^rg  10îe  d u  piain-chant : 


*•  De  l'unisson  à  la  sixte  : 
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3  De  la  quinte  à  la  tierce  : 


7*  Après  l'unisson ,  la  sixte  majeure  est 
interdite,  mais  la  sixte  mineure  est  suppor- 
table. 


*>"  De  la  quinte  à  la  sixte  : 
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5*  De  l'octave  à  la  tierce  et  à  la  sixte,  etc. 

Tous  ces  préceptes  sont  excellents,  et  il 
est  facile  ci  en  déduire  ceux  qui  ont  rap- 
port aux  consonnances  imparfaites  suivies 
de  consonnances  parfaites. 

Après  Tinctoris  et  de  Cousu,  auteurs  dont 
les  ouvrages  sont  à  peu  près  introuvables, 
je  ne  puis  m'empêcher  d'analyser  les  règles 
du  Contrappunto  osservato,  telles  qu'on  les 
trouve  dans  le  livre  intitulé:  Miscellanea 
musicale  d'Angelo  Berardi  (parte  seconda, 
p.  MA  et  suivT)  On  sait  que  le  P.  Martini, 
excellent  juge  en  fait  d'érudition  musicale, 
avgil  beaucoup  d'estime  pour  Berardi  de 
Sainte-Agathe*  qu'il  appelle  :  autore  diligente 
raecoplitore  délie  Rigole  di  Contrappunto  de* 
prvm  moerfri  (15).  (Saggio9  tome  l",  p.  xxm, 
note  1.) 

Or,  voici  ce  qu'enseigne  Berardi  : 

1*  On  va  d'une  consonnance  parfaite  à 
une  autre  parfaite  par  mouvement  con- 
traire. 

2"  On  va  d'une  consonnance  imparfaite  à 
une  parfaite  par  les  mouvements  contraire 
ou  oblique. 

3*  On  va  d'une  consonnance  parfaite  à 
une  imparfaite,  comme  on  voudra. 

I*  On  va  d'une  consonnance  imparfaite  à 
une  autre  imparfaite ,  également  comme  on 
voudra. 

5*  On  doit  commencer  et  finir  par  une 
consonnance  parfaite.  Finir  par  une  conson- 
nance parfaite  est  une  règle  infaillible;  com- 
mencer de  même  est  une  règle  plus  loua- 
ble. 

(15)  Berardi  fol  maître  de  chapelle  de  la  basilique 
de  Sic-Marie  in  iransievere,  à  Rome,  en  1593.  Voyez 
H  perdu  numcaU  de  cet  auteur,  p.  44. 

(16)  Les  fausses  relations  à  éviter  sont,  comme  le 
dit  la  P.  Martini,  celles  d'octave  superflue  (A),  d'oc- 
tave diminuée  (B),  de  triton  (C),  de  fausse  quinte 
(D),  et  de  quarte  altérée  (E).  Exemples  : 


8*  On  ne  peut  faire  deux  sixtes  majeures 
de  suite,  quand  le  plain-ckaut  et  le  contre- 

Eoint  marchent  par  mouvement  semblable, 
orsque  deux  sixtes  se  suivent,  il  faut  que 
l'une  soit  majeure,  et  l'autre,  mineure. 
Exemples  : 
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fr  Sont  également  défendues  deux  tierces 
majeures  ou  deux  tierces  mineures  par 
mouvement  semblable.  11  faut  que  Tune  des 
deux  soit  majeure,  et  l'autre,  mineure. 

10*  On  ne  doit  pas  aller  de  la  sixte  à  l'oc- 
tave, ni  de  l'octave  à  la  sixte  par  mouve- 
ment oblique.  Exemples  : 


9 11*  Il  est  défendu  d'aller  de  la  quinte  à  la 
sixte,  et  de  la  quinte  à  la  tierce  par  mou-» 
vements  contraire  et  semblable,  QUAND  IL 
Y  A  Fil  CONTRE  MI,  parce  qu'alors  it 
existe  une  fausse  relation  (16).  Exemples  : 
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Si  l'on  veut  éviter  ces  Causses  relations» 

^  Il  est  inutile  de  dire  remarquer  ici  que,  dans 
l'harmonie  rigoureuse ,  les  parties  ne  peuvent  pas 
réaliser  mélodiquement  des  successions  dans  les- 
quelles existent  ces  relations  mauvaises.  Ainsi,  on 
ne  chantera  jamais  : 

«#-/«•>  Il  si  P,- fat,,  etc. 

On  évitera  même  de  Taire  exécuter,  parles  parties 
des  sauts  mélodiques  qui  ne  leur  sont  pas  naturels 
Peur  cette  raison,  dit  Ornithoparcus  (Musicœ  acttvœ 
wncrotooms,  in-4%  1517  et  1519;  lib.  iv,  cap.  4),  on 
aura  soin  de  ne  pas  faire  franchir  des  intervalles 
disjoints  de  quinte  par  le  dessus,  ni  de  sixte  par  la 
basse» 

On  ira  mémo  jusqu'à  Interdire,  dans  la  même 
partie,  tout  ce  qui  pourrait  ressembler  à  des  suc- 
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il  faut  avoir  recours  aux  accidents  musicaux 
de  celle  manière  : 


Les  cadences  À  l'unisson  doivent  être  pré- 
cédées d  une  tierce  mineure.  Exemple  : 


12*  So:it  prohibés,  par  mouvement  sem- 
blable ou  oblique,  les  intervalles  où  se 
rencontre  fa  contre  mi  par  consonnances 
imparfaites.  Exemples  : 


Pour  qu'elles  soient  bonnes,  ces  succes- 
sions doivent  être  modifiées  de  cette  ma- 
nière : 


ls=Sl 


ce  oui  n'est  pas  toujours  possible. 

ifr  II  est  défendu  d'aller  de  l'unisson  à 
la  quinte,  et  de  la  quinte  à  l'unisson,  lors- 
que les  parties  montent  ou  descendent  par 
mouvement  contraire  et  saut  de  tierce  dis- 
jointe. Exemples  : 


14*  Après  la  sixte  m  ajoure,  on  peut  faire 
entendre  la  quinte  par  licence  poétique;  la 
sixte  mineure  est  préférable.  Exemples  : 
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Tel  est,  en  substance,  l'enseignement  de 
Berardi  de  Sainte- Agathe.  Je  laisse  aux  lec- 
teurs le  soin  de  le  comparer  aux  prescriptions 
harmoniques  qui  précèdent. 

Etienne  Vanneo,  auteur  d'un  livre  très- 
rare,  in-fol.,  imprimé  a  Rome  en  1553,  sous 
le  litre  de  :  Recanetum  de  musica  aurea,  va 
maintenant  nous  fournir  quelques  détails 
précieux  sur  le  contrepoint  a  deux  parties. 

Cet  écrivain  est  surtout  remarquable  par 
les  explications  qu'il  donne  sur  la  manière 
do  réaliser  les  cadences. 

Tout  contrepoint  de  note  contre  note  à 
deux  parties,  dit-il,  se  termine  rigoureuse- 
ment (arctiêsimum  prœceptum)  par  trois 
sortes  de  cadences,  savoir  :  ou  a  l'unisson, 
ou  à  la  quinte,  ou  a  l'octave.  Et  ce  qu'il  dit 
ici  de  ces  trois  intervalles  s'entend  égale- 
ment de  leurs  répliques. 


cessions  chromatiques,  comme  :  m  t|,  —  ut  #  eln. 

Cependant,  aux  cadences,  une  partie  Taisant  en- 
tendre un  m/  g,  par  exemple,  pourra  le  bécarriur 
ensuite.  C'est  ce  ipie  Ton  voit  dans  l'excellent  Taux- 
lionrdon  du  De  profundh  et  du  bits  irœy  en  usage 
dans  le  diocèse  île  Paris,  et  que  l'on  doit  à  l'abbé 
Homet,  musicien  du  xvm«  siècle. 

(47)  C'est  aussi  ce  qu'enseigne  César  Crivellati 
«MW  Mtcorû  mtuUali  (Vilcrbc,  in-8%  I6ÎI), 
P»  183}* 


11  a  soin  d'avertir  qu'il  indique  ici  le  dièse 
en  faveur  des  ignorants  et  des  jeunes  élèves  : 
tyronibus  ac  rudibus  adolescent  ibus.  (Lib.  m, 
cap.  14.  ) 

Les  cadences  a  la  quinte  doivent  être  pré- 
cédées d'une  tierce  majeure  (17)  : 
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S=fT 


m 


Les  cadences  à  l'octave  doivent  être  pré- 
cédées d'une  sixte  majeure.  Exemples  : 


Dans  aucune  cadence,  même  à  plus  de 
deux  parties,  la  sixte  ne  peut  se  faire  enten- 
dre au-dessus  ou  au-dessous  de  la  dernière 
note,  parce  que  c'est  un  intervalle  peu  so- 
nore et  peu  agréable  :  Parum  resonat  pa- 
rumque  venustatis  habet ,  tanta  est  ejus  tm- 
becillitas. 

«  Les  cadences,  dit-il,  ne  doivent  pas  être 
prodiguées;  il  faut  en  être  avare,  car  c'est 
leur  petit  nombre  dans  un  même  morceau 

3ui  en  fait  le  charme,  comme  aussi  l'on 
oit  s'attacher  à  ne  pas  toujours  les  placer 
sur  la  même  corde.  Le  sens  du  texte  diri- 
gera le  compositeur  dans  le  choix  de  ces 
repos  qui  sont,  au  fond,  une  sorte  de  ponc- 
tuation musicale.  »  (Cap.  10.  ) 

Vanneo  a  soin  d  indiquer  lui-même  les 
cordes  de  chacun  des  huit  modes  du  plai fi- 
chant, qui  peuvent  recevoir  une  cadence  (18}. 
Les  voici  : 

Premier  mode. 


^..ii"  H- ii" n  m 


Deuxième  mode. 


I';    nl"l       »       H       11^ 


Troisième  mode» 


^m 
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(18)  Le  P.  Antoine  Parran,  dans  son  Traké  de  la 
Mvtirjve  théariqve  et  pratique,  etc.  (Paris,  1639  et 
1616),  consacre  le  chapitre  cinquième  de  ta  qna- 
irièine  partie  de  son  livre,  à  tout  ce  qui  concerne 
les  cadences  ;  il  en  détermine  même  le  nombre  et  la 
place  dans  chaque  mode  du  plarn-chant,  mais  (1 
n'eu  pas  aussi  clair  que  Vanneo;  voilà  pourquoi 
nous  avons  préféré  la  doctrine  de  ce  dernier  au- 
teur. 
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Cinquième  mode. 


p*i"  i  - 1  i 


Sixième  mode. 


fPË^ff 


^1 


Septième  mode. 


Huitième  mode. 


Après  ces  indications  ,  Vanneo  in  lime 
aux  contrapuntistes  grégoriens  l'ordre  de 
ne  jamais  faire  d'autres  cadences  que  celles 
qui  viennent  d'être  mentionnées.  Ses  paroles 
sont  trop  originales,  pour  n'être  pas  citées 
textuellement  :  —  «  Conaberis  igitur....  non 
alias  cadentias  nisi  eas  tantum,  quas  attri- 
buendas  prœcepimus.inviolabiliter,  nec  extra 
illas  in  universo  cantilenœ  contenu  vagan- 
Jutn  erit,  ut  imperiti  ac  pcnilus  bujus  artis 
ignari  soient,  suis  ineptiis  jaclabundi,  qui 
rébus  suis  rectius  consulerent,  si  doctiores 
audirent.  » 

Après  un  semblable  tangage,  il  est  impos- 
sible qu'on  s'avise  jamais  de  violer  la  règle. 

Zarlino,  to  plus  célèbre  des  didacliciens  du 
ivi*  siècle,  indique  les  cadences  suivantes 
dans  la  troisième  partie  de  ses  InsMutiom 
harmanique$  : 


Cet  auteur  donne  encore  des  exemples  de 
cadences  à  la  tierce  et  à  la  sixte  : 
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Canins. 


il  fait  judicieusement  observer  que 

ces  cadences  ne  s'emploient  guère  dans  les 
compositions  à  deux  voix;  et  même  lorsque 
Ton  voudra  s'en  servir,  dit-il,  il  faudra  les  pla- 
cer au  milieu,  et  non  h  la  fin  de  la  composition, 
à  moinsd'y  être  contraint  parla  nécessité  :«Ma 
quesle  cadenze  non  si  usano  molto  di  lungo 
«elle  composition!  di  due  voci....;etquando  f y  _  "  ||  ^ 
le  vorremo  porre,  sempre  le  porremo  nel     jft)'  8  "  u  :  -W-oH 

mezzo,  et  non  nel  fine  de) la  cantilena;  et     "W^ 

quando  la  nécessité  a  ciô  fare  ne  astringesse.  » 
—Or,  la  nécessité  dont  parte  ici  Zarlino  n'a 
lieu  que  dans  le  contrepoint  canonique. 


Ce  sont,  ajoule-t-il,  des  cadences  impro- 
prement dites,  qu'il  faut  n'employer  que 
dans  le  courant  a'un  morceau,  et  seulement 
lorsque  la  ponctuation  annonce  une  simple 
suspension  dans  l'enchaînement  des  idées. 

|V1. 

Après  avoir  exposé  les  règles  du  con Ire- 
point  simple  à  deux  parties,  autant  du  moins 
que  le  comportent  les  limites  d'un  article 
de  dictionnaire,  il  est  temps  que  nous  abor- 
dions le  contrepoint  rigoureux  de  même 
espèce,  à  trois  et  à  quatre  parties. 

Supposons  un  instant  que  nous  vivons, 
non  pas  au  xix*  siècle,  mais  à  la  fin  du  xv*. 
A  cette  époque,  il  y  avait  un  maître  célèbre 
en  Italie  qui  attirait  autour  de  lui  une  fouie 
d'élèves  de  toutes  les  contrées  de  l'Europe. 
Or,  mêlons-nous  à  la  foule  de  ces  élèves,  et 
voyons  comment  l'habile  professeur  leur 
enseignait  le  contrepoint  à  plusieurs  par- 
lies. 

«  De  compositione  diversarum  partium  con- 

trapuncti. 

«  Cantilenarum  quae  tribus  aut  quatuor 
consonis    partibus    componuntur    contra- 

Ïunctus  hoc  ordine  consideratur  :  quum 
enor  et  Cantus  octauam  inuicem  seruaue- 
rint,  Contratenor  in  quintam  supra  Teno- 
rem  :  aut  in  octaua  sub  Tenore  deductus  : 
quam  optime  ac  suauiler  concordabit.  Quod 
si  his  tribus  coniunciis  partibus  alium  in 
cantilena  Contratenorem  in  acutum  coap-* 
tare  tentaueris  :  in  tertiam  supra  Tenorem* 
vel  (quod  suauiori  attinet  harmonise)  in 
quintam  poteris  collocare.  Verum  si  in  ter- 
tiam supra  Teoorem  fuerit  dispositus  :  ad 
grauiorem  Contratenorem  ;  decimam  con- 
cordabit. Si  autem  in  quiutam  al)  ipsotutiû 
Baritonante  per  duodecimam  dislabit.  Ba- 
ritonans  enim  intelligitur  pars  seu  pro- 
cessus grauior  in  compositione  cantilena) 
qui  et  Contratenor  grauis  dicitur  a  uari 
quod  est  graue,  u  mutata  in  A,  quasi  gra- 
uiorem cantans  cantiien»  partem  :  cuius  con* 
siderationis  hoc  proponitur  exemplar  : 


■■■«Wo'Jq-H 


Ténor. 


Barttonans.  "  Contratenor  aciittis. 

«  In  hoc  exemplo  prima  semibreuis  acuK 
Contralenoris   in   tertiam  supra   Tcnorcta 
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constitua    per  decimam  distat  inlensa   a 
prima  Barilonantis  et  per  sextam  remissa 
est  sub  prima  cantus.  Ab  bac  autem  distat 
prima    baritonanlis  per   quintamdecimam 
in  graue.   Atque  ita  ex  utrisque  bona  de- 
ducitur  coneordia.  Ultima  uero  semibreuis 
aculi    contratenoris   Tenorera     superuadit 
acumine  per  quintam  :  distans  ab  ultima 
Baritonanlis  per   duodecimam  sub  ultima 
cantus  per  dialessaron  est  remissa  :  qua  re 
harmonica  inde  provenit  coneordia.  Verura 
quum  Baritonans  fuerit  remissus  per  quin- 
tam sub  Tenore  :  et  cantus  per  sextam  aut 
octauam  ab  ipso  distet  Tenore  in  acumen. 
acutus  tune  Contra  ténor  in  tertiam  supra 
Baritonantem    ductus   concordabil.   Ut  ex 
prima  sequentis  exempli  semibreui  perci- 
pitur.  Suauiore  tamen  consistentia  roedia- 
iiitur  :  si  in  octauam   supra  Baritonantem 
commemoretur  :  ut  in  ultima  hujus  exem- 
pli notula  pernotatur  (19)  :  » 


aJ-Uii 


lui 


Camus. 


Ténor. 


«  Dans  cet  exemple,  La  première  ronde  du 
contraténor  est  à  la  distance  d'une  tierce 
au-dessus  du  ténor,  d'une  dixième  au-dessus 
du  baryton,  et  d'une  sixte  au-dessous  du 
ebant.  Le  chant  et  le  baryton  sont  à  un  in- 
tervalle de  auinzième.  De  cet  ensemble  naît 
une  bonne  harmonie. 

«  La  dernière  ronde  du  contraténor  est 
placée  à  la  distance  d'une  quinte  au-dessus 
du  ténor,  d'une  douzième  au-dessus  du  ba- 
ryton et  d'une  quarte  au-dessous  du  chant  : 
ce  qui  produit  encore  un  ensemble  harmo- 
nieux.. 

«  Mais  si  le  baryton  est  à  la  distance  d'une 
quinte  au-dessous  du  ténor,  alors  le  chant 
se  trouvera  à  une  sixte  ou  à  une  octave  au- 
dessus  du  ténor ,  et  Je  contraténor  à  une 
tierce  au-dessus  du  baryton,  comme  on  peut 
le  voir  dans  la  première  consonnance  de 
l'exemple  suivant.  Il  est  cependant  préféra- 
ble de  placer  le  contraténor  à  une  octave  au- 
dessus  du  baryton,  ainsi  qu'on  le  peut  voir 
à  la  dernière  note  de  cet  exemple  :  » 


Cantm. 
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Baritonans. 


Contraténor  acutus.] 


«  De  h  composition  des  diverses  parties  du 

contrepoint. 

«  Voici  comment  on  envisage  le  contre- 
point des  morceaux  h  trois  ou  à  quatre  parties. 

«  Lorsque  le  ténor  et  le  chant  font  entre 
eux  une  octave,  on  placera  le  contraténor  à 
une  quinte  au-dessus  ou  à  une  octave  au- 
dessous  du  ténor,  ce  qui  produira  une  excel- 
lente et  suave  harmouie. 

«  Que  si,  à  ces  trois  parties,  yous  voulez 
en  ajouter  une  quatrième  à  l'aigu,  vous  la 
mettrez  à  une  tierce,  ou  mieux  encore,  fc  une 
quinte  au-dessus  du  ténor  ;  si  vous  choisissez 
la  tierce,  cette  quatrième  partie  sera  distante 
d'une  dixième  de  la  partie  la  plus  grave;  si 
vous  choisîsez  la  quinte,  il  y  aura  intervalle 
de  douzième  entre  la  partie  supérieure  et 
rinférioure  qu'on  appelle  aussi  contraténor 

!rave  ou  baryton.  (  Ce  dernier  mot  vient  de 
art  dont  on  change  la  première  lettre  et 
qui  signifie  grave  ).  Exemple  : 

Cantus.        -      ■    i 
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llariioaaef. 


On  me  permettra  de  ne  pas  prolonger  da- 
vantage cette  citation,  qui  est  curieuse  sous 
plus  d'un  rapport,  mais  dont  l'utilité  prati- 
que est  fort  contestable.  La  méthode  de  Ga~ 
forinelui  est  pas  d'ailleurs  personnelle: 
c'est  celle  que  Ion  trouve,  ou  a  peu  près, 
dans  tous  les  écrits  sur  le  contrepoint  qui 
ont  paru  depuis  Franeon  de  Cologne,  à  la 
fin  du  xi*  siècle,  jusqu'au  xviii*. 

L'enseignement  réel  que  l'on  peut  tirer 
de  tout  ce  fatras,  c'est  que  les  anciens  com- 
mençaient par  ajouter  une  seconde  partie  è 
un  chant  donné  ;  et  qu'ensuite  ils  y  adaptaient 
plusieurs  autres  parties  selon  leur  conve- 
nance. 

Les  règles  concernant  la  succession  des 
intervalles  deviennent  moins  rigoureuses, 
h  mesure  que  le  nombre  des  parties  aug- 
mente. 

A  l'appui  de  cette  assertion,  nous  citerons 
les  faits  suivants: 

1*  A  trois  parties,  on  peut  mettre  la  quarte 
après  la  quinte  [et  non  vice  versa),  bien  oue 
les  parties  qui  forment  les  deux  intervalles 
montent  ou  descendent  ensemble: 


(19)  Muskê  utriusque  cantus  pradica  excellents  Fiuuciiim  Gafobi  Lauden*i$%  iibris  quatuor  ondula- 
fliijmd. 
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(De  Cousu). 

8*  A  deux  parties,  il  est  interdit  de  mettre 
Tune  après  l'autre  des  oonsonnances  impar- 
faites oe  même  espèce,  quand  ces  conson- 
nances  procèdent  par  mouvement  semblable 
et  par  saut.  A  quatre  parties,  cette  prohibi- 
tion existe  pour  la  partie  supérieure  et  la 
basse;  mais  de  Cousu  permet  aux  deux  par- 
ties intermédiaires  de  réaliser  deux  conson- 
nances  imparfaites  de  même  espèce  par  mou- 
vement semblable  et  saut  mélodique  de  quinte 
ou  de  quarte.  Exemple  : 


3*  On  a  vu  qu'une  tierce  majeure  peut  être 
suivie  d'une  quinte  par  mouvement  con- 
traire ;  à  quatre  parties,  il  est  permis  de  pla- 
cer une  quinte  après  une  tierce  mineure  : 


<jp 


xr 
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(De  Cousu. 


A    plusieurs  parties,  l'emploi   de  la 
quarte  devient  fréquent,  surtout  lorsque  Ton 

Ëlace  cet  intervalle  au-dessus  d'une  tierce, 
xemple: 


*»^i 


Complétons  maintenant  tout  ce  qui  pré- 
cède en  répondant  brièvement  aux  trois 
questions  que  voici  : 

Première  question*  —  Par  quelles  conson- 
nances  doit  commencer  un  accompagne- 
ment de  chant  grégorien  à  plusieurs  par- 
ties? 

Deuxième  question.  —  Quel  en  doit  être  le 
tissu  harmonique,  après  le  premier  ac- 
cord? 

Troisième  Question.  —  Par  quelles  conson- 
nances  doit-il  finir  f 

(*>)  De  Cousu,  pp.  146-150. 
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Réponse  à  la  première  question. 

A  trois  parties,  on  commence  par  la  quinte 
et  l'octave,  ou  encore  par  la  tierce  (majeure 
ou  mineure)  et  la  quinte* 

A  quatre ,  il  est  permis  de  commencer 
par  1  octave ,  la  quinte  et  la  tierce  ;  ou 
par  les  seules  consonnances  parfaites»  si  l'on 
veut,  en  mettant  trois  parties  à  l'unisson, 
ou  deux  à  l'octave  contre  la  basse,  et  l'autre 
à  la  quinte  ou  à  la  douzième  ;  ou  bien  encore 
deux  en  quinte  avec  la  basse  qui  est  avec 
l'autre  en  unisson;  ou  enfin  deux  en  unis- 
son, avec  une  octave  et  l'autre  en  tierce  ma- 
jeure ou  mineure  (20). 

Ces  formules  sont  d'une  grande  correction 
harmonique;  toutefois,  nous  n'oserions  affir- 
mer que  les  anciens  n'en  aient  pas  employé 
d'autres. 

Réponse  à  la  deuxième  question. 

Le  P.  Martini  se  contente  de  dire  que 
toutes  lés  notes  de  la  basse  doivent  porter 
tierce,  quinte  et  octave;  excepté  celles  qui 
montent  ou  descendent  d'un  demi-ton  soit 
naturel,  soit  accidentel,  lesquelles  prennent 
alors  la  sixte  au  lieu  de  la  quinte.  Exemple: 


Et,  en  effet,  &  trois  et  à  quatre  parties,  l'ac- 
com(>egnement  du  plain-chant,  tel  que  le  con- 
cevaient les  auteurs  du  xv"  et  du  xvi"  siècle, 
doit  offrir  un  oftélange  d'accords  parfaits  pris 
dans  l'état  direct  et  le  premier  renversement* 
Hais  pour  obtenir  ce  résultat  et  éviter  toute 
faute,  on  doit  s'assujettir  à  la  méthode  qui  a 
été  indiquée  plus  haut  pour  le  contrepoint 
rigoureux  à  deux  parties. 

Je  vais  essayer  de  faire  comprendre  la  mar- 
che qu'il  faut  suivre  dans  cette  opération. 

Supposons  d'abord  que  l'on  veuille  harmo- 
niser h  trois  parties  le  fragment  mélodique 
que  voici  : 

2    3     4    5    6    7    S     9   10   M    tf 
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Après  avoir  constaté  qu'il  appartient  au  2a 
mode  grégorienne  commencerai  par  lui  adap- 
ter une  seconde  partie. 

Où  placerai-je  cette  seconde  partie  ?  Cela 
dépend  absolument  de  la  position  qui  sera 
dévolue  au  chant  lui-même.  Si  la  mélodie 
doit  être  au  milieu  du  trio,  évidemment  la 
seconde  partie  s'ajoutera  au-dessus  du  chant 
et  la  basse  au-dessous.  Si  le  chant  doit  être 
h  la  partie  supérieure,  la  seconde  partie  et  la 
basse  devront  nécessairement  s'écrire  toutes 
deux  au-dessous  du  plain-chant.  Si  la  mélo- 
die  est  placée  h  la  basse.,  ce  sera  le  contraire. 
Mais,  dans  la   deuxième  hypothèse 9   par 
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exemple,  si  je  commence  par  composer  la 
seconde  partie,  il  faudra  la  rapprocher  le 
plus  possible  du  chant,  pour  laisser  un  ter- 
rain suffisant  h  la  basse. 

Ces  explications  paraîtront  peut-être  pué- 
riles, mais  je  les  crois  nécessaires.  Lorsque 
rélève ,  à  force  do  travail  et  d'étude ,  com- 
prendra bien  toutes  les  règles  du  contre- 
point, lorsqu'elles  lui  seront  devenues  fa- 
milières, alors  il  pourra  composer  d'un  seul 
/Vf,  comme  cela  doit  être,  les  différentes 
parties  harmoniques,  si  nombreuses  qu'elles 
soient. 

En  attendant,  mettons-nous  à  la  portée 
de  l'élève,  puisque  c'est  le  seul  moyen  de 
lui  être  utile. 

Nous  choisirons  l'hypothèse  qui  place  le 
chant  au  médium. 

f  Pour  la  première  note,  on  pourra  em- 
ployer l'harmonie  de  quinte  et  d'octave, 
comme  il  a  été  dit  à  la  question  précédente. 

9"  Au-dessus  de  la  seconde  note ,  je  puis 
mettre  une  tierce  majeure  :  c'est  une  con- 
sonnance  parfaite  qui  est  suivie  d'une  con- 
sonnance  imparfaite  par  mouvement  sem- 
blable ;  rien  ne  s'y  oppose. 

3*  Au-dessus  de  la  troisième  note,  je  pla- 
cerai une  siite  :  c'est  une  tierce  suivie  d'une 
sixte,  ou,  en  d'autres  termes,  ce  sont  deux 
con  sonna  ne  es  imparfaites  par  mouvement 
oontraire. 

k*  Au-dessus  de  la  quatrième  note,  j'écrirai 
une  octave  :  l'octave,  après  la  sixte,  est  une 
consounance  imparfaite  se  résolvant,  par 
mouvement  contraire,  sur  une  consonnance 
parfaite.  Cette  succession  est  permise,  mais 
il  faut  alors  que  la  sixte  soit  majeure;  par 
conséquent,  fui  doit  être  diésé. 

5*  Au-dessus  de  la  cinquième  note ,  je 
mettrai  une  sixte  mineure;  au-dessus  de  la 
siiième,  une  sixte  majeure;  au-dessus  de 
la  septième,  une  sixte  mineure.  El,  en  agis- 
sant ainsi ,  je  suivrai  les  règles  qui  permet- 
tent d'aller  d'une  consonnance  parfaite  à  une 
imparfaite  par  mouvement  contraire,  et  qui 
ordonnent  de  mélanger  les  sixtes  consécuti- 
ves, de  telle  soite  que  l'une  soit  majeuie 
lorsque  l'autre  est  mineure. 

6*  Au-dessus  de  la  huitième  note,  je  pose- 
rai un  unisson.  Il  faut  éviter  cet  intervalle  ; 
mais  je  l'emploie  ici  par  mouvement  con- 
traire après  la  sixte,  et  par  une  sorte  de  né- 
cessité. 

7;  Au-dessus  de  la  neuvième  note,  j'em- 
ploierai une  quinte.  On  peut  aller  de  1  unis- 
son à  la  quinte  par  mouvement  contraire,  lors- 
que, comme  le  dit  Berardi  de  Sainte-Agathe, 
les  parties  ne  franchissent  pas  d'intervalle 
de  tierce  disjointe.  Or,  ici,  cette  défense  est 
espeetée. 

8*  Au-dessus  de  la  dixième  note,  j'établi- 
rai une  sixte  d'après  cette  règle  :  «  Lorsque 
deux  parties  font  une  sixte  après  une  quinte, 
et  qu  elles  montent  ensemble  par  mouve- 
ment séparé,  il  f«ut  que  la  partie  grave  fasse 
un  saut  mélodique  de  tierce  mineure.  » 

9r  Au-dessus  de  la  onzième  et  de  la  dou- 

(21)  Je  dis  tietee  et  non  dixième,  pour  simplifier. 


zième  note,  je  poserai  une  sixte  majeure  et 
une  octave,  pour  me  conformer  à  ce  qui  sera 
dit  plus  loin  dans  la  réponse  à  la  troisième 
question. 

Ce  qui  précède  donne  le  résultat  suivant  : 


J'arrive  à  la  composition  de  la  basse;  mais, 
avant  de  commencer  ce  travail,  il  faut  savoir 

3ue  les  chiffres  qui  vont  être  placés  au-dessus 
o  cette  partie  doivent  être  soumis  à  une 
certaine  loi  de  sympathie  consonnante. 

Les  chiffres  ou  intervalles  qui  sympathi- 
sent sont ,  d'une  part,  1,  3,  5,  8  et  leurs  ré- 
pliques, et,  de  l'autre,  1,  3,  6,  8,  également 
avec  leurs  redoublements.  D'où  il  suit  que 
5,  6  et  leurs  redoublements ,  sont  les  seuls 
intervalles  qui  soient  incompatibles. 

Hais  la  compatibilité  harmonique  ne  con- 
siste pas  seulement  dans  les  intervalles  posés 
les  uns  au-dessus  des  autres,  et  représentés 
par  des  chiffres  au-dessus  de  chaque  partie; 
el|o  exige  encore  gue  les  intervalles  i,  5,  et 
leurs  répliques  8, 12, 15,  etc.,  ne  se  trouvent 

Eas  successivement,  par  mouvement  sem- 
lable,  dans  deux  consonnances  superposées 
et  immédiates  qui  montent  ou  descendent 
ensemble. 

En  vertu  de  cette  double  loi ,  et  tout  en 
me  conformant  aux  règles  relatives  à  la 
succession  des  intervalles,  je  créerai  ma 
basse  de  la  manière  suivante  : 

1°  Au-dessous  de  la  première  note ,  je 
mettrai  l'octave.  J'ai  dit  plus  haut  le  motif 
de  ce  choix. 

2*  Au-dessous  de  la  deuxième  note ,  j'a- 
dopterai une  tierce  (21). 
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Les  deux  parties  extrêmes  forment  deux 
intervalles  de  quinte  sur  la  même  corde.  Ceci 
est  permis. 

La  basse  forme  avec  le  chant  une  conson- 
nance parfaite,  suivie  d'une  consonnance 
imparfaite  par  mouvement  oblique,  —  ce  qui 
est  encore  légitime. 

3  Au-dessous  de  la  troisième  note,  je 
placerai  une  quinte.  De  la  tierce  à  la  quinte 
par  mouvement  semblable,  la  succession  est 
permise  et  même  excellente  quand  la  partie 
supérieure  descend,  comme  ici,  par  degrés 
de  seconde  mineure. 

Les  intervalles  que  forment  la  partie  su- 
périeure et  la  basse  ne  sont  pas  moins  salis» 
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f  isants  ,  puisque  c'est  une  consonnance     point  en  est  rigoureusement  exact  : 

parfaite  suivie  d  une  consonnance  imparfaite 

par  mouvement  contraire.  Exemple  :  (\Q  tu  ohn  — 
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V  Au-dessous  de  ta  quatrième  note ,  uao 
lîcrce  mineure  ne  fera  pas  mauvais  effet  : 


En  analysant  ce  fragment,  on  voit  que  la 
basse  forme,  avec  le  chant,  un  intervalle  de 
quinte  suivi  de  celui  de  tierce  mineure,  par 
mouvement  contraire  et  sans  fausse  relation; 
et ,  avec  la  partie  supérieure ,  deux  tierces 
par  mouvement  semblable,  dont  Tune  est 
majeure  et  l'autre  mineure,  conformément  à 
la  règle. 

5*  Au-dessous  de  la  cinquième  note ,  ie 
ferai  réaliser  par  la  basse  un  intervalle  de 
tierce  majeure  avec  le  chant,  et  d'octave 
avec  la  partie  de  soprano.  De  part  et  d'autre 
la  succession  est  légitime:  car,  en  effet,  d'un 
côté,  deux  tierces,  dont  l'une  est  mineure 
et  l'autre  majeure,  peuvent  se  suivre  par 
mouvement  semblable  ;  et,  en  second  lieu, 
lorsqu'une  dixième  se  résout  sur  l'octave 
par  mouvement  contraire ,  elle  doit  être 
mineure,  et  c'est  ce  qui  s'observe  ici  : 


I 


£ 


o   ho. 


TT 


m 


xr 


6*  Au-dessous  de  la  sixième  note ,  j'éla- 
Mirai  un  intervalle' do  quinte. 

Or,  une  consonnance  imparfaite,  suivie 
•l'une  consonnance  parfaito  par  mouvement 
contraire,  offre  un  enchaînement  conforme 
aux  lois  du  contrepoint  le  plus  rigoureux. 

Il  en  est  de  même  de  l'intervalle  de  tierce 
que  la  basse  réalise  avec  la  partie  supérieure  : 
c'est  encore  une  succession  légitime  de 
consonnance  parfaite  se  résolvant  sur  une 
consonnance  imparfaite  par  mouvement  con- 
traire. 

Je  ne  pousserai  pas  plus  loin  les  explica- 
tions. Le  mécanisme  de  la  composition  du 
contrepoint  simple  de  note  contre  note  et 
à  plusieurs  parties,  doit  être  maintenant  une 
opération  des  plus  élémentaires. 

Voici,  du  reste,  le  fragment  mélodique 
complètement  harmonisé.  On  pourra  s'assu- 
rer, en  continuant  l'analyse,  que  le  contre- 
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I)  y  aurait  bien  des  choses  à  dire  encore 
sur  le  sujet  qui  m'occupe  en  ce  moment  ; 
mais,  au  risque  d'être  très-incomplet,  je 
vais  terminer  ma  réponse  i  la  deuxième 
question  par  une  simple  remarque  relative 
à  l'accord  de  tierce  et  sixte. 

Les  compositeurs  du  xvi*  siècle  employaient 
souvent  cet  accord  avec  triton  ou  avec  fausse 
quinte,  et  quelquefois  même  avec  ces  deux 
phénomènes  réunis. 

A.  Quand  on  veut  faire  uspge  de  l'accord 
de  tierce  et  sixte  avec  triton ,  les  notes  de 
l'accord  doivent  être  disposées  dans  leur 
ordre  naturel  ;  la  tierce  ou  sa  réplique  doit 
être  mineure ,  et  la  sixte  ou  sa  réplique, 
majeure.  La  basse  doit  descendre  d'un  ton; 
le  ténor  doit  monter  d'un  ton,  et  l'al.o  d'un 
demi-ton.  Le  soprano  ou  discantus  monte 
d'un  ton.  Exemple  : 


(De  Codsu,  p.  145.) 

Le  soprano  peut  monter  d'une  quarte 
juste,  mais  alors  le  ténor  doit  descendre  d'un 
demi-ton.  Exemple  : 


(De  Cousu,  $b:d.) 

On  peut  aussi  doubler  la  tierce.  Dans  ce 
cas,  voici  quelle  sera  la  résolution  de  l'ac- 
cord : 


(Paleitruia.)       (Fux.) 
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B.  Lorsque  Ton  veut  employer  l'accord  de 
tierce  et  sixte  avec  fausse  quinte ,  il  faut 
observer  ce  qui  suit  : 
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Les  notes  de  l'accord  seront  ainsi  dispo- 
sées :  au-dessus  de  la  basse»  le  ténor  fera 
une  sixte  majeure;  l'alto,  l'intervalle  de 
dixième  mineure,  et  le  soprano ,  celui  de 
dix-septième  également  mineure. 

A  la  résolution  de  l'accord»  la  basse  des- 
cendra d'un  ton  ; 

Le  ténor  montera  d'un  demi-ton  ; 

L'alto  montera  d'un  demi-ton  ; 

Le  soprano  descendra  d'un  demi-ton. 

Exemple  : 


On  trouve  encore,  dans  les  compositions 
musicales  du  xvi*  siècle,  les  versions  sui- 
vantes du  même  accord  : 


C.  Lorsque  l'on  voudra  se  servir  de  l'ac- 
cord de  tierce  et  sixte  offrant  le  double 
phénomène  du  triton  et  de  la  fausse  quinte, 
on  aura  égard  aux  points  suivants. 

Le  ténor  est  placé  à  la  distance  d'une 
tierce  mineure  au-dessus  de  la  basse.  L'alto 
réalise  un  intervalle  de  sixte  majeure  au- 
dessus  de  cette  même  basse ,  et  le  soprano 
redouble  à  l'octave  supérieure  la  partie  du 
ténor. 

La  résolution  se  fait  de  cette  manière  :  la 
basse  descend  d'un  ton;  le  ténor  monte  d'un 
ton;  l'alto  monte  d'un  demi-ton,  et  le  so 
piano  descend  d'une  seconde  mineure.  Exem- 
ples : 


L'emploi  convenable  du  premier  renver- 
sement de  l'accord  parfait,  soit  avec  triton, 
soit  avec  fausse  quinte ,  soit  avec  triton  et 
fausse  quinte  réunis,  dénote  toujours  un 
excellent  harmoniste  palestinien.  11  ne  faut 
donc  jamais  laisser  échapper  l'occasion  de 
le  mettre  en  œuvre. 

Il  est  certain  que  cet  accord,  ainsi  modifié, 
présente,  à  sa  résolution,  des  tendances  ap- 
pellativts  dont  aucun  auteur  moderne  n'a 
parlé.  Je  signale  ce  fait,  parce  que  Ton  a 
coutume  de  dire  sans  cesse  que,  dans  l'har- 


monie tonale  du  pla  in -chant,  les  notes  de 
chaque  accord  ont  toutes  une  marche  libre 
et  indépendante.  Or,  cette  assertion  n'est  pas 
aussi  vraie  qu'on  voudrait  bien  le  faire 
croire. 

Réponse  à  la  troisième  question. 

Il  s'agit  ici  des  cadences.  Comme  à  deux 
parties,  ces  cadences  ont  lieu  non-seulement 
a  la  fin,  mais  encore  au  milieu  des  morceaux 
de  chant  grégorien.  C'est  ce  dont  il  faut  bien 
se  souvenir,  ainsi  que  des  cordes  tonales 
que  Vanneo  leur  assigne  dans  chaque  mode. 

Les  cadences  à  deux  parties  sont  la  base 
de  celles  qui  se  réalisent  en  trio ,  en  qua- 
tuor, etc.  Ce  que  nous  allons  dire  n'est  donc 
qu'en  manière  de  complément. 

1*  Addition  d'une  troisième  et  d'une  qua- 
trième partie  aux  cadences  à  l'unisson,  a  la 
tierce,  à  l'octave,  etc.  : 
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2?  Addition  d'une  quatrième  partie  sut 
mêmes  cadences  : 
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3°  Cadence  dite  plagale.  Cette  sorte  de 
cadence  a  été  fort  usitée  au  moyen  âge. 
Exemples  : 


Dans  les  finales  des  troisième    et  qua- 
trième modes,  on  se  sert  utilement  de  cette 
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on  pourra  faire  usage  de  l'harmonie  sui- 
vante : 


taSïL^.rmilî?r0lls  notre  réP°ns*  *  la 
troisième  question  par  une  remarque  dont 

££?'  e^qui  a  ^P^an*  «ne  grande Impor- 
ffi«S?W *  P,u2!^^ Parties, dPto 
F.  Farran  (p.  52  de  son  Traité  de  la  mvsiave 
tkéorxqve  et  pratique),  il  ne  faut  jamaTsfoSe 

fcï  JE?6  par  ,a  f/erce  ^«eure  S  S 
r*  tfune pi&t;  ams  par  la  majeure.  » 

S  VU. 

On  connaît  maintenant  la  physionomie 
purement  consonnante  de  l'harmonie  de 
note  contre  note  que  les  maîtres  du  xn' 
siècle  aophquaient  au  plain-chant. 

Les  compositions  musicales  de  toutes  les 
époques  anciennes  prouvent,  en  outre,  que 
i  emploi  des  notes  de  passage  peut  légiti- 
mement modifier  cette  harmonie,  sans  en 
«anger  la  nature.  Il  me  serait  facile  de  citer 
iodes  exemples  de  faux-bourdons  psalmodi- 
ées, rigoureusement  écrits  en  contre-point 
de  note  contre  note  et  dans  lesquels  certai- 
nes parties  exécutent  çà  et  là  des  notes  d'a- 
grément qui  forment  de  vraies  dissonan- 
ces. On  peut  voir  l'ouvrage  intitulé  :  Canivs 
*ele$ta$ha>$  officii  maxorit  hebdomadœ  a 
i*m*ê  Gvidetlo  Bononiensi....  in  lucem  édi- 
te, Romœ,  in-f-,  MDCX1X  ;  les  faux-bour- 
aons  qui  s  y  trouvent  sont  composé*  suivant 
«tte  méthode. 

J'ai  insisté  sur  l'admission  de  l'accord  de 

Sarte  et  sixte  dans  l'harmonie  du  plain- 
iot  ;  Palestrina  en  a  fait  un  usage  fré- 

On  voit  aussi,  dans  les  chefs-d'œuvre  de 
*  J*m*  de  ta  musique  religieuse,  des  cora- 
d  Misons  harmoniques  qui  autorisent  rem- 
ploi des  accords  de  septième.  Exemple  : 
Diction!!,  de  Plaui-cuant. 
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C'est-à-dire  : 


•  Palestrina  se  sert  môme  d'accords  qui 
ressemblent  beaucoup  h  ceux  que  nous 
appelons  accords  de  septième  sur  la  domi- 
nante. 

Exemples  : 


11  double  même  quelquefois  la  tierce 
majeure  de  ces  accords  :  l'une  des  deux 
tierces  monte  comme  si  elle  était  note 
sensible;  l'autre  fait  un  saut  descendant 
de  tierce  mineure  pour  réaliser  sa  vraie 
résolution  tonale.  Et  c'est  en  cela  que  cot 
accord  se  distingue  essentiellement  de  celui 
que  nous  posons  sur  la  dominante.  Exem- 
ple : 
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d'orgue  du  Conservatoire  de  musique  de. 
Paris»  et  depuis  longtemps  organiste  de  la 
cathédrale  de  Beauvais.  Ce  fragment  appa^ 
tient  à  la  catégorie  des  morceaux  mélodiques 
qui  se  chantent  très-lentement  : 


Dans  d'autres  endroits  de  ses  ouvrages, 
Palestrina  semble  mettre  en  œuvre  un  véri- 
table accord  de  septième  sur  la  dominante  ; 
mais  il  faut  remarquer  avec  soin  que  cet  ac- 
cord n'est  que  le  produit  (Tune  note  de  pas- 
sage qui  forme  septième  et  vient  s'intercaler 
entre  deux  accords  tout  à  fait  consonnants. 
Exemple  : 


Rien  ne  s'oppose ,  du  moins  je  le  crois 
fermement  f  à  ce  que  Ton  admette  toutes 
ces  combinaisons  harmoniques  dans  le 
plain-chanl,  pourvu  toutefois  qu'on  s'as- 
treigne aux  conditions  suivies  par  le  grand 
maître  et  qui,  seules,  peuvent  en  autoriser 
l'usage  dans  l'ancienne  tonalité. 

Il  me  semble  que  l'accompagnement  des 
mélodies  liturgiques,  enrichi  de  tous  ces  ac- 
cords sur  lesquels  l'art  n'était  point  encore 
lixé,  doit  désormais  offrir  un  champ  plus 
vaste,  plus  varié,  plus  riche.  Je  désire  que 
e  génie  chrétien  en  fasse  un  légitime  usage 
et  en  rehausse  dignement  la  pompe  de  nos 
saints  mystères. 

Je  n'ajouterai  plus  qu'un  root. 

On  se  souvient  des  trois  mouvements 
principaux  auxquels  est  soumise  toute  exé- 
cution du  plain-chant. 

Lorsque  celui-ci  est  réalisé  modérément, 
chaque  note  peut  porter  un  accord,  et  il  en 
résulte  une  plénitude  harmonique  qui  ne 
manque  point  de  charme  ni  de  majestueuse 
austérité. 

Mais  si  le  chant  religieux  reçoit,  selon 
les  circonstances,  un  mouvement  vif  ou 
tris-lent,  cette  manière  d'accompagner  n'est 
plus  alors  aussi  satisfaisante.  Sans  le  pre- 
mier cas,  l'harmonie  devient  lourde  ;  dans  le 
second,  elle  semble  pauvre. 

Pour  remédier  à  ce  double  inconvénient, 
nous  conseillons  d'employer  les  notes  de 
passage,  dans  l'harmonie,  lorsque  le  mou- 
vement de  la  mélodie  est  très-lent  :  et  nous 
voudrions  que  ces  notes  de  passage  fussent 
prises  dans  le  chant  lui-même,  lorsaue 
celui-ci  est  d'un  mouvement  vif  et  préci- 
pité. 

Exemple  extrait  d'un  Ave  verum  harmo- 
nisé par  mon  savant  ami  M.  Joseph  Rouleu- 
ger,  1  un  des  meilleurs  élèves  de  la  classe 


Autre  exemple  où  le  chant  est  supposé 
d'un  mouvement  vif.  La  main  gauche  ne  fait 
qu'une  note  que  Von  peut  redoubler  à  1  oc- 
tave inférieure;  le  reste  est  exécuté  par  a 
main  droite;  chaque  accord  doit  avoir  la 
même  durée  que  le  groupe  mélodique  qu  il 
accompagne  : 
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Je  crois  en  avoirdit  assez  pour  montrer  au* 
accompagnateurs  grégoriens  la  roule  quiw 
ont  è  suivre.  Je  vais,  dans  un  dernier  paragra- 
phe, jeter  un  coup  d'œil  rapide  sur  quelques 
systèmes  d'accompaçnementdu plain-chaot; 
cette  revue,  bien  qu  incomplète,  ne  sera  pw 
sans  intérêt  pour  les  lecteurs  de  ce  diction 
naire. 
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KM.  —  Accompagnement  du  plain-chant  in- 
tercalé au  milieu  de  l'harmonie. 

Noos  n'insisterons  pas  beaucoup  sur 
cette  manière  d'harmoniser  les  mélodies 
religieuses,  parce  qu'elle  nous  semble  con- 
traire au  but  que  doit  atteindre  un  accompa- 
gnement. En  effet,  que  se  propose-t-on  lors- 
que l'on  accompagne  un  chani,  sinon  de  le 
soutenir,  de  le  fortifier  et  de  l'embellir? 

D'après  ce  principe  incontestable,  on 
conçoit  le  système  qui  place  le  plain-chant 
a  la  basse  et  celui  qui  le  pose  à  la  partie  su- 
périeure. D'un  côté  comme  de  raulre,  la 
cantilène  religieuse  est  saisissable  à  l'oreille 
des  chantres  et  des  fidèles  qui  peuvent  la 
suivre.  Mais  que  signifie  un  chant  nové 
dans  un  accord?  où  est-il?  qui  peut  le 
comprendre  ? 

Appliquée  au  contrepoint  vocal  sur  le 
plaio-chanl,  la  méthode  qui  place  la  mélo- 
die au  ténor  peut  avoir  ses  avantages;  mais 
réalisée  sur  l'orgue,  en  manière  d  accompa- 
gnement instrumenta] ,  elle  est  moins  sa- 
tisfaisante. 

Voici  uu  exemple  qui  mettra  nos  lecteurs 
i  même  de  s'assurer  de  la  valeur  du  juge- 
ment que  nous  venons  d'émettre. 
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Lamélhodequi  place  léchant  au  milieu  des 
parties  ne  doit  pas  être  mise  en  usage  par 
les  organittti  qui  n'auraient  pas  une  expé- 
rience solide  ;  car  elle  présente  d'extrêmes 
difficultés  d'improvisation ,  qui  ne  sont 
point  compensées  par  les  résultats. 

N'  3.  —  Système   de  M.  Boély. 

M.  Boély,  anciennement  organiste  de 
Saint-Gervais  ci  de  Saint-Gcrmain-l'Auxcr- 
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rois  à  Paris  (celte  dernière  église  aurait  dû 
regarder  comme  un  honneur  insigne  de  con- 
server un  homme  aussi  éminent  1),  M.  Boély, 
disons-nous,  est  un  musicien  qui  cultive  son 
art  avec  la  conscience  d'un  véritable  artiste. 
Il  est  peu  d'organistes  qui  puissent  lui  être 
comparés  pour  la  science  et  pour  la  modes- 
tie* deux  grandes  qualités  qui  se  trouvent 
rarement  ensemble  de  nos  îours.  Lorsqu'il 
donne,  sur  son  instrument,  1  intonation  d'un 
piain-chant,  il  place  la  mélodie  à  la  basse, 
comme  tous  ses  autres  confrères  ;  mais  fidèle 
aux  saines  traditions,  il  se  garde  bien  de  pla- 
cer, au-dessus  de  cette  mélodie,  de  monotones 
successions  de  sixtes  qui  fatiguent  l'oreille  la 
plus  robuste.  Sous  ses  doigts,  le  chaut  sert 
de  base  à  de  simples  mais  magnifiques  com- 
binaisons de  cou tre point  fugué.  L'exemple 
suivant  que  nous  empruntons  aux  œuvres 
de  ce  savant  artiste ,  justifiera  pleinement 
nos  éloges  ;  c'est  le  Ponge  lingua  arrangé 
pour  le  grand  orgue  : 
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entendre  sous  un  même  chant  une  autre 
harmonie.  Exemple  : 


II  est  inutile  de  dire  que  les  accompa- 
gnements semblables  à  celui  que  nous 
venons  de  citer  ne  conviennent  qu'au  grand 
orgue,  et  qu'on  se  méprendrait  sur  les  inten- 
tions de  M.  Boély,  si  l'on  donnait  à  son  tra- 
vail une  autre  destination. 


Knecht,  savant  organiste  allemand,  dans 
la  seconde  moitié  du  xviu*  siècle,  est  auteur 
d'une  Méthode  d'orgue  qui  a  paru  à  Leipsick, 
en  1795  et  1796,  sous  le  titre  de  :  Yolhtandige 
Orgehehute  far  Ânfœnger  vnd  Geubttrt,  et 
Hue  Jean  Martini,  surintendant  de  la  musi- 
<jue  de  Louis  XVIII,  a  traduit,  sans  indiquer 
lî  source  de  son  travail,  dans  VEcole  d'orgue 
(In-folio,  Paris,  chez  Imbault). 

On  trouve  dans  cet  ouvrage  de  nombreu- 
ses prescriptions  pour  l'accompagnement  du 
pUin-chant.  Sans  entreprendre  ici  des  dé- 
tails analytiques  qui  nous  mèneraient  trop 
loin,  il  suffira  d'établir  les  points  suivants  : 

Knecht  place  le  plain-chant  a  la  main 
droite;  les  chants  posés  à  la  basse,  dit-il, 
s'écartent  trop  de  leur  harmonie;  ils  n'ad- 
mettent pas  autant  de  richesses  harmoni- 
ques, et  ne  sont  ni  aussi  distincts  ni  aussi 
appréciables,  que  lorsqu'ils  sont  exécutés 
par  la  partie  supérieure. 

Après  avoir  montré  que  l'on  doit,  pour 
l'accompagnera  uni  du  chant  ecclésiastique, 
employer  des  accords  consormanls  direct!  ou 
rtmerié»  (ce  qu'il  n'observe  pas  toujours),  il 
•joule  que  cet  accompagnement  est  suscep- 
tible de  six  variations. 

U  première    variation    consiste  a  faire 


D'après  la  deuxième  variété  qu'admet, 
selon  Knecht,  l'accompagnement  du  plain>- 
chant,  on  orne  la  basse  et  les  parties  inter- 
médiaires avec  différents  passages  de  goût  et 
d'élégance.  Exemple  : 


DICTIONNAIRE 


On  réalise  la  troisième  variété  en  ajou- 
tant des  agréments  a  la  mélodie  elle-ioéme. 
Exemple  : 
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La  quatrième  ?ariété  d'accompagnement 
consiste  dans  l'emploi  du  contrepoint  doo- 
Me;  c'est,  dit-il,  de  toutes  les  harmonisa- 
tions scientifiques,   celle    qui    convient  le 


(ïi)  C'est  le  cbaril  il«  l'hymne  des  »èpre*  des  di-  Knecbl  n'a  respecté  ni  l'un  ni  l'autre  de  cet  cbanis 
»  anches  île  l'Avenl  (Siatu'ia  décréta  Du  ,  dans  le  dans  l'exemple  que  nous  venons  de  loi  emprunter. 
l'.LiiMt'i)  ;   Cristal   aime  aderum  ,  dj|:s  le  romain). 
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mieux  aux  mélodies  religieuses.  Exemple  .     il  donne  les  accompagnements  suivants  sous 
la  mélodie  placée  a  la  main  droite  : 

Premier  mode. 


Dans  la  cinquième  variété,  on  travaille 
le  chant  en  manière  de  canon  ;  dans  la 
siiième,  on  prend  la  mélodie  pour  sujei  do 
fugue.  On  peut  voir,  dans  l'ouvrage  de 
Knecht  ou  dans  celui  de  son  traducteur 
Martini,  les  immenses  difficultés  que  présen- 
tent ces  deux  dernières  variétés  d'accompa- 
gnement. 

N*  4.  —  Sytlème  du  P.  Lambillotte. 

Le  P.  Lambillotte  a'est  beaucoup  oc- 
cupé de  musique  religieuse,  et,  en  parti- 
culier, de  celle  qui  convient  a  l'orgue.  Il 
mérite,  sous  ce  dernier  rapport,  de  fixer  un 
instant  notre  attention.  A  vrai  dire,  il  n'a 
rien  imaginé  de  fondamental  ni  de  complet 
»or  la  théorie  de  l'accompagnement  iluplain- 
ebaut  ;  mais  il  a  simplement  copié  certaines 
formules  anciennes  qui,  seules,  ne  peuvent 
donner  nne  idée  pratique  de  la  science  de 
l'accompagnement. 

Ces  formules  se  trouvent  dans  l'ouvrage 
fn li talé  :  Minée  des  organiste*  célèbres, 
%  vol.  in-folio,  Paris,  Sclionen berger  (tom.  11, 
p.  k  et  suir.) 

•  Après  avoir  déclaré  qu'il  laisse  aux  orga- 
nistes le  soin  de  transposer  les  gammes  gré- 
goriennes selon  le  genre  des  voix,  et  observé 
que  l'harmonisation  la  plus  simple  est  celle 
qui  convient  le  mieux  a  la  tonalité  antique. 


Il   a  les  mêmes  formules  et  les  mêmes 
modulations  que  le  précédent. 
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Go  mode  est  celui  qui  se  prête  le  moins 
\  uotre  harmonie  moderne. 


Voir  l'harmonie  du  mode  précédent. 
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Voir  l'harmonie  du  ton  précédent. 
Septième  mode. 
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Voir  l'tiarmonie  du  ton  précédent. 

Dans  tous  ces  exemples,  les  deux  tonali- 
tés se  trouvent  confondues  comme  s'il  s'agis- 
sait d'une  seule  et  infime  chose. 

N*  5.  —  Système  de  M.  Sebastien  SttUi*. 

L'ouvrage  de    M.   Stehlin,  auquel  nous 

allons  emprunter  un  exemple  pratique ,  a 

Înru  à  Vienne  en  1842,  sous  le  litre  de: 
'onarten  des  Choralgesangt,..,  i  vol.  in-fol. 
de  04  pages.  Le  plain-ehant  y  est  placé  a  la 
main  droite,  comme  cela  se  pratique  du 
reste  dans  toute  l'Allemagne  catholique,  la 
Belgique,  l'Italie,  le  nord  de  la  France, ta 
Lorraine  et  l'Alsace.  L'harmonie  qu'il  em- 
ploie appartient  à  la  tonalité  moderne.  Nous 
regrettons  que  l'auteur  ail  mal  traduit  les  dif- 
férentes mélodies  ecclésiastiques  dont  il  pré- 
sente l'accompagnement.  Dans  les  exemples 
qu'il  donne,  on  voit,  en  effet,  que  les  notes 
carrées  du  plain-chanl  sont  exprimées  tan- 
tôt pur  des  blanches,  tantôt  par  des  noires, 
quelquefois  même  par  des  croches.  Les  mé- 
.  lodies  elles-mêmes  ne  sont  pas  des  plus 
conformes  aux  bonnes  éditions  du  chant 
grégorien.  On  en  jugera  par  le  fragment 
suivant  qui  se  trouve  a  la  page  35  du  livre 
de  M.  Steblin  :  c'est  Vlntroït  de  la  Messe 
des  morts. 
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samment  pénétré  de  la  véritable  harmo- 
nie qui  convient  au  chant  ecclésiastique. 
Ses  acconipagnemenls  sont  remplis  de  suc- 
cessions u'octaves  par  mouvement  sembla- 
ble ,  de  fausses  relations  et  d'accords  mal 
enchaînés  ou  mal  choisis. 


N*  6.  —  Systfme  de  M.  Miné,  dan»  lequel  le 
plain-chanl  eit  placé  à  la  main  droite. 

M.  Miné  a  voulu  tenter  en  faveur  du 
plain-chant  placé  a  la  partie  supérieure,  des 
travaux  analogues  à  ceux  qu'il  avait  anté- 
rieurement publiés  pour  la  mélodie  ecclé- 
siastique posée  a  la  basse.  L'Orqmitte  accom- 
pagnateur, Recueil  de  mette»  solennelles  et  det 
principale*  filet  de  l'année,  d'oprèt  le  rite 
pariiim,  tel  est  le  titre  de  l'ouvrage  auquel 
)c  vais  emprunter  une  citation.  Oo  pourra  so 
convaincra  que  H.  Miné  ne  s'est  pas  sufii- 


N*  7.  —  Examen  d'un  système  qui  n'exige  de 
Vorganitte  accompagnateur  aucune  notion 
de  musique. 

Il  existe  un  ouvrage  souverainement 
ridicule  sur  la  manière  d'accompagner  le 
plain-chant  pincé  à  la  basse ,  sans  qu'il  soit 
nécessaire,  pour  le  réaliser,  de  connaître 
une  seule  note  de  musique.  Plusieurs  per- 
sonnes ayant  été  trompées  par  te  titre  de 
cette  misérable  production  ,  nous  regardons 
comme  un  devoir  de  prémunir  nos  lecteurs 
contre  une  œuvre  qui  est  le  fruit  du  char- 
latanisme le  plus  étonnant  qu'on  ait  ja- 
mais vu. 

L'ouvrage  en  question  est  intitulé  : 
Manuel  simplifié  de  Vorganitte,  ou  Nouvelle 
méthode  pour  exécuter  sur  l'orgue  tout  te* 
offices  de  l'année,  telon  le»  Rituel»  parisien  rt 
romain,  tan»  qu'il  toit  nécettairc  de  connaître 
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la  musique,  par  Miné»  organiste  de  Saint-  c 
lloch;  Pari»,  librairie  encyclopédique  de  " 
Ho  ret,  prix  :  3  fr.  50  c.  „ 

Ce  Manuel  contient  une  introduction  de  "* 
C  pages.  Le  reste  du  volume  est  consacré  à  B 
l'application  du  système  nouyeau  de  M.  Miné.  - 
A  la  fin,  se  trouve  un  supplément  qui  ren-  ^ 
ferme  les  Leçons  d'orgue  de  Hegel,  gravées  » 
on  notation  microscopique.  g 

L'auteur  dit ,  avant  de  commencer  l'ex-  <  i. 
plication  de  son  système  :  «  J'espère  avoir* 
trouvé  un  problème  qu'on  n'avait  jamais  ^7 
cherché  à  résoudre  :  I  art  de  jouer  de  l'or-  g. 
gue  d'une  manière  régulière  sans  être  mu-  g  8 
sicien  (pag.  5).  »  «  S 

c  L'avantage  inappréciable,  ajoute-t-il,  de*|  e 
pouvoir  jouer  sur  l'orgue  la  musique  d'é-  ■* 
glise,  sans  qu'il  soit  nécessaire  de  connaî-  5f , 
tre  les  principes  de  l'art,  est  le  résultats 
d'un  procédé  fort  simple  qui  consiste  :  §-B 

1*  A  donner  l'intelligence  du  clavier;        <g  *~ 

9*  A  enseigner  la  lecture  et  l'application  g.? 
de  la  musique  sur  le  clavier  par  le  moyen  ? 
de  deux  sortes  de  signes,  les  chiffres  et    S 
les  lettres  (Ibid.).  »  ~ 

Et  d'abord  M.  Miné  suppose  un  clavier    5- 
de  quatre  octaves  et  demie,  divisé  en  deux 
parties  distinctes.  La  première*  qui  corn-    ^ 
mence  à  la  dernière  touche  grave  et  finit  à 
la  quinzième  inclusivement  est  affectée  à  la    B 
main  gauche.  Chacune  des  touches  blan-__*~ 
ches  Je  cette  partie  du  clavier  porte  un 
chiffre  d'ordre  depuis  1  jusqu'au  nombre  15;     » 
les  touches  noires  portent  le  même  chiffre 
que  la  touche  blanche  précédente;  seule-    g 
ment  on  le  barre  pour  le  distinguer.  —  La 
seconde  partie  du  clavier,  qui  est  exolusi-    p 
vement  affectée  à  la  main  droite,  s'étend 
depuis  la  lettre  A  jusqu'à  la  lettre  Q  :  sim-    g 

Ele,  si  elle  désigne  une  touche  blanche;     - 
arrée ,  si  elle  indique  une  touche  noire.     _ 

Ces   chiffres    ou    lettres  se  posent  sur 
chaque  touche,  soit  au  moyen  d  étiquettes  ;  g  e 
soit  au  moyen  de  l'écriture  (encre  de  Chine  < 
pour  les  louches  blanches  ;  encre  blanche  8  0 
gommée  pour  les  touches  noires).  S  ~ 

(Voyez  ci-contre,  exemple  n*  1.)  1^ 

On  conçoit  qu'il  faut  pour  ces  chiffres  g'** 
et  ces  lettres  une  notation  correspondante  ;  3  B 
c'est  là,  en  effet,  toutlesecretMERVEiLLEUx  de*g  "~ 
M.  Miné.  La  main  gauche  fait  le  chant  dont  1 
les  notes  sont  représentées  par  les  chiffres;  ~9 
la  main  droite  realise  un  accompagnement  3 
composé  de  deux  notes,  indiquées  par  deux  g.  8. 
lettres.  Si,  à  la  main  droite,  une  note  se^~ 
répète  deux  ou  plusieurs  fois  de  suite,  on  se  g  - 
contente  de  la  désigner  une  première  fois  :  g"" 
une  simple  barre  transversale  continue  en-  ' 
suite  cette  désignation. 

Maintenant ,  donnons  un  exemple  d'ap-  e 
plication  de  ce  singulier  système  ;  il  suffira,  ~ 
pour  démontrer  jusqu'à  1  évidence  qu'il  est 
cent  fois  plus  difficile  Je  se  servir  du 
procédé  de  M.  Miné  que  du  système  ordi- 
naire.  (Voyez  ci  «contre,  exemple   n*  2.) 
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ACCORD.  —  Dans  son  acception  générale, 
le  mot  accord  signifie  l'ensemble  de  plu- 
sieurs voix  ou  de  plusieurs  instruments  se 
mariant  entre  eux.  Dans  la  théorie  musicale, 
le  mot  accord  exprime  l'union  de  plusieurs 
sons  combinés  selon  les  règles  de  l'harmonie. 
L'union  de  deux  sons  se  désigne  ordinai- 
rement par  le  nom  d'intervalle. 

Les  accords  se  divisent  en  accords  conson- 
nants  ou  parfaits,  et  accords  dissonants. 
—  Réunion  de  plusieurs,  sons  qui  s'ac- 
cordent ensemble»  et  plaisent  ou  déplaisent 
à  l'oreille  par  leur  simultanéité.  Saint  Isidore 
de  Séville,  qui  écrivait  dans  les  dernières 
années  du  vr  siècle  ou  au  commencement 
du  vn\  est  le  premier  auteur  européen  qui 
parle  de  la  simultanéité  des  sons.  «  Harmo- 
nica musicar,  dit-il,  est  modulatio  vocis,  et 
concordantia  plurimorum  sonorum  et  coap- 
tatio  [Sent,  de  musica,  cap.  6).  »  Un  ma- 
nuscrit du  xv*  siècle»  inconnu  à  tous  les 
bibliographes  et  qui  se  trouve  à  la  Biblio- 
thèque impériale  de  Paris,  est  le  plus  an- 
rien  monument  où  l'on  rencontre  le  mot 
accord,  pris  dans  le  sens  de  cet  article. 
Michel  de  Menehou,  mattre  des  enfants 
de  chœur  de  l'église  Saint-Maur-des-Fossez- 
lez-Paris,  vers  lemilieu  du  xvr siècle,  a  aussi 
fait  usage  de  cette  expression  pour  indiquer 
l'harmonie  de  plusieurs  sons  simultanés  (23). 
On  divise  les  accords  en  consonnants  et  dis- 
sonants,  en  fondamentaux  et  dérivés,  en 
altérés  et  non  altérés,  etc.       (Th.  Nisard.) 

ACCORDER.— C'est  mettre  tous  les  tuyaux 
ou  toutes  les  cordes  d'un  instrument  respec- 
tivement à  leur  ton  juste. 

ACCOUPLEMENT.— Mécanisme  au  moyen 
duquel  on  fait  agir  ensemble  deux  ou  plu- 
sieurs claviers  de  l'orgue,  soit  à  l'unisson, 
soit  h  l*oclave 

ACTE  DE  CADENCE.  —  On  donne  le  nom 
d  acte  de  cadence  à  la  préparation  d'accords 
au  moj  en  de  laquelle  la  terminaison  ou  ca- 
dence Qnale  est  amenée. 

ACTION.  —  Le  mot  actio,  action,  signi- 
fiait spectacles,  représentations  des  théâtres. 
On  lit  dans  Collect.  concil.  Hispan.,  tom.  IV, 
au  1585,  pag.  360  :  «  Decernit  bœc  synodus 
et  mandat,  ut  in  ecclesiis  choreœ,  saltalio- 
nes,  actioues,  et  profani  canlus  prohibean- 
tur.  »  (Apud  Du  Canob.) 

Action.  —  Expression  des  mouvements 
de  l'Ame  par  l'attitude  et  les  mouvements 
du  corps.  L'action,  ainsi  entendue,  convient 
au  chanteur  profane  :  celui  qui  se  trouve 
dans  le  sanctuaire  doit  se  contenter  d'ex- 
primer le  chant  avec  noblesse,  et  conser- 
ver toujours  une  attitude  religieuse,  grave 
et  austère.  Agir  autrement,  eest  prostituer 
la  maison  de  Dieu. 

(Th.  Nisard.) 
ACUITÉ.  —Modification  du  son  par  la- 


quelle on  le  considère  comme  aigu  ou  haut, 
par  rapport  à  d'autres  sons,  qu  on  appelle 
graves  ou  bas.  Ce  mot,  qui  n'est  point  fran- 
çais, a  été  proposé  à  la  langue  musicale 
jar  M.  Castu-Blaze  ;  mais  il  est  bon  de  dire 


3ue  Brossard  enregistre  cette  expression 
ans  son  Dictionnaire  comme  nouvellement 
inventée  de  son  temps.  La  proposition  de 
M.Castil-Blazen'est  donc  pas  chose  récente, 
ainsi  qu'il  semble  l'insinuer.  Au  surplus, 
elle  a  rencontré  peu  de  partisans.  La  raison 
en  est  simple.  Nous  avions  le  mot  élévation 
qu'aucun  sens  moral  n'empêche  do  substi- 
tuer à  la  place  de  celui  d'acuité.  (Th.  Nisard.) 
ACVTM  CLAVES,  —  ACVTM  YOCES.  — 
Anciennes  expressions  qui  indiquaient  re- 
tendue des  sons  compris  entre 


jgs£Ë3 


et 


te^i 


ADAGIO,  ado.  italien.— «  Ce  mot  écrit  à  la 
tète  d'un  air  désigne  le  second,  du  lent  au 
vite,  des  cinq  principaux  degrés  de  mouve- 
ment distingues  dans  la  musique.  Adagio 
signiQe  à  Vaise,  posément,  et  c'est  aussi  de 
cette  manière  qu'il  faut  battre  la  mesure  des 
airs  auxquels  il  s'applique. 

«  Le  moi  Adagio  se  prend  quelquefois  subs- 
tantivement ,  et  s'applique  par  métaphore 
aux  morceaux  de  musique  dont  il  détermine 
le  mouvement;  il  en  est  de  même  des  au- 
tres mots  semblables.  Ainsi  l'on  dira  :  un 
Adagio  de  Tartini,  un  Andante  de  S.  Martino, 
un  Allegro  de  Locatelli,  »  etc. 

(J.-J.  Rousseau.) 

—  V Adagio  convient  parfaitement  a  1  ex- 
pression des  choses  calmes ,  pieuses  ou 
tristes.  La  musique  doit  en  être  simple  et 
d'une  harmonie  extrêmement  correcte ,  car 
les  moindres  fautes  y  seraient  remarquées 
sans  peine  à  la  seule  audition.  11  en  est  de 
même  de  l'exécution  des  pièces  composées 
dans  ce  mouvement  :  le  chanteur  ou  l'ins- 
trumentiste doit  constamment  s'efforcer  do 
soutenir  la  mélodie  par  une  expression 
sensible  et  touchante,  élégante  et  naturelle. 
h  Adagio  est  l'écueil  des  médiocrités. 

(Th.  Nisard.) 

Adagio  adagio,  c'est-à-dire  tris-adagio, 
d'un  mouvement  très-lent. 

Adagio  assai.  —Mouvement  plus  lent  que 
Y  Adagio,  suivant  les  uns,  et,  suivant  les  au- 
tres, Adagio  modéré. 

A  DORÏO  AD  PJflRFG/PAf.-Proverbe  par 
lequel  les  Grecs  faisant  allusion  à  leurs 
modes  dorien  et  phrvgien,  indiquaient 
qu'un  orateur  passait  d  un  objet  à  un  autre 
sans  transition. 

AD  LIBITUM.  —  Mots  latins  qui  signi- 
fient à  volonté.  Lorsqu'on  les  trouve  placés 
sous  un  trait  de  vocalisation  ou  sous  un 
point  aV orgue,  ils  indiquent  qu'on  peut 
jouer  ou  chanter  ce  qui  est  écrit,  ou  le  sup- 
primer si  on  le  juge  à  propos.  On  trouve 
quelquefois  aussi  l'expression  ad  libitum 
employée  au  commencement  d'une  partie 
d'accompagnement;  elle  signifie  alors  que 
cette  partie  n'est  pas  indispensable. 

AD  VJDENDVM.  —  Sorte  de  contrepoint 
non  improvisé,  mais  écrit,  que  les  Italiens 
avaient  opposé  au  contrepoint  dit  alla  mente. 


[i  )  Voir  l'article  Mcnchou  dans  la  Biographie  universelle  des  Miliciens,  par  M.  Félis. 
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Ad  vidcndum  signifie  :  à  voir  ainsi  qu'il  est 
noté  sur  le  livre. 

AEV1A.  —  Formule  qui  provient  des 
voyelles  du  mot  Alléluia,  comme  evovae  de 
sœculorum  amen. 

A  FA  lit  RE.  —  C'était,  suivant  Lebeuf, 
une  manière  de  chanter  les  psaumes  à  voix 
directe»  en  abaissant  seulement  la  voix  è  la 
tierce  mineure  à  la  fin  de  chaque  verset  qui 
ne  finit  pas  par  un  monosyllabe  ou  un  mot 
hébreu  indécliné.  Cette  psalmodie  s'appelle 
à  fa  in  re,  dit  cet  auteur,  parce  que  la  domi- 
nante est  censée  être  le  A»,  et  que  la  termi- 
naison se  fait  sur  le  re.  C'est  ce  qui  s'ob- 
serve aux  psaumes  que  l'on  intercale  dans 
les  Prèces  (sic).  «  Si  le  verset  finit  par  un 
monosyllabe  comme  quœ  in  eis  sunt,  ou  par 
un  mot  hébreu  non  décliné  comme  mûri 
Jérusalem;  alors  on  ne  fait  aucune  inflexion, 
et  on  finit  ioul  droit.  »  (Traité  pratique  $ur 
le  eh.  ecclés.,p.  178.) 

AFFETTUOSO.  —  Jfot  dont  on  se  servait 
autrefois  pour  avertir  l'instrumentiste  ou  le 
chanteur  qu'ils  devaient  employer  une  ex- 
pression douce  et  mélancolique.  Bien  qu'il 
n'ait  aucun  rapport  direct  avec  le  mouve- 
ment d'un  morceau,  cependant  on  l'emploie 
quelquefois  pour  désigner  un  mouvement 
moyen  entre  Vandante  et  V adagio  ;  on  s'ap- 
puie, en  ce  cas,  sur  la  signification  d'a/fet- 
tuoso  (affeclueuseinent,  avec  tendresse),  qui 
exclut  la  rapidité. 

AFFINAUx.  —  Les  théoriciens  nomment 
léiracorde  des  affinâtes  les  cordes  réunies 
des  quatre  premiers  modes  plagaux,  à  savoir 
a  b  e  d  ;  fr  à  cause  de  leur  Affinité  avec  les 

Îuatre  voix  du  tétracorde  des  finales  defg; 
•  parce  que  les  neuvième,  dixième  et  aou- 
zième  modes  y  prennent  leurs  finales, 
et  enfin  parce  que  les  quatre  premiers  pla- 

f;aux  y  prennent  leurs  confinâtes,  c'est-à-dire 
es  plus  basses  voix  de  leurs  octaves.  Quant 
à  nous,  dans  notre  théorie  de  la  transposi- 
tion des  modes,  nous  nommons  modes  affi- 
naux  les  quatre  derniers  mode  des  douze  for- 
més par  les  douze  espèces  d'octaves,  à  cause 
de  1  affinité  qu'ils  ont  avec  les  premiers.  On 
voit  effectivement  qu'ils  y  prennent  leurs 
octaves,  le  neuvième  dans  le  deuxième ,  le 
dixième  dans  le  troisième,  le  onzième  dans 
le  sixième,  le  douzième  dans  le  septième.  Et 
c'est  là  la  raison  pour  laquelle  ils  peuvent 
être  transposés  ou  réduits  les  uns  dans  les 
autres  tout  en  ayant  leurs  caractères  dis- 
tiuctifs. 

AFFINITÉ  DES  TONS,  ou  des  SONS. 
—  Les  anciens  et  les  modernes  donnent 
une  signification  différente  à  cette  ex- 
pression. Pour  les  anciens,  voyez  ce  que 
nous  disons  à  l'article  Affina ux;  pour  les 
modernes,  ils  entendent  par  affinité  des  sons 
la  tendance  qu'ils  ont  les  uns  vers  les  au- 
tres. La  note  sensible  a,  entre  autres,  de 
l'affinité  avec  la  tonique;  le  quatrième  de- 
gré en  a  avec  le  troisième. 

AGADA.  —  Espèce  de  flûte  des  Egyptiens 
et  des  Abyssins,  qui  se  joue  avec  un  bec  à 
ànche 

AtiÂLl  KEMAN.  -  Instrument  à  archet 


des  Turcs,  qui  a  quelque  ressemblance  avec 
notre  violoncelle. 

AGENT.  —  Terme  très-employé  par  les 
anciens  contrapuntistes.  Lorsque  de  deux 
notes  formant  consonnance,  Tune  se  mou- 
vait  pour  iaire  dissonance  avec  l'autre  qu« 


restait  immobile,  celle  qui  se  mouvait  s'ajv 

qui  restait  s'appelait  le 
patient.  Voyez  Martini,  Storia  delta  Musica, 


lait  Y  agent,  et  celle 


tom.  1",  p.  217;  Eximeno,  Regole  délia  mu- 
sica, p.  186,  etc. 

AGGRAVER  LA  FUGUE.  —  «  C'est  dou- 
bler la  valeur  de  chacune  des  notes  qui 
forment  le  sujet;  de  sorte  qu'une  phrase 
qui  d'abord  à  été  présentée  en  blanches  et 
en  noires,  se  trouve  composée  de  rondes  et 
de  blanches,  ce  qui  retarde  la,  marche  du 
sujet  et  la  rend  par  conséquent* plus  grave. 
On  n'emploie  guère  ce  moyen  que  dans  les 
fugues  d  école  :  ses  résultats  sont  peu  sa- 
tisfaisants, l'oreille  ne  pouvant  plus  suivre 
aussi  facilement  le  dessin  d'une  phrase  qui 
se  traîne  plutôt  qu'elle  ne  marche.  » 

(Castil-Blize.) 

AGITA TO,  adjectif  italien  pris  adverbia- 
lement qui  signifie  :  avec  agitation,  avec 
trouble.  Comme  l'agitation  ne  peut  exister 
sans  la  vitesse,  le  mot  allegro  (avec  vitesse) 
est  toujours  sous-entendu  lorsqu'il  n'est 
pas  à  côté  de  celui  à?  agitât  o. 

AGNUS  DEI.  —  L'une  des  parties  de  la 
messe  chantée,  soit  en  plain-chant,  soit  vu 
musique.  VAgnus  Dei  se  place  entre  le  Pa- 
ter et  la  Communion.  Comme  le  Kyrie,  le 
Gloria,  le  Credo,  le  Sanctus,  VAgnus  Dei  a 
son  chant  propre  à  chaque  degré  de  fête ,  ou 
à  chaque  temps,  et  de  différent  mode,  ainsi 
que  l'observe  Poisson  (Traité  du  chant  Gré- 
gorien, p.  196).  Cet  auteur  blâme  les  com- 
Iiositeurs  de  chants  d'église,  entre  autres 
)umont,  qui  ont  adapté  la  même  formule 
mélodique  et  la  même  modulation  à  tou- 
tes les  parties  du  sacrifice  :  «  Comme  si,  dit- 
il,  ces  Pièces  totalement  différentes  les  unes 
des  autres,  éloient  susceptibles  des  mêmes 
tournures.  Le  même  Chant  répété  tant  de 
fois,  dans  une  même  Messe,  n'est  bon  qu'à 
ennuyer  et  à  dégoûter  de  l'Office  ». 

Quelques  pages  plus  loin,  il  remarque  que 
les  paroles  de  Î'Agnus  Dei  sont  de  nature  à 
inspirer  les  sentimens  de  la  plus  tendre  piété, 
(p.  205),  ce  qu'oublient  trop  souvent  les 
auteurs  de  messes  en  musique  qui,  sous 
prétexte  que  VAgnus  Dei  est  le  dernier 
morceau  de  leur  œuvre,  croient  devoir  la 
terminer  par  des  accents  pleins  d'éclat  et  où 
se  réunissent  toutes  les  forces  vocales  et 
instrumentales. 

VAgnus  Dei  des  messes  de  Requiem  diffère 
de  celui  des  messes  ordinaires,  en  ce  que 
dans  le  premier,  le  Dona  eis  requiem,  auquel 
on  ajoute  la  dernière  fois  Sempitenam, 
est  substitué  au  Miserere  nobis  et  au  D*** 
nobis  pacem. 

AGOGÉ.  —  Ce  mot,  dans  la  musique  des 
Grecs,  exprimait  ou  la  marche  des  interval- 
les ou  le  mouvement  rhythmique. 

I.  Euclidc  divise  la  Chrise  en  quatre  r*r' 
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lies  égales  qu'il  nomme  agogéfplocé9  perteia 
et  tons. 

Aristide  Quintilien  subdivise  Yagogé  en 
directe,  rétrograde  et  tortueuse.  Vagogé  dt- 
recte  avait  lieu,  lorsque  le  cbant  procédait 
du  grave  à  l'aigu.  Dans  Yagogé  rétrograde, 
la  mélodie  descendait  de  l'aigu  au  grave.  Il  y 
avait  agogé  tortueuse  lorsqu'une  phrase  de 
chant  se  dessinait  d'une  manière  oblique 

ILSelon  Aristide  Quintilien  l'agogé  rhyth- 
vtrique  consistait  dans  la  lenteur  ou  la  vi- 
tesse du  mouvement.  (Th.  Nisard). 

AGONS  MUSICAUX.  —  Luttes  musicales 
ou  concours  entre  plusieurs  instrumentistes 
ou  chanteurs  pour  une  place  ou  uu  prix 
proposé. 

AGRÉMENTS.  —  On  donne  le  nom  d'o- 
gréments,  ou  mieux  encore  celui  d'ornements, 
aune  multitude  de  petits  détails  d'exécu- 
tion nui  servent  à  donner  du  piquant  à  la 
mélodie 

11  est  certain  que  le  plain-chant  a  mal- 
heureusement servi  de  thème  aux  fantaisies 
et  aux  fioritures  des  chantres.  Certains  ordres 
religieux  le  maintenaient  pourtant  dans  sa 
gravité.  Le  chant  des  Chartreux  était  triste 
et  traînant  (2fc)  ;  l'ordre  de  Ctteaux  s'attachait 
à  une  grande  simplicité  ;  mais  l'ordre  de 
Cluny  aimait  la  variété.  (Voy.  Traité  hist. 
sur  le  chant  ecclésiast.f  par  l'abbé  Lebeuf, 
p.  66.) 

Notker  Balbulus  a  écrit  un  alphabet  des 
signes  explicatifs  (litterœ  explicatives)  des 
oi  ne  me  nls  du  chant»  lesquels  ont  été,  pour 
la  première  fois,  élucidés  avec  bonheur  par 
M.  Th.  Nisard,  dans  ses  Etudes  sur  les  an- 
ciennes notations  musicales  de  l'Europe. 

AIGLE.  —  C'est  un  registre  secondaire 
dont  le  but  est  de  faire  planer  un  aigle  en 
présence  d'un  soleil.  C'est  une  inutilité.  Ce 
registre  se  trouve  dans  l'orgue,  du  reste 
excellent,  de  l'église  de  la  garnison,  à  Ber- 
lin. (Mon.  du  foc  t.  d'or  g.) 

t  Aigle  de  choeur.  —  Grand  pupitre  où 
Ton  place  le  livre  de  chant  sur  lequel  le 
chœur  doit  chanter,  et  qui  est  surmonté 
d'une  figure  d'aigle.  C'est  ce  qu'on  apnellait 
cantarium,  caniatorium,  cantorum  ptuteus. 
On  lit  dans  le  rituel  Ms.  de  Saint-Etienne  de 
Toulouse  :  His  peractis9  pergunt  ordine  quo 
supra  ad  chorum,  etiningressu  ehori  cantor 
txistens  ante  magnum  eantatorium  incipit  con- 
fort untiphonam  Asperges  me,  Domine  ;  et 
tocerdos  vadil  ad  aspergendum...et  finita  an- 
tipkona,  in  cantatorio  parvo  dicit,  etc. 

(Ap.   Du  Canoë.) 

AIGU.  —  Le  son  a  deux  qualités  princi- 


pales qui  sont  d'être  grave  ou  aigu.  Un  son 
est  aigu  par  rapport  à  un  son  plus  grave.  Un 
son  est  d'autant  plus  aigu  qu'il  est  produit 
par  des  vibrations  plus  rapides. 

—  Pris  adjectivement,  ce  mot  se  dit 
d'un  son  élevé  de  l'échelle  musicale  ;  pris 
substantivement ,  il  s'emploie  pour  indi- 
quer la  partie  élevée  d'une  voix  ou  d'un 
instrument.  C'est  dans  ce  dernier  sens  que 
l'on  dit  :  Celte  voix  passe  facilement  du 
grave  à  l'aigu. 

AIR.  —  Nom  générique  par  lequel  on  dé- 
signe toute  pièce  de  musique  pour  une 
voix  seule.  «  Saumaise,  dit  J.-J.  Rousseau, 
croit  que  ce  mot  vient  du  latin  œra%  et  Bu- 
rette est  de  son  sentiment,  quoique  Ménage 
le  combatte  dans  ses  Etymologies  de  la  ion* 
gue  française. 

«  Les  Romains  avaient  leurs  signes  pour 
le  rhythme  ainsi  que  les  Grecs  avaient  les 
leurs  ;  et  ces  signes,  tirés  aussi  de  leurs  ca- 
ractères, se  nommaient  non-seulement  mi- 
mera*, mais  encore  œra,  c'est-à-dire,  nombre, 
ou  la  marque  du  nombre,  numeri  nota,  dit 
Nonnius  Marcellus.  C'est  en  ce  sens  que  le 
mot  œru  se  trouve  employé  dans  ce  vers  de 
Lucile  : 

Uœc  eu  rathîPervena  œra!  Somma  êubductœ  improbè! 

«  Et  Sextus  Rufus  s'en  est  servi  de  même. 

c  Or,  quoique  ce  mot  ne  se  prit  originai- 
rement que  pour  le  nombre  ou  la  mesure 
du  chant,  dans  la  suite  on  en  fit  le  mêmb 
usage  qu'on  avait  fait  du  mot  numerus,  et 
l'on  se  servit  du  mot  œra  pour  désigner  le 
chant  même  ;  d'où  est  venu,  selon  les  deux 
auteurs  cités,  le  mot  français  air,  et  l'italien 
aria  pris  dans  le  môme  sens. 

«  Les  Grecs  avaient  plusieurs  sortes  d'air* 

Su'ils  appelaient  nomes  ou  chansons  Les 
ornes  avaient  chacun  leur  caractère  et  leur 
usage,  et  plusieurs  étaient  propres  à  quel- 
que instrument  particulier.  » 

La  musique  moderne  a  aussi  des  air*  dont 
la  forme  est  très-variée. 

L'auteur  de  V Entretien  des  musiciens 
(Auxerre,  1643)  donne  au  mot  air  une  si- 
gnification particulière,  et  qu'il  n'est  pas 
aisé  de  définir;  atr,  suivant  lui,  serait  sy- 
nonyme de  mouvement  et  de  vivacité.  Voici 
comment  il  s'exprime  : 

«  Les  Picards  en  ce  pays  ici  sont  les  plus 
estimés  en  la  composition  approchant  beau- 
coup de  l'air  de  Provence,  car  comme  l'on 
dit  que  nous  avons  la  teste  proche  du  bon- 
net (25)»  on  dit  aussi  d'eux  qu'ils  ont  la  teste 
caude  (p.  151).  »  Il  dit  aussi  dans  un  autre 
endroit,  en  s'adressant  à  un  confrère  maître 
de  chapelle  :  «  Ne  faictes  plus  de  musique 
si  triste  ;  conteniez  le  public,  en  meslant 


fjt!)     TUSTUSK  1*0  CBANT  DBS  CHARTREUX. 

/■Mifltfe  voeu.  Statula  antiqua  Carlusiensis  or- 
dioit,  part,  i,  cap.  39  :  f  Quia  boni  monacui  officiuio 
est  plaagere  polios  quamcaiitare,  sic  canierous  voce, 
ni  planetas,  non  cantos  delectatio  sit  in  corde  :  quod 
traita  pmeniente  poterit  fieri,  si  ea,  quœ  cantatido 


delectationem  afférent,  ampntenlnr,  ut  est  fraclio  et 
inumJalio  voeîs,  et  geminatio  puncti,  et  simiiia, 
quae  potius  ad  curiosttatem  atlinenl,  quam  ad  sim- 
pliceiu  cantum.  (Varias  intelligo  v<x  is  inflexiones, 
quas  vulgo  ronfaae*  appellamus.)  •  Apud  Du  Gaxce. 
(£5)  Gantex,  comme  on  sait,  était  provençal. 
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Y  art  avec  l'air  (p.  969).  »  Dans  ce  dernier 
passage,  le  mot  art  paratt  s'appliquer  à  une 
qualité  des  compositeurs  du  Nord,  tandis 
que  le  mot  air  n'est  appliqué  par  lui  qu'aux 
compositeurs  méridionaux.  Art  effective- 
ment implique  l'idée  d'une  combinaison , 
d'un  calcul  artificiel  ;  air  signifierait  quelque 
chose  de  spontané,  de  vif  et  de  naturel.  Cette 
interprétation  justifierait  l'étymologie  du 
root  air  que  M.  Paulin  Paris,  dans  son  Ro- 
mancero français,  fait  dériver  du  verbe  ire; 
c'est  dans  ce  sens  qu'il  dit  Y  air  (Tune  chan- 
son, un  bel  air.  Les  Espagnols  disent  Aussi  : 
Musica  ayrosa,  6  de  buen  ayre  :  buen  ayre 
de  la  canturia.  (Cerone,  p.  238  liv.  cap.  26.) 

AJOUTÉE  ou  Acquise,  ou  Surnuméraire 
adj.  pris  substantivement.  —  «C'était,  dans  la 
musique  grecque,  la  corde  ou  le  son  qu'ils 
appelaient  Proslambanomenos. 

«  Sixte  ajoutée  est  une  sixte  qu'on  ajoute 
à  l'accord  parfait  et  de  laquelle  cet  accord 
ainsi  augmenté  prend  le  nom.  • 

(J.-J.  Rousse auJ 

AL,  dans  l'apbabet  de  Romanus,  signifiait 
que  la  voix  devait  s'élever  aux  plus  hautes 
notes  du  mode. 

A  LA  Ml  RE.— Résultat  de  la  combinaison 
des  quatre  premiers  bexacordes  superposés 
dans  leur  ordre,  et  se  rencontrant  au  degré 
du  second  la  de  l'échelle  des  sons,  comme  on 
peut  le  voir  dans  le  tableau  que  nous  donnons 
aux  mots  Nuances  et  Solwsation.  En  d'au- 
tres termes,  cela  signiGait  que  le  second  A 
de  l'échelle  des  sons  était,  dans  le  système 
des  muances,  appelé  tantôt  la ,  tantôt  mi, 
tantôt  re ,  selon  qu'il  était  solfié  suivant   la 

iiropriété  de  nature,  suivant  la  propriété  de 
>émol,  ou  suivant  la  propriété  du  bicarré. 

—  A  la  w  rb,  a  mi  la,  ou  simplement  A  , 
sixième  son  de  la  gamme  diatonique  et  na 
turelle,  ou  la  dixième  corde  de  l'échelle 
diatonico-chromatique. 

AL1QUOTES.  —  Expression  géométrique 
qui,  employée  en  musique,  désigne  les  sons 
concomitants  ou  secondaires  qu'un  corps 
sonore,  mis  en  vibration,  fait  entendre  en 
même  temps  que  le  son  principal.  En  effet, 
quand  une  corde  vibre,  l'ouïe  ne  perçoit 
d'abord  qu'un  seul  son;  mais  pour  peu 
qu'on  y  prenne  garde,  on  distingue  plusieurs 
sons  secondaires  :  d'abord  la  quinte,  puis 
la  tierce,  puis  1  octave  et  la  double-octave. 

ALLA  BREVE.— «Terme  italien  qui  mar 
que  une  sorte  de  mesure  à  deux  temps  fort 
vite,  et  qui  se  note  pourtant  avec  une  ronde 
ou  une  manche  par  temps.  Elle  n'est  en 
usage  que  dans  la  musique  d'église  et  les 
solfèges.  Elle  répond  assez  à  ce  que  l'on 
appelait  en  France   du  Gros-fa.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

ALLA  CAPELLA.  —  Cette  expression  si- 
gnifie la  même  chose  qu'alla  brève,  par  la 
raison  toute  simple  qu'on  n'emploie  ce 
mouvement  que  dans  Jes  églises  ou  cha- 
pelles. 

ALLA  FRANCESE.  —  Mots  italiens  qui 
veulent  dire  à  la  française,  et  que  les  Alle- 
mands inscrivaient  en  tète  de  certains  mor- 
ceaux, vers  la  fin  du  dernier  siècle,  f*our 


indiquer  un  staccato  d'un  mouvement  mo- 
déré. 

ALLA  MENTE.  —  On  appelle  en  Italie 
contrepoint  alla  mente  un  contrepoint  impro- 
visé sur  le  plain-chant,  genre  monstrueux  et 
barbare  qu  on  a  nommé  en  France  chant  sur 
le  livre.  Le  savant  auteur  des  Mémoires  sur 
Palestrina,  l'abbé  Baini,  ayant  consacré  une 
partie  de  ses  travaux  à  l'analyse  des  formes 
que  ses  compatriotes  ont  données  aux  divers 
genres  de  musique,  nous  lui  emprunterons 
ce  qu'il  a  écrit  sur  le  contrepoint  alla  mente. 
Puis,  nous  ferons  suivre  son  article  de  quel- 
ques réflexions. — Dans  la  musique  purement 
vocale, dit-il,  la  composition  alla  mente,  c'est- 
à-dire  une  improvisation  chantée  à  une  ou 
plusieurs  parties  sur  une  mélodie  donnée  du 
chant  grégorien,  est  un  style  qui  remonte 
très-haut.  J.-B.  Doni  en  fixe  l'origine  entre  les 
xir  et  xiii*  siècles;  il  semble  pourtant  qu'on 

Ceut  la  reculer  jusqu'au  xi',car  le  moine  Hue- 
ald,  fort  habile  musicien,  dans  sa  Musica 
enrichiriadis,  parle  d'harmonies  à  trois  et  à 
quatre  parties  composées  sur  le  plain-chant 
et  formées  de  consonnances  successives  de 
quintes,  de  quartes  et  d'octaves.  Le  seul 
livre  de  chœur  suffisant  à  cet  effet,  il  n'était 
certainement  pas  besoin  d'écrire  de  telles 
compositions.  Elles  pouvaient  donc  être 
nommées,  et  elles  étaient  en  effet  des  com- 
positions alla  mente. 

De  même,  d'autres  contrepoints  alla  menti 
beaucoup  plus  compliqués  que  ceux  d'Huo 
bald  furent  enseignés  dans  le  chant  mesuré 
par  Francon  de  Cologne,  écrivain  du  xr  siè- 
cle; et  d'autres  encore  dans  la  seconde  moitié 
du  xiii*  par  Elie  de  Salomon,  et  par  le  célèbre 
Marchetto  de  Padoue.  Jean  de  Mûris  se  plai- 
gnait des  contrepoints  alla  mente  de  son 
temps,  vers  1320;  aussi  dans  sa  Somme,  s'ap- 
pliqua-t-il  h  en  indiquer  de  plus  réguliers. Le 
Pape  Jean  XXII,  dans  le  décret  daté  d'Avi- 
gnon, 1322,  prohiba  entièrement  les  contre- 
points modernes  alla  mente  et  ne  permit, 
dans  les  solennités,  que  ceux  dont  Tusige 
remontait  au  ix'  siècle.  Le  contrepoint  a/to 
mente  moderne  se  maintint  cependant  en 
dépit  de  la  prohibition  pontificale  et  se  prati- 
quait même  dans  la  chapelle  papale  dès  le 
commencement  du  xv*  siècle  sous  le  nom 
de  plain-chant  majeur. 

Dans  le  xvi'  siècle,  alors  que  tous  les 
chanteurs  étaient,  comme  on  sait,  en  même 
temps  compositeurs,  ce  contrepoint  servit 
non-seulement  à  mettre  en  lumière  toutes 
les  ressources  possibles  de  l'art,  mais  encore 
dépassa  bientôt  les  limites  de  la  modératioo. 
11  ne  se  contenta  plus  d'orner  le  seul 
plain-chant  :  il  prétendit  ajouter  mélodie 
a  mélodie  dans  la  musique  figurée  et  devint 
ainsi  la  chose  la  plus  impertinente,  la  plus  ri- 
dicule et  la  plus  complétementdiffned'etreou- 
bliée.  D.Nicolas  Vicentino  s'étudia  à  signaler 
les  principaux  défauts  des  contrepoints  alto 
mente  qui  figuraient  dans  le  plain-chant,  afin 
de  rendre  ce  genre  de  composition  plus 
régulier  et  plus  agréable.  Ses  efforts  furent 
inutiles.  De  son  côté,  Zarlino  ne  tarda  pas  * 
morigéner  ces  musiciens  qui  se  glorifiaieu» 
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de  composer,  à  ('improviste  ou  alla  mente, 
une  nouvelle  partie  dans  les  œuvres  à  plu- 
sieurs voix  de  la  musique  figurée,  et  pré- 
tendit que  cela  ne  pouvait  se  fairo  que  dans 
les  compositions  à  deux  voix,  en  ajoutant  à 
la  première  une  partie  d'improvisation;  il 
dicta  des  règles  saçes  à  suivre,  proposa  de 
beaux  exemples  à  imiter.  Mais  rien  ne  put 
arrêter  le  mauvais  goût  des  exécutants,  qui, 
n'ayant  en  main  qu'une  véritable  pau- 
vreté, la  revêtirent  d'inventions  de  plus  en 
plus  étranges.  Les  frères  Nanini,  Rocco  Ra- 
dio, Antonio  Brunelli  et  Àdriano  Banchieri, 
qui  depuis  prirent  à  tâche  de  réformer  ce 
genre  de  composition  improvisée,  eurent 
beaucoup  de  mal  et  fort  peu  de  résultats. 

Le  contrepoint  alla  mente  s'étant  géné- 
ralisé vers  la  fin  du  xvi'  siècle,  tant  sur  les 
mélodies  du  plain-chant  que  sur  les  compo- 
sitions de  la  musique  figurée,  les  instrumen- 
tistes se  piquèrent  aussi  d'en  faire  l'essai. 
La  nouveauté  ne  déplut  pas,  et  passa  bien 
vite  de  l'essai  à  l'exécution,  des  acadé- 
mies particulières  à  la  musique  d'église.  Les 
compositeurs  n'eurent  plus  besoin  de  me- 
surer leurs  forces  dans  les  œuvres  de  mu- 
sique vocale.  Les  soins  par  lesquels  Zacconi 
s'étudia  à  préciser  l'extension  et  la  nature 
des  divers  instruments  d'après  la  nature  et 
l'étendue  des  voix  furent  jugés  complètement 
inutiles.  On  regarda  comme  trop  incommode 
de  transcrire  toutes  les  parties  de  l'harmo- 
nie; il  suffisait  d'un  seul  exemplaire  de 
la  partie  grave  de  la  composition  à  exécuter, 
pourvu  que  les  instrumentistes  accompa- 
gnassent les  chanteurs  suivant  leur  caprice 
et  leur  plaisir.  A^ostino  Agazzari  écrivait 
|K>ur  la  justification  des  compositeurs  :  «  Ah! 
s'il  fallait  placer  et  classer  toutes  les  œu- 
vres qui  se  chantent  dans  l'année,  dans 
une  seule  église  de  Rome,  où  l'on  fait 
profession  de  concerter,  on  n'aurait  pas 
assez  de  la  bibliothèque  d'un  légiste  1  » 

Cependant ,  tant  que  les  instrumentistes 
se  maintinrent  danscerlaines  bornes,  la  nou- 
velle méthode  fut  supportée.  Mais  la  manie 
de  se  distinguer  finit  bientôt  par  tout  perdre. 
Les  concertations  de  musique  dégénérè- 
rent bientôt  en  horribles  cacophonies.  Une 
lutte  scandaleuse  s'alluma  entre  les  instru- 
mentistes et  les  chanteurs.  Chacun  s'effor- 
çait de  se  montrer  le  plus  téméraire,  et  tous 
ensemble  représentaient  une  armée  en  dé* 
route.  On  voulut  remédier  à  un  aussi  grand 
mal  en  chiffrant  la  musique  et  en  marquant 
des  signes  de  dièse,  de  bémol  et  de  bécarre 
lus  accords  simultanés  de  la  musique  vocale 
et  leur  succession;  mais,  dans  ces  repaires 
de  serpents,  tout  se  changeait  en  venin.  Les 
compositeurs  se  virent  donc  contraints  de 
guérir  le  mai  par  l'amputation.  Le  silence 
tut  imposé  aux  instrumentistes;  les  maîtres 
commencèrent  au  xv*  siècle  à  écrire  la  par- 
tie de  chaque  instrument,  laquelle  servit 
d'introduction  au  chant,  en  ménageant  aux 
chanteurs  un  repos  au  milieu  et  une  con- 
fusion à  la  fin,  comme  on  peut  le  voir  dans 
plusieurs  compositions  d'Emilio  del  Calva- 
ire, d'Agostino   Agazzari,   do  Domonico 


Allegri,  de  Gio.  Francesco  Anerio,  de  Giro- 
lamo  Kasperger,  de  Camillo  Corlellini ,  de 
Stefano  Landi ,  de  Claudio  Monteverde  et 
autres. 

En  sorte  que  cette  capricieuse  manière 
de  jouer  alla  mente  prit  nn  vers  1625  pres- 
qu'entièrement,  après  avoir  duré  un  peu 
moins  de  quarante  années.  Je  dis  presque 
entièrement,  car  on  trouve  quelques  traces, 
bien  que  rares,  de  cette  instrumentation 
allamente  jusqu'en  167b.  Le  frère  deD.  Bonifa- 
cioGraziani  qui  avait  été  maître  de  chapelle  du 
Jésus  et  du  séminaire  romain,  fit  alors  im- 
primer à  Rome  par  le  successeur  de  Mas- 
cardi  les  Inni  vespertini,  œuvre  posthume 
dudit  Graziani  qu'il  dédia  à  Benoîte-Hen- 
riette-Philippine, duchesse  de  Brunswick  et 
de  Lunebourg.  On  y  lit,  p.  59,  l'avertisse- 
ment suivant  :  «  Si  le  virtuose  professeur 
veut  joindre  les  symphonies  aux  hymnes, 
il  pourra  les  tirer  facilement  de  la  basse 
continue  des  mômes  hymnes.  »  —  Cette 
basse  était  exactement  chiffrée.  Ce  fut,  à  ma 
connaissance,  termine  Baini,  la  dernière 
étincelle  du  contrepoint  alla  mente  dans  la 
musique  instrumentale.  (Memorie  storico- 
critiche  délia  vita  e  délie  opère  di  G.  Pierluigi 
da  Palestrina  ;  Roma,  in-4%  1828, 1. 1"%  p.  121 
et  suiv.) 

—Maintenant,  sans  nous  arrêter  à  relever 
les  détails  erronés  qui  fourmillent  dans 
cette  citation,  nous  ferons  observer  que  le 
contrepoint  alla  mente  remonte  beaucoup 
plus  haut  que  ne  le  pense  Baini.  Les  an- 
ciens Grecs,  en  magadisant  certaines  de 
leurs  mélodies,  nous  en  offrent  l'origine. 
Les  symphonietet  les  diaphonies  dont  parlent 
saint  Isidore  de  Séville  et  Hucbald  n  étaient 
pas  autre  chose  que  des  contrepoints  alla 
mente.  Ceci  est  tellement  vrai  que  Rémi 
d'Auxerre,  contemporain  d'Hucbald,  nous 
donne,  dans  les  manuscrits  de  ses  ouvrages, 
des  exemples  en  neumes  des  différents  gen- 
res de  symphonies,  dans  lesquels  les  mélo- 
dies seules  sont  indiquées ,  la  notation  des 
parties  harmoniques  étant  parfaitement  inu- 
tile. L'instrument  appelé  organistrum9  et  qui 
semble  avoir  été  pour  les  premiers  chrétiens* 
occidentaux  un  perfectionnement  des  ma- 
gadis  des  anciens  Grecs ,  permettait  d'im- 

(>ro viser  les  symphonies  à  la  quinte  et  à 
'octave  par  mouvement  semblable.  Quant  à 
la  diaphonie  primitive,  elle  était  d'une  telle 
facilité  d'exécution,  les  règles  en  étaient  si 
claires,  qu'il  était  également  facile  de  l'im- 
proviser. 

Nous  remarquerons  en  second  lieu  que 
Francon  de  Cologne,  Marchetto  et  Jean  de 
Mûris  n'ont  point  enseigné  le  contrepoint 
alla  mente,  mais  le  contrepoint  écrit  ap- 
pelé Resfacta  par  les  anciens  et. notamment 
par  Tinctoris. 

,  En  troisième  lieu,  ce  n'est  pas  contre  le 
contrepoint  alla  mente  que  Jean  XXII  a  lancé 
son  décret  ;  mais,  d'une  part,  contre  l'ac- 
couplement, dans  le  même  morceau,  des 
paroles  inconvenantes  françaises  et  des  tex- 
tes liturgiques;  et,  d'autre  part,  contre  les 
novateurs  du  xiv*  siècle  qui  employaient 
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plus  de  trois  semi-brèves  pour  un  temps* 
d'où  il  résultait  des  roulades  indécentes  et 
par  trop  mondaines.  (Th.  Nisard.) 

Nousn'ajouteronsplusqu'un  mot:  leP.  Mar- 
tini dans  son  Saggio  ai  contrappunto  (part.  1 ,  p. 
57)  fait  mention  d'un  Introït  alla  mente  à 
quatre  parties,  chanté  à  Rome  en  17W  par 
les  chanteurs  de  la  chapelle  pontificale,  avec 
une  perfection  admirable.  Voici  ce  que  dit 
H.  Fétis  sur  cette  allégation  du  P.  Martini  : 
«  Il  faut  se  rendre  au  témoignage  d'un  tel 
maître  ;  mais  on  ne  peut  expliquer  ce  phé- 
nomène qu'au  moyen  de  la  tradition  qui 
indiquait  aux  chanteurs  ce  qu'ils  devaient 
faire»  et  par  l'habitude  qu'ils  avaient  de 
chanter  ensemble.  Quels  que  fussent  ces 
avantages,  on  peut  croire  qu'un  pareil  con- 
trepoint n'aurait  pu  soutenir  un  examen  ap- 
profondi. »  (Traité  du  contrepoint  et  de  la  fu- 
gue, part.  1",  p.  122.) 

ALLA  M1LITÀRE,  à  la  militaire,  c'est-à- 
dire,  d'un  mouvement  de  marche  militaire. 

ALLA  PALESTRINA,  ou  à  la  Palestrina, 
se  dit  d'un  style  de  musique  d'église  qui  a 
été  perfectionné,  dans  le  xvi«  siècle»  par  le 
célèbre  Palestrina,  compositeur  de  l'école 
romaine. 

Jean-Pierluigi  da  Palestrina  a  exercé  une 
telle  influence  sur  son  siècle,  et  ses  œu- 
vres sont  d'une  élévation  et  d'une  perfec- 
tion si  rare,  que  le  nom  de  cet  illustre 
compositeur  a  servi  à  caractériser  désormais 
le  genre  de  musique  dans  lequel  il  a  cons- 
tamment trouvé  de  sublimes  inspirations. 
On  désigne  donc  par  ces  mots  :  style  alla 
Palestrina  un  contrepoint  fugué,  à  plusieurs 
parties  sans  accompagnement,  dans  lequel 
on  prend  pour  motif!  soit  une  phrase  du 
plain-chant,  soit  un  sujet  d'invention;  et  qui 
poursuit  son  évolution  à  travers  les  différen- 
tes parties  ,  qui  se  reproduit  ensuite  au 
moyen  d'entrées  nouvelles  et  imprévues,  et 
qui  cède  enfln  le  pas  à  un  autre  motif  déve- 
loppé et  traité  de  fa  même  manière.  On  peut 
faire  sans  doute  du  contrepoint  fugué  sur 
des  motifs  qui  n'appartiennent  pas  à  la  tona- 
lité du  plain-chant;  mais  l'expression  alla 
Palestrina  ne  doit  s'appliquer  ou  aux  compo- 
sitions écrites  suivant  les  modes  ecclésiasti- 
ques, sans  quoi  il  est  évident  que  le  mot 
impliquerait  contradiction. 

Nous  avons,  par  exemple,  entendu  quali- 
fier par  les  mots  alla  Palestrina,  les  compo- 
sitions sacrées  de  Bortnianski,  maître  de 

(M)  Quelle  est  cette  plus  noble  carrière?  E&irce 
celle  que  l'art  parcourt  depuis  que  Yaccent  passionné, 
l'expression  terrestre  et  mondaine  ont  été  substitués 
a  fonction  calme  et  pénétrante  de  la  tonalité  ancienne? 
Je  ne  m'amuserai  pas  à  réfuter  M.  Fétis  par  lui- 
même  ;  je  pourrais  produire  plus  de  dix  citations  eu 
railleur  montre  que  Fart  est  descendu  du  ciel  pour 
établir  son  règne  sur  la  terre.  Je  ne  puis  pourtant 
ra'etiipédier  de  dire  que  j'ai  peine  a  concilier  ce  pas- 
sage avec  tes  paroles  si  élofjuemmenl  chrétiennes 
3uo  je.  lis  dans  VEtquiue  de  l'histoire  de  l'harmonie 
u  même  écrivain ,  p.  44  :  «  Le  dramatique  s'était 
introduit  dans  la  musique  religieuse,  et  avait  pris  la 
place  du  ton  grave,  tolennel  et  dévot  des  œuvres  de 
Fekslrina.  Alors  commença  le  contre-sens  de  cette 


chapelle  de  la  musique  impériale  de  Saint- 
Pétersbourg,  que  H.  Berlioz  a  fait  connaître 
dans  les  concerts  de  la  Société  philharmo- 
nique; mais  rien  ne  ressemble  moins  au 
style  alla  Palestrina,  que  ces  œuvres  d'ailleurs 
remarquables  à  certains  égards. 

De  ce  que  le  style  alla  Palestrina  repose 
pour  l'ordinaire  sur  une  phrase  de  plain- 
chant,  il  ne  faut  pas  en  conclure  absolument 
que  le  plain-chant  doit  être  harmonisé.  Ici, 
la  phrase  de  plain-chant  n'est  prise  que 
comme  thème,  comme  sujet,  sur  lequel  le 
compositeur  se  livre  à  tous  les  caprices  de 
son  inspiration,  sans  sortir  pourtant  des 
règles  du  contrepoint  rigoureux;  c'est  de 
l'art  tout  aussi  raffiné  que  la  musique  mo- 
derne; la  seule  différence  qu'il  y  ait,  et 
sans  doute  elle  est  fort  importante,  c'est 
que  tout  cet  artifice  harmonique  y  repose 
sur  la  tonalité  grégorienne. 

Nous  croyons  devoir  reproduire  ici  un 
passage  emprunté  au  Traité  de  contrepoint 
et  de  fugue  de  M.  Fétis.  «  Enfin  parut  Pales- 
trina, maître  admirable  qui,  sans  rien  inven- 
ter, sut  tout  s'approprier,  parce  qu'il  perfec- 
tionna tout,  et  qui  dans  un  genre  aride  et 
sec,  sut  mettre  tant  de  sagesse,  de  clarté, 
de  richesse,  et  même  de  grâce,  qu'il  fixa  le 
genre,  lui  donna  son  nom,  et  devint  le  mo- 
dèle d'une  perfection  que  ses  contemporains 
et  ses  successeurs  se  sont  efforcés  d  égaler, 
mais  à  laquelle  nul  n'est  parvenu.  A  leur 
apparition,  ses  ouvrages  excitèrent  le  plus  vif 
enthousiasme  ;  à  peine  se  trouve-t-il  aujour- 
d'hui quelques  hommes  instruits,  capables 
d'apprécier  leurs  beautés.  11  ne  faut  accuser 
personne  de  ces  vicissitudes.  Depuis  long- 
temps l'art  a  pris  une  autre  direction;  une 
plus  noblo  carrière  s'est  ouverte  (26)  ;  en  un 

mot  :  l'ORGANISATION    MUSICALE    DES   HOMMES 

a  changé.  Dès  qu'il  fut  reconnu  que  la  mu- 
sique a  des  accents  pour  la  douleur,  la  gaieté, 
l'amour  ou  la  jalousie,  le  besoin  d'émotions 
se  fit  sentir,  on  les  rechercha,  et  l'on  détint 
moins  sensible  aux  charmes  d'une  harmonie 
dont  le  plus  grand  mérite  est  la  pureté,  et 
d'un  travail  mécanique  qui  n'a  que  celui  de 
la  difficulté  vaincue.  Toutefois,  ne  croyons 
pas  que  ce  genre  de  mérite  soit  incompa- 
tible avec  celui  de  l'expression.  Considéré 
comme  étude,  le  style  de  Palestrina  est 
encore  excellent  dans  la  musique  d'église  ; 
il  est  même  préférable  à  tout  autre.  Pourvu 
que  cette  étude  soit  faite  en  temps  oppor- 
tun, le  jeune  compositeur  y  puisera  une  fa- 
expression  mondaine  appliquée  aux  choses  saintes...» 
Ton  alla  à  l'église  pour  avoir  des  émotions,  an  lies 
d'y  aller  pour  prier  avec  recueillement.  » 

Mais  les  meilleurs  esprits  n'échappent  pasau 
contradictions  suivant  le  point  de  vue  auquel  ils  m 
placent  à  certains  moments  donnés.  Dans  les  lianes  qoi 
donnent  lieu  à  celte  note,  11.  Fétis  montre  qu  il  a  été 
vaincu  par  la  tonalité  moderne.  Permis  sans  doote 
de  dire  que  l'art  a  pris  une  autre  direction,  «m  /**- 
ganisalion  musicale  des  hommes  a  changé.  Mais  cela 
ne  prouve  nullement  que  l'art  est  devenu  plus  nohU. 
Dites  qu'il  a  agrandi  sa  sphère,  oull  a  multiplié  tes 
ressources,  mais  ce  qu'il  a  gagné  en  étendue,  ne  Ta- 
t-il  pas  perdu  en  hauteur  ? 
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lilité»  une  élégance  qu'il  n'aurait  jamais  sans 
die.  »  (  P.  1*L  ) 

L'auteur  énumère  ensuite  lea  divers  eoa* 
plions  du  style  aUaPaleekrina;  mais  comme 
cette  éoumératicn  se  troure  jointe  à  Fana* 
lyse  de  divers  exemples  puisés  dans  les 
ouvres  du  chef  de  F  école  romaine,  il  nous 
est  impossible  de  les  reproduire.  D'ailleurs* 
ee  qui  précède  suffit  pour  donner  une  idéo 
du  style  alla  Paleetrina,  et  c'est  tout  ce  que 
l'on  doit  demander  à  un  dictionnaire,  qui  ne 
saurait  être  une  collection  de  divers  traités 
sur  chaque  question. 

ALLA  ZOPPÀ  (àla  botteuet).— C'est  le  nom 
d'un  espèce  de  contrepoint  dans  lequel  on 
met  toujours  et  dans  chaque  mesure,  oontre 
le  sujet  donné,  une  blanohe  entre  deux 
noires.  a  Quand  on  vient,  dit  Brossard,  à 
exécuter  ce  contrepoint,  il  semble  que  ces 
îréaoea tes  syncopes  frisant  smtfttar  fa  voix, 
la  lissent  marcher  en  chancelant  ou  en  bot* 
tenu.  » 

Exemple  : 


.  ALLEGRETTO»  c'est  à  dire  un  peu  moins 
vite  (m* Allegro. 

ALLEGRO.  —  Ce  mot  italien,  écrit  à  la 
tête  d'un  air,  indique»  du  vite  au  lent,  le  se* 
cond  des  cinq  principaux  degrés  de  mouve- 
ment distingues  dans  la  musique  italienne. 
Allegro  signifie  gai,  et  c'est  aussi  l'indica- 
tion d'un  mouvement  gai,  le  plus  vif  de  tous 
après  le  pruto.  Mais  il  ne  faut  pas  croire 
pour  cela  que  ce  mouvement  ne  soit  propre 

3u'è  des  sujets  nia  ;  il  s'applique  souvent  à 
as  transports  de  fureur,  d'emportement  et 
de  désespoir»  qui  n'ont  rien  moins  que  de  la 
gaieté.  (J.*J.  Rousseau.) 

ALLEGRO  ALLEGRO.  —  Mouvement  une 
fois  plus  vif  que  celui  d'Allegro 

ALLELUIA,—  Saint  Isidore  de  Séville, 
au  livre  i",  chapitre  13  des  Office*  tc- 
tU$iasiiqu€$9  fait  les  réflexions  suivantes  : 

ff7)  Leades,  hee  est  Alléluia  eaaerc,  eantleum  est 
Behrâcrmn»  Cnjo*  exposhto  ddoram  verborom  in- 
tevpratatiooe  conduit  v  hoc  est ,  Laos  Obi.  De 
ojaj  myetfrie  Joanees  io  Apocalypsi  retort, 
Spiriia  r**ei»fM*  ? ktisae  et  aedUse  vecam  ice- 
Irais  eierciius  angelorom,  tsnqasm  voceai  vali- 
dormu  tonitroum  dkentiam  AUeluia.  Ex  qno  nul- 

DicTun*.  ni  Plaivchant. 


«  Chanter  les  louanges,  c'est-à-dire  AUe- 
luia, est  un  chant  des  Hébreux.  Ce  mot 
signifie  louange  de  Dieu.  L'apôtre  saint 
Jean,  dans  Y  Apocalypse,  rapporte  que,  par 
une  révélation  de  l'ÉspriUSamt,  il  avait  vu 
et  entendu  la  céleste  armée  des  anges 
chantant  AUeluia  d'une  voix  formidable 
comme  le  tonnerre.  On  ne  doit  donc  point 
douter  que  lorsque  ce  mystère  de  louanges 
est  célébré  avec  une  foi  et  une  dévotion 
convenablea,  les  anges  ne  s'y  unissent.  VAl* 
leluia,  comme  Y  Amen,  n'est  jamais  traduit 
de  la  langue  hébraïque  en  langue  latine  \ 
non  qu'on  ne  puisse  absolument  les  traduire 
l'un  et  l'autre,  mais,  comme  disent  les  doc- 
teurs, parce  qu'on  respecte  leur  antiquité 
h  cause  de  leur  autorité  sainte  (97).  » 

C'est  pourquoi  saint  Augustin  appelle  Y  Al* 
letuia,  cblkusma,  cri  des  matelots  qui  de 
loin  s'appellent  et  se  répondent  >  adeit  nobie 
tutela  Ckristi  gratta,  celeusm a  mosirum  dulee 
eamtemue  alléluia,  ut  lati  eieecuri  ingrtdia» 
mur  ad  felieieeinum  paêriam.  (9.  Auo.  De 
Cant.nov*,  c.  2.  apud  Gekbekt., deC*n$u,\>  I, 
p.  60.  )Et  Sidoine  Apollinaire  constate  cet 
usage  par  Jes  vers  suivants  ; 

Curvorum  hinc  choru$  helçigriorum 

Btepentanlibui  AlMuia  rfpfi 
Ad  Chriaum  levai  amnieum  eELçesjiA  ; 

Sic,  me  psaltitt,  nauta,  tel  tiatov. 

Atteiuia  est  donc  en  quelque  aorte  le  cri 
de  guerre  de  l'Eglise  militante  aspirant  à  de* 
venir  Eglise  triomphante.  Ce  qui  est  certain, 
c'est  que  Y  AUeluia  a  été  également  un  cri  de 
guerre  terrestre,  comme  Je  témoignent  plu- 
sieurs auteurs  (Foy.  entre  autres  Cqubta*- 
tihus,  de  Yita  S.  Çermani,  lib,  V\  cap.  1$, 
op.  Surit**»,  tom  IV.}  A  don  de  Vienne,  in 
tftrontco,  ubi  de  eodem  S.  GermanQ9  et  Oaus- 
*ic  Vital,  lib.  xu.  p.  887,  ap<  Ou  Ca&ûe  ). 

Ou  dQit  d'autant  moins  négliger  de  cons- 
tater de  pareils  usages  ou  ces  significations 
symboliques,  que  les  uns  comme  les  autres  ont 
souvent  déterminé  le  caractère  et  pour  ainsi 
dire  la  physionomie  mélodique  de  certains 
chants.  La  liturgie  parle  à  nos  sens  par  la 
magnificence  des  figures  et  des  images  ;  mais 
si  elle  parle  fc  nos  sens,  c'est  pour  le*  élever, 
en  les  chargeant  de  transmettre  à  noire  in- 
telligence et  de  faire  pénétrer  jusque  potre 
âme  la  grâce  des  mystères  dont  ces  images 
et  ces  figures  ne  sont  que  l'enveloppe. 

L1 AUeluia  étant  moins  un  chant  propre- 
ment dit  qu'une  formule  (l'introduction  ou 
de  terminaison  de  la  plupart  des  c)iants 
d'Eglise,  nous  en  traiterons  aux  divers  lieux 
où  il  est  question  d'une  pièce  dont  il  fait 
partie.  Nous  nous  contenterons  ici  de  men- 
tionner les  significations  et  les  applications 
diverses  que  les  liturgistes  ont  données  au 
mot  AUeluia* 

lus  débet  aijiblgere,  hoc  laudi*  mysterium,  ri  difp* 
flde  et  devotîone  celebretur,  anselit  esse  coujunctum. 
AUeluia  anlem,  aïeul  et  Amen  Je  Hebrass  in  Laiimim 
linguam  neqiiaquam  traasfertor,  non  quia  inler- 
preuri  minime  qqeant,  sed,  sicvt  aient  doetores* 
senralar  in  eis  aniiqiiilas  propler  sandiorem  aurm- 
ritalcm.  (S.  Isidobus,  Deecclmiait.  offU,  Ih,  1,  c  13.) 
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1"  Alléluia  dominical,  Alléluia  dominicalia, 
qui*  diebus  dominicit  cantanlur,  dit  Hono- 
ri u s  d'Autun  (  lib.  iv,  cap.  48  ). 

2*  Alléluia  duplex,  double, celui  qui  est  dit 
deux  fois.  (  Ap.  Durandcm,  lib.  viy  cap.  69.) 

3*  L'office  alléluiatique,  officium  alléluia- 
tteum,  anciennement  en  usage  dans  l'église 
d'Auxerre,  office  retrouvé  par  l'abbé  Lebeuf 
lorsqu'il  était  chanoine  et  sous-chantre  de 
cette  église,  et  envoyé  par  lui  à  Carpentier, 
continuateur  du  Glossaire  de  Du  Gange. 

4*  Alleluiaticaantiphona,  alleluiaticuspsol- 
mus,  responsorium  alleluiaticum;  antienne, 
psaume,  répons  alléluiatique;  alleluiatica 
gaudiay  etc.  A  l'égard  des  psaumes,  saint  Au- 
gustin distingue  le  psaume  octonaire  (octo- 
narium),  le  psaume  alphabétique  et  le  psaume 
alléluiatique.  Ce  dernier  est  celui  qui  a  Y  allé- 
luia), soit  au  commencement,  soit  au  milieu, 
soit  h  la  fin.  (S.  àugust.  in  psal.  cv  et  cxviti, 
apud  Gerbsrtum  ,  de  Cantu,  t.  1",  p.  56.) 

5"  Alleluyarium,  livre,  comme  nous  dirions 
Alléluiaire,  de  même  que  nous  disons  Anti- 
phonaire. 

6*  Alléluia  fermé  (clausum),  autrement  dit 
les  obsèques  a)léluiatigues,<u/e/utaltc<reff*e- 
quiœ.  On  appelait  ainsi  la  cessation  du  chant 
de  V Alléluia  dans  l'office  à  certaines  époques. 
Nous  citons  Du  Gange  :  «  Quando  in  sacris 
liturgiis  desinît  cantari.  —  Régula  Magistri, 
cap.  28  :  A  Pascha  usque  ad  Pentecosten 
non  licet  jejunare,  quia  sabbatum  Paschœ 
claudit  tristttiœ  jejuma  et  aperit  lœtitiœ  Al- 
léluia, et  sabbatum  Pentecosles  claudit  Allé- 
luia et  aperit  jejunia,  sed  ecclesiis  clauditur 
Alléluia;  nom  monasterio  quasi  in  peculiari 
servitio  Dei  Alléluia  usque  ad  Eptphaniam 
per  modum  psalmorum  conslitutum  aperta  a 
servis  Dei  psallitur  Domino.  —  Vêtus  pla- 
eitum  sub  Guillelmo  1  rege  Angliœ  apud 
Seldenum  ad  Eudmerum  ,  pag.  199  :  Ab 
Ma  die  qua  clauditur  Alléluia  usque  ad  ocla- 
tas  Paschœ,  etc.  —  Petrus  de  Fontaines  in 
Consilio  a  nobis  edito,  cap.  5,  S  6  :  «  Saire~ 
mens  cesse  dès  le  commencement  de  VAvent, 
duskes  à  lendemain  de  la  Teffaigne,  et  deske 
/'Alléluia  clostjusques  à  la  quinzaine  de  Pas- 
ques.  » 

Une  lettre  insérée  dans  le  Mercure  de 
France  du  mois  de  décembre  1796,  fait  con- 
naître les  cérémonies  singulières  qui  avaient 
lieu  dans  quelques  églises  à  l'occasion  de 
V Alléluia  fermé  (  Alléluia  claudendo).  «  Inter 
statuta  Tullensis  ecclesia  sœculo  xv,  in 
unum  collecta,  statutum  15  inscribitur  :  Se- 
velitur  Alléluia,  atque  modo  illius  sepeliendi, 
nœc  addit  :  Sabbato  Septuagesimœ  in  nona 
contehiant  pueri  chorx  feriati  in  maano 
vestiario,  et  ibi  ordinent  sepulturam  Allé- 
luia. Et  expedito  uno  Benedicamus  procé- 
dant cum  crucibus,  forftts,,  aqua  benedicta 
et  incenso,  portantesque  glebam  ad  modum 
funeris,  transeant  per  chorum  et  vadant  ad 
claustrum  ululantes  usque  ad  locum  ubi 
sepelitur  :  ibique  aspersa  aqua  et  data 
incenso  ab  eorum  altero,  redeant  sodem 
ilinere.   Ludicra   hœc  pompa  ,  inquit  au* 

(38)  Yoy.  Qiitard,  Provert  f s. 


ctor  epistolft  laudat»,  in  meraoriatn  revocat 
consuetudinem  alteram  raulto  magts  jocu- 
larem.  In  quadam  ecclesia  cathedrali,  non 
longe  Parisiis  distante,  choralis  puer,  si  vera 
est  narratio,  turbinem,  vocabulo  Alléluia 
aureis  characteribus  exaralo,  circumvolutum 
per  plana  chori  sola  versabat  verbere  ad  us- 

Sue  intégra  m  a  choro  expulsionem.  Jtocibi 
e  exsilio  vocis  Alléluia.  »  Ce  qui  veut  dira 
que  l'enfant  de  chœur  fouettait  un  sabot  sur 
lequel  le  mot  i4/ Muta  était  tracé  en  lettres 
d'or,  et  le  faisait  tourner  sur  le  payé  jusqu'à 
ce  qu'il  l'eût  chassé  de  l'enceinte  du  chœur. 
De  là  l'expression  proverbiale  :  fouetter  f  Al- 
léluia (28). 

7*  L  Alléluia  qui  est  appelé  Baha,  c'est-à- 
dire  celui  qui  se  chante  avec  une  neume  ou 
jubilus,  et  en  répétant  la  lettre  a,  a,  en  fai- 
sant une  certaine  modulation.  On  avait 
donné  à  cette  répétition  modulée  le  nom  de 
séquence  (S.  Udalric,  lib.  i  Consuet.  Clu- 
mac,  c.  11  ).  Aussi  voyons-nous  que  la  sé- 
quence n'était  à  l'origine  que  la  modulation 
prolongée  de  la  dernière  syllabe  de  V Allé- 
luia. C  est  ce  qui  faisait  dire  à  Amalaire  : 
Jubilalio  quod  cantores  sequentiam  vocant; 
et  à  Durandus  que  «  Y  Alléluia  est  court  dans 
le  langage  ordinaire,  et  long  dans  la  neume; 
la  joie  exprimée  par  le  chant  étant  plus  con- 
sidérable que  celle  qu'on  peut  rendre  par  le 
discours  :  Est  enim  allelçia  modicum  in 
sermone  et  rtiultum  m  neuma  ;  quia  gaudium 
illudmajus  est  quampossit  explicari  sermons.* 
(Ration.,  lib.  iv,  c.  20,  n.  6.  ) 

8*  Alleluie  en  français.  On  lit  dans  le  JK- 
rac.  ms.  B.  M.  Y.,  lib.  ni  : 

Il  n'est  tequense,  n'alleluie, 
Bêle  note,  ne  Kyriele , 
Tant  soit  plaisans,  ne  Uni  soil  bêle, 
Que  irop  n'anuit,  g'ele  Irop  dure. 

9*  Alléluia,  pris  dans  le  sens  de  iubé, 
d'ambon,  pulpitum,  où  Y  alléluia  est  enaoté 
d'ordinaire. 

—  Dans  la  musique  d'église  on  cite  plu- 
sieurs fameux  Alléluia,  notamment  celui  de 
Hœndel,  que  les  élèves  de  Choron  exécu- 
taient avec  un  ensemble  et  un  entraînement 
merveilleux. 

àlleluu.  —  Expression  hébraïque;  cri  de 
joie  que  l'Eglise  laisse  échapper  sans  cesse 
dans  ses  chants  de  fêtes.  Louez  Dieu  avec 
effusion  de  cœur  :  telle  est  la  signification 
de  ce  mot  mystique.  La  musique  qui  con- 
vient à  Y  alléluia  doit  donc  respirer  la  joie, 
l'effusion  de  l'Ame,  et  une  reconnaissance 
vive,  généreuse,  en  rapport  avec  les  innom- 
brables bienfaits  que  Dieu  ne  cesse  de  nous 
prodiguer  ;  mais  il  faut  en  même  temps  que 
cette  joie,  cette  effusion  et  cette  reconnais- 
sance soient  empreintes  de  ce  caractère 
grave  et  majestueux  dont  la  religion  sait  si 
bien  ennoblir  tous  ses  accents.  «  Le  compo- 
siteur doit  éviter  d'être  d'une  longueur  dé- 
mesurée dans  ses  mélodies  sur  Valleluia , 
à  moins  qu'il  ne  veuille  imiter  les  Quittes, 
tribu  de  l'Egypte  centrale,  qui  emploient  plus 
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île  vingt  minutes  à  chanter  une  seule  fois  ce 
mot.  »  (Villoteau,  Etat  actuel  de  fart  musical 
m  Egypte,  p.  300,  édil  in-8°.)  (Th.  Nmun.) 

—  Cerone  (De  las  curiosidades  y  antiguallas 
en  musica)  :  «  La  grand'messè  et  les  vê- 
pres sont  à  peine  commencés  qu'on  désire 
en  voir  la  fin.  Pour  abréger  le  temps,  les 
chantres  estropient  souvent  les  passages  les 
plus  importants  du  plain-chgnt,  et  ils  rac- 
courcissent à  leur  fantaisie  la  plupart  des 
neumes,  particulièrement  dans  V Alléluia, 
qu'ils  regardent  comme  une  mélodie  trop 
longue,  fort  ennuyeuse  et  inutile,  qui  ne  sert 

Îu'à  les  retenir  a  l'église  une  demi-heure 
e  plus. 

«  Qu'ils  apprennent,  ces  mercenaires,  que 
ce  n'est  point  ainsi  qu'on  chante  les  louanges 
adressées  à  la  Divinité.  Il  est  bon  de  leur 
rappeler  que  les  paroles  chantées  dans  l'E- 
glise romaine  ont  toutes  un  sens  profond  et 
mystérieux. 

«  Lorsque  le  Pape  Grégoire  composa  la 
neume  de  ly  Alléluia,  il  ne  céda  point  à  une 
fantaisie  de  musicien  ;  ses  idées  étaient 
nettes  et  précises,  car  il  n'était  point  tour- 
menté par  les  douleurs  de  la  goutte  ou  la 
digestion  pénible  d'un  dîner  trop  succulent; 
il  écrivit  sous  l'inspiration  du  Saint-Esprit, 
et  c'est  ainsi  qu'il  a  pu  trouver  des  chants 
dignes  de  la  majesté  du  Très-Haut. 

«  Cette  neume  exprime  la  joie  ineffable  des 
fidèles  dont  l'Ame  est  transportée  dans  les 
cicux,  et  qui  n'ont  plus  d'autre  désir  que  la 
vie  éternelle.  Cette  neume  se  trouve  sur  une 
seule  et  dernière  syllabe  d'un  chant,  pour 
montrer  que  les  louanges  de  Dieu  ne  peu- 
vent s'exprimer  autrement  que  par  cette 
espèce  d'exclamation  variée. 

«  Alléluia  est  un  root  hébreu  qui  signifie 
louange  angélique,  sentence  brève  oui  excite 
à  la  joie. 

«  Pierre  d'Auxerre  donne  ainsi  l'explica- 
tion d*  Alléluia  :  Al  signifie  Altissimus;  le 
Levaius  est  in  eruee  ;  lu  Lugebant  Apostoli  ob 
tnartem  sui  Domini  ;  ia  Jam  surrextt,  non  est 
hic.  Saint  Augustin  dit  que  allb  signifie  le 
Père*  lu  le  Fils,  ia  le  Saint-Esprit. 

«  Ximénès  de  Arias,  dans  son  Lexicon* 
prétend  que  le  mot  Alléluia  est  traduit  par 
laudate  Dominum.  L'interprétation  la  plus 
générale  est  celle-ci  :  Laudate,  pueri,  Domi- 
num. m  (Cité  dans  Y  Encyclopédie  pittoresque 
de  la  musique,  in-V.  1835,  p.  113.) 

—  «  Le  chant  de  V Alléluia,  doit  être  aussi 
orné  que  celui  du  Graduel.  On  fait  une 
Neume  aussi  è  cette  Pièce,  tant  après  Y  Allé- 
luia répété  par  le  Chœur,  qu'après  le  verset. 
Cette  Neume  est  aussi  toujours  d'un  Chant 
propre  à  chaque  Pièce. 

•  A  Meaux  ou  ne  fait  point  de  Neume  après 
Alléluia. 

•  Dans  le  Romain  on  ne  dit  qu'une  fois 
AUeluia  avant  le  verset,  et  on  ne  fait  la 
Neume  qu'après  la  répétition  &  alléluia  qui 
se  fait  après  le  verset. 

«  A  Auxerre,deui  Chantres  député  schan- 
tent  alléluia  avec  periélése,  les  Choristes 
répètent  de  même  alléluia,  et  le  Chœur 
chante  seulement  la  Neume.  On  fait  la  même 


chose  pour  la  fin  du  Verset.  Les  usages  sont 
très-variés  sur  ce  point.  »  (Poisson,  Traité 
du  chant  grig.  page  137.) 

ALL'OTTAVA,  ou  simplement  8**  (a  l'oc- 
tave), indique  qu'il  faut  chanter  ou  jouer  à 
1  octave  supérieure  de  ce  qui  est  écrit.  Les 
mots  8*  bossa  désignent  l'octave  basse  ou 
îuféneure.  Celte  transposition  s'arrête  à 
1  endroit  où  le  compositeur  a   écrit  loco. 

ALPHABET.  —  La  musique  et  la  parole 
étant  basées  sur  des  lois  identiques,  et  les 
tonalités  n'étant  autre  chose  que  les  divers 
idiomes  ou  dialectes  du  langage  musical,  on 
ne'dojt  pas  être  étonné  que  le  mot  alphabet  ait 
été  employé  pour  désigner  l'échelle  des  sons, 
comme  les  lettres  ont  été  employées  pour 
désigner  les  noms  des  notes.  Jumilhac  re- 
marque fort  bien  (part,  u ,  chap.  11}  que 
de  même  que  les  alphabets  de  grammaire 
ont  été  ainsi  nommés  à  cause  de  leurs  deux 
premières  lettres  alpha  béta,  la  gamme  a  été 
appelée  Gamma  à  cause  du  r  (Gamma)  par 
lequel  elle  commence.  On  trouvera  au  mot 
gamme  des  citations  remarquables  de  plu- 
sieurs auteurs,  et  qui  prouvent  que  cette 
analogie  d  alphabet  et  de  gamme,  ou  échelle , 
ou  système,  a  été  reconnue  à  toutes  les 
époques.  On  peut  donc  dire  V alphabet  des 
sons,  de  même  qu'on  s'est  servi  des  lettres 
comme  équivalents  des  notes. 

Boèce,  saint  Grégoire,  Hermann  ContracL 
et  autres,  ont  eu  recours  aux  lettres  de  l'a/- 
phabet  po.ur  leurs  systèmes  de  notation,  ou 
simplement  pour  échelonner  les  intervalles 
du  système. 

—  «  Les  Anciens  n'avoient  point  donné  de 
noms  aux  Notes  ou  Sons  du  Chant  :  ils  avoient 
seulement  emprunté  pour  les  distinguer  les 
noms  des  sept  premières  lettres  de  V alphabet, 
appelantla  première  note  A,  !a  seconde  B,  etc., 
de  cette  sorte  A,B,C,D,E,F,  G.  Si  une  Pièce 
de  Chant  montoit  plus  haut  que  le  G,  ils  re- 
aoubloient  les  mêmes  notes  dans  le  même 
ordre,  par  les  mêmes  lettres  formées  autre- 
ment; ce  qui  remplissoit  deux  Octaves  dans 
leur  système,  et  fournissoit  un  grand  champ 
pour  les  pièces  les  plus  étendues,  ou  lors- 
que des  voix  chantoient  à  l'Octave  Tune  au- 
dessus  de  l'autre. 

€  Comme  pour  cette  antiphonie  il  falloit 
quelquefois  pousser  plus  loin  que  la  seconde 
Octave,  on  doubloit  les  lettres!  la  troisième 
Octave,  mais  toujours  dans  le  même  ordre, 
afin  que  les  Sons  fussent  toujours  concor- 
dans 

«  Depuis  qu'on  a  inventé  les  petites  lettres 
romaines,  la  distinction  des  Octaves  est  deve- 
nue plus  aisée  à  marquer  en  employant  diffé- 
rons caractères. 

Premier  Alphabet. 

A,  B,  C,  D,  E,  F,  G. 

Second  Alphabet. 
a,  b,  c,  d,  e,  f,  g. 

Troisième  Alphabet. 
aa,  bb,  ce,  dd,  ee,  ff,  gg. 
«  Au  lieudedoubler  les  lettres,  on  pourrait 
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mettre  on  autre  caractère,  comme  l'Italique , 
«,  b,  c,  d,  e ,  fa  g* 

«  C'est  de  cette  ancienne  manière  de  dési- 
gner les  notes  du  Chant,  qu'est  venue  la  cou- 
tume de  marquer  dans  les  Bréviaires  les  Ter- 
minaisons des  différentes  Psalmodies  par  des 
lettres. 

9  Bans  la  plus  ancienne  Musique,  au  lieu 
de  notes  on  se  servoit  de  lettres  grecques  pla- 
cées au-dessus  des  paroles  qu'on  devoit 
chanter.  Ces  lettres  étaient  tantôt  droites, 
tantôt  renversées  ou  différemment  tournées. 
On  s'est  servi  ensuite  rie  même  des  lettres 
latines.  »(T r ait é théorique  et  pratique  du  chant 
appelé  grégorien,  Pans,  1760,  par  Poisson, 
pag.  35-36.) 

AL  SEGNO.  —  «  Ces  mots  écrits  à  la  Gn 
d'un  air  en  rondeau,  marquent  qu'il  faut 
reprendre  la  première  partie,  non  tout  à  fait 
au  commencement,  mais  à  l'endroit  où  est 
marqué  le  renvoi.  »         (J.-J.  Rousseau.) 

ALTÉRATIF  (Signe).  —  On  donne  ce  nom 
au  dièse,  au  bémol  et  au  bécarre.  Les  signes 
altérât  ifs  furent  inventés,  dil-on,  par  Timo 
thée  le  Milésien,  contemporain  d'Alexandre 
le  Grand,  et  Olympe  de  Mycène.  Ce  qu'il  y 
a  de  certain,  c  est  qu'ils  étalent  employés 
ou  du  moins  avaient  leurs  équivalents  plu- 
sieurs siècles  avant.  J.-C. 

ALTÉRATION.  —  On  appelle  ainsi  les 
changements  que  les  intervalles  de  la  gamme 
diatonique  subissent  par  l'adjonction  des 
dièses  et  des  bémols.  11  est  évident  que  les 
mots  altération,  sons  altérés,  ne  peuvent 
s'appliquer  qu'à  l'ordre  diatonique  dans 
lequel,  après  avoir  chanté  par  nature,  on 
avait  à  chanter  par  bémol.  La  note  ainsi  bé- 
mol i  se  e  représentait  un  intervalle  altéré,  en 
ce  sens  qu'elle  avait  perdu  sa  propriété 
naturelle,  et  qu'elle  n appartenait  plus  à 
l'ordre  diatonique.  Mais  il  ne  saurait  en  être 
ainsi  dans  notre  système  musical  qui  repose 
sur  l'échelle  diatonique,  doublée  en  quelque 
sorte  de  l'échelle  chromatique.  Les  notes  af- 
fectées du  dièse  ou  du  bémol,  si  bémol,  mi  bémol, 
ut  diise,  fa  dièse,  et  autres,  ne  peuvent  être 
considérées  comme  des  intervalles  altérés, 
puisqu'ils  sont  distincts  par  eux*méroes,  et 
qu'ils  font  partie  de  l'échelle  tonale.  Ainsi, 
lors  môme  que  le  dièse  ou  le  bémol  acci- 
dentel se  présente  dans  le  ton  d'ut,  dont  la 
Çamme  se  compose  d'intervalles  naturels, 
I  on  ne  peut  pas  dire  que  ce  dièse  ou  ce 
bémol  soit  un  intervalle  altéré,  puisqu'il 
appartient  momentanément  à  la  gamme  du 
ton  dans  lequel  ou  module ,  puisqu'il  a  sa 
valeur  propre,  notre  tonalité  ayant  la  pro- 
priété d'assimiler  toutes  les  gammes  ma- 
jeures ou  mineures  à  un  même  type  majeur 
nu  m  neur.  D'où  H  suit  que  les  mots  altéra- 
'ion,  sons  altérés,  n  ont  plus  de  sens  et  de- 
raient  disparaître  de  notre  langue  musicale, 
lu  moins  quant  à  ce  qut  tient  a  notre  tona- 

(£9;  Hi  prini  psallentinm  choros  duaa  in  parles  di- 
viseront; et  Davidiees  byaux»  aliernis  canere  do- 
coemnl.  (Tuoikmsti  Hies*  Eccles.,  lîb.  u,  cap.  34.) 

(30)  lidem,  divlnarum  reniai  stitdtosis  ad  marty- 
re» besiticas  cenfregaiit,  una  cum  tllîs  perooeure 


lité.  Il  en  est  ainsi  des  formules  par  les- 
quelles on  a  jusqu'à  ce  iour  voulu  caracté- 
riser les  fonctions  du  dièse  et  du  bémol  :  U 
dièêe  sert  à  hausser  ta  note  d'un  demi-ton  ;  U 
bémol  sert  à  baisser  la  note  d'un  demi-ton 
Le  dièse  et  le  bémol  ne  haussent  m  ne 
baissent  la  note,  oui  reste  toujours  la  même; 
seulement  ils  en  indiquent  une  autre,  savoir 
un  intervalle  chromatique,  placé  entre  deux 
intervalles  diatoniques;  mais  cet  intervalle 
chromatique  compte  pour  lui-même  dans 
l'échelle  des  sons.  «  En  réalité,  dit  M.  Fétit, 
il  n'y  a  dans  la  musique  ni  fa  dièse,  ni  si 
bémol,  ni  toute  autre  note  de  ce  genig;  il 
n'y  a  que  des  sons  différents  d'intonation 
qui  servent  à  construire  toutes  les  gammes 
possibles  et  leurs  deux  modes.  On  n  appelle 
ces  sons  fa  dièse,  ut  dièse,  si  bémol,  m  bé- 
mol, etc,  que  parce  que  fa,  ut,  si,  mi,  etc, 
disparaissant  de  la  gamine  où  ces  sons  s'in- 
troduisent, ils  remplacent  ces  notes  et  s'as- 
socient à  leur  nom.  »  (Fétis,  Gazette  musicale, 
10  mars  1850.) 

Nous  savons  bien  que  ce  que  nous  disons 
ici  se  rapporte  à  la  tonalité  moderne;  mais 
on  ne  peut  éclaircir  certaines  questions  de 
la  tonalité  ancienne  qu'en  rectifiant  certaines 
notions  de  la  théorie  actuelle. 

ALTERNATIF  (Chant).  —  «  La  ville  d'An- 
tioche  étant  en  proie  aux  ariens  par  la  per- 
fidie de  Léonce,  son  évoque,  deux  illustres 
membres  de  cette  grande  Eglise,  Diodore,  qui 
fut  plus  tard  évéque  de  Tarse,  et  Flavieo,  qui 
monta  depuis  sur  le  siège  épiscopal  de  la 
même  ville  d'Antioche,  s'opposèrent,  avec 
une  générosité  et  une  vigilance  infatigables, 
à  ce  torrent  d'iniquités.  Voulant  prémunir  le 
peuple  contre  la  séduction  des  hérétiques,  et 
raffermir  dans  la  solidité  de  la  foi  par  les 
pratiques  les  plus  solennelles  de  la  liturgie, 
ils  pensèrent  que  le  moment  était  venu  de 
donner  une  nouvelle  beauté  à  la  psalmo- 
die. Jusqu'alors,  les  chantres  seuls  l'exé- 
cutaient dans  l'église ,  et  le  peuple  écoutait 
leur,  voit  dans  le  recueillement.  Diodore  et 
Flavien  divisèrent  en  deux  chœurs  toute 
l'assemblée  sainte,  et  instruisirent  les  fidèles 
è  psalmodier,  sur  un  chant  alternatif,  les 
cantiques  de  David  (29).  Ayant  ainsi  séduit 
saintement  le  peuple  par  cette  nouvelle 
harmonie,  ils  passaient  les  nuits,  dans  de 
saintes  veilles,  aux  tombeaux  des  martjrs, 
et  là,  des  milliers  de  bouches  orthodoxes 
faisaient  retentir  des  chants  en  l'honneur  de 
Dieu  (*>).  Théodomt  rapporte,  à  la  suite  de 
ce  récit,  que  le  chant  alternatif,  qui  avait 
commencé  de  cette  manière  à  Antioche,  se 
répandit  de  cette  ville  jusqu'aux  extrémités 
du  monde  (31). 

«L'Eglise  de  Consfautinople  suivit  l'exem- 
ple de  celle  d'Antioche,  peu  d'années  après; 
elle  v  fut  provoquée,  pour  ainsi  dire,  psr 
l'insolence  des  ariens.  Ces  hérétiques,  sui- 
vent l'usage  de  toutes  les  sectes,  cher- 

consueverant,  Dcum  hjmnis  célébrantes.  {Ibidem.) 
[M  )  Quod  qtildem  mue  primum  Aa  tiochtat  Aeri  eo-p- 
ttim,  itxfe  ad  reliqnos  pervssit,  et  ad  ulttaos  osqtie 
terrarum  fines  perlauim  est.  (Ibidem.) 
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chant  tous  les  moyens  d'intéresser  la  mul- 
titude, imaginèrent  de  s'approprier  le  chant 
alternatif  que  les  orthodoxes  avaient  ré- 
cemment Inauguré  &  Antioche.  Comme» 
sous  le  règne  de  Théodose,  ils  avaient  perdu 
les  églises  dont  ils  jouissaient  À  Constsn- 
tinople,  ils  étaient  réduits  h  faire  leurs  as- 
semblées sous  des  portiques  publics.  Là,  ils 
se  divisaient  en  chœurs  et  psalmodiaient 
alternativement,  insérant  dans  les  cantique? 
sacrés  certaines  sentences  qui  exprimaient 
leurs  dogmes  impies.  Us  avaient  coutume  de 
faire  ces  assemblées  aux  fêtes  les  plus 
solennelles,  et  en  outre  le  premier  et  le 
septième  jour  de  chaque  semaine.  Ils  en 
vinrent  même  h  ajouter  des  cantiques  entiers 
qui  avaient  rapport  h  leur  querelle  avec  les 
catholiques;  un  de  ces  chants  commençait 
ainsi  :  Oà  sont  maintenant  ceux  gui  disent 

Îue  trois  sont  une  puissance  unique?  Saint 
ean  Cbrysostome,  craignant  avec  raison 
que  quelques-uns  de  son  peuple,  séduits 
par  ces  nouvelles  formes  liturgiques,  ne 
courussent  risque  d'êlre  pervertis,  exhorta 
les  fidèles  à  imiter  ce  chant  alternatif.  En 
peu  de  temps,  ils  ne  tardèrent  pas  à  surpas- 
ser les  hérétiques,  et  par  la  mélodie  qu'ils 
mettaient  à  exécuter  «es  chants,  et  par  la 

Kmpe  avec  laquelle  l'Eglise  entière  de 
nstantinopje ,  marchant  avec  des  croix 
d'argent,  et  portant  des  cierges,  inaugurait 
ce  nouveau  mode  de  psalmodie. 

«En  Occident ,  Je  chant  alternatif  des  psau- 
mes avait  commencé  dans  l'Eglise  de  Mi- 
lan, vers  le  même  temps  qui  on  l'établis- 
sait à  Ant;oche,  et  toujours  dans  le  même 
but  de  repousser  l'arianisme  par  la  mani- 
festation d'une  nouvelle  forme  liturgique. 
Saint  Augustin,  ayant  été  témoin  de  cette 
heureuse  innovation,  nous  en  a  laissé  un 
récit  que  nous  placerons  ici  dans  son  entier. 
Voici  doue  oonune  il  s'exprime  au  neuvième 
livre  de  ses  Confessions:  «  Que  de  fois,  le 

•  cœur  vivement  ému,  j'ai  pleuré  au  chant 
«  de  vos  bjmnes  et  de  vos  cantiques,  A  mon 
«  Dieu,  lorsque  retentissait  la  voix  douce** 
«  oient  mélodieuse  de  votre  Eglise  1  Ces 
«  paroles  s'insinuaient  dans  mes  oreilles;  la 
«  vérité   pénétrait  doucement   dans    wop 

•  cœur;  une  piété  affectueuse  <s*y  formait 
c  avec  chaleur,  et  mes  larmes  coulaient  et 
«  mon  bonheur  était  en  elles.  C'était  depuis 

•  très-peu  de  temps  que  l'Eglise  de  Milan 

•  avait  adopté  ce  moyen  de  produire  la  con- 
«  solation  et  l'édification,  en  unissant  par 

•  des  chants  les  cœurs  et  les  voix  des  fidèles. 

•  1 1  n'y  .avait  guère  plus  d'un  .an  que  )  ustioe, 

•  mère  du  jeune   empereur   Valent  inien, 

•  séduile  par  les  ariens  dont  elle  avait  em- 

•  brassé  l'hérésie,  a  vaitpoursuivi  votre  servi- 

•  teur  Ambroise  de  ses  persécutions.  Le  peu- 

•  pie  fidèle  veillait  jour  et  nuit  dans  l'église, 
«  prêt  à  mourir  avec  son  évoque.  Ma  mère, 

•  votre  servante,  toujours  la  première  dans 
«  le  zèle  et  dans  les  veilles,  était  là ,  vivant, 

•  poar  toute  nourriture,  de  ses  oraisons. 

•  noi-mème,  froid  encore,  puisque  je  n'avais 
«  l*s  ressenti  la  chaleur  de  votre  Esprt, 
«  j'étais  ébranlé  par  le  spectacle  de  cette 


«  cité  plongée  dans  le  trouble  et  la  conster- 
«  nation.  Alors  il  fut  ordonné  que  l'on 
«  planterait  des  hymnes  et  dts  psaumes , 
«  suivant  la  coutume  des  églises  d'Orient, 
«  dans  la  erainte  que  le  peuple  ne  succombât 
«  au  chagrin  et  A  l'eunui.  Cet  usage  a  été 
«  retenu  jusqu'aujourd'hui,  et  dans  toutes 
«  vos  bergeries,  par  tout  l'uni  vers,  l'exemple 
«  en  e  été  suivi.  » 

«U  est  à  remarquer  ici  que  saint  Ambroise 
n'institua  pas  seulement  le  chant  alternatif 
des  psaumes  dans  l'Eglise  de  Milan,  mais 
qu'il  fit  aussi  chanter  les  hymnes  qu'il  avait 
composées,  Bymni  et  psalmi,  ce  qui  est 
confirmé  non-seulement  par  le  témoignage 
de  Paulin,  diacre,  dans  le  récit  qu'il  nous  a 
laissé  de  la  vie  de  son  saint  éveque,  mais 
encore  par  les  paroles  mêmes  de  saint  Am- 
broise :  «  On  prétend  que  je  séduis  le  peu- 
«  pie  au  moyen  de  certaines  hymnes  que  j'ai 
«  composées.  le  n'en  disconviens  pas  :  j'ai 
«  en  effet  composé  un  chant  dont  la  puissance 
«  est  au-dessus  de  tout  ;  car,  quoi  de  plus 
«  puissant  que  la  confession  de  la  Trinité  ? 
«  A  l'aide  de  ce  chant,  ceux-là  qui  à  peine 
«  étaient  disciples  sont  devenus  maîtres.  » 
En  effet,  dans  les  hymnes  qu'il  a  compo- 
sées, et  dont  la  forme  a  servi  de  modèle  k  tous 
les  hymnographes  des  siècles  suivants,  saint 
Ambroise  s'est  attaché  toujours  à  confesser 
énergîuuement  la  foi  du  mystère  de  la  Trinité. 

«  Telle  est  l'histoire  de  l'introduction  du 
chant  alternatif  dans  les  diverses  églises  d'O- 
rient et  d'Occidept  :  fait  important  dans  les 
annales  de  la  liturgie,  et  qui  confirme  une  fois 
de  plus,  par  les  circonstances  dans  lesquelles 
il  s'accomplit,  cette  maxime  que  nous  avons 
exposée  en  commençant,  que  la  liturgie  est 
la  prière  A  l'4tat  social,  »  (Institutions  litur- 
giques, par  le  M.  P.  Do»  Prosper  Guébameb, 
abbé  de  Solesmes,  1. 1",  pp.  101  -105.) 

ALTERNER.  —  C'est  chanter  alternative- 
ment un  psaume  ou  une  hymne,  verset  par 
verset;  strophe  par  strophe,  en  se  répondant 
des  deux  côtés  du  chœur. 

ALT1STA  ou  ALTISTE.  —  Chanteur  qui 
exécute  la  partie  d'alto. 

ALT1TONANS,  expression  latiqe  qui  a  la 
mèm6  signification  que  le  mot  italien  alto. 

ALTO.  —  Nom  qu'on  donnait  autrefois 
à  la  voix  de  castre*  qui  correspondait  à  la 
voix  grave  de  femme  appelée  contralto  ou 
aux  ténors  élevjés  des  chœurs;  dans  ce  der- 
nier cas,  ralta  était  synonyme  du  mot  fran- 
çais haute-contre.  (Fins.) 

Alto,  altus,  altisorahs.  Nom  de  la  haute- 
contre  ou  du  centraient*  >  appeléeaussi  contra. 

Alto  coicmtautb.  —  Alto  qui  chante 
une  partie  principale. 

Alto  wpiero.— Alto  de  remplisaageeu  de 

chœur. 

AMBITUS.— Les  fondateurs  du  chant  ecclé- 
siastique ayant  approprié  les  différents  modes 
aux  diverses  espèces  d'octaves,  et  ces  modes 
mêmes  étant  déterminés  par  les  cordes 
essentielles  qui  en  varient  fa  mélodie  et  le 
caractère,  avaient  donné  le  nom  aVambitus  h 
l'espace  compris  entre  les  limites  dans  les- 
quelles la  modulation  devait  se  renfermer.  Ils 
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avaient  permis»  pour  les  besoins  du  chant, 
que  la  mélodie  pût  s'étendre  à  un  degré  au*  ' 
dessus  ou  au  dessous  de  l'octave,  ce  qui 
faisait  neuf  degrés  qoe  le  chant  pouvait  par- 
courir. Au  delà  de  ces  limites,  le  mode  de- 
venait mixte,  en  ce  qu'il  participait  de  la 
nature  d'un  mode  différent.  L'ambilus  était 
donc  la  circonférence,  V étendue,  la  capacité f 
le  champ  dans  lesquels  la  médolie  ambiante, 
pour  ainsi  parler,  devait  se  renfermer.  Nous 
nous  servons  de  ces  expressions,  du  reste 
consacrées  la  plupart  dans  le  langage  des 
théoriciens,  pour  exprimer  aussi  bien  que 
possible  des  mots  tels  quambiius  qui  n'ont 
pas  d'analogue  dans  la  langue. 

À  M  BON,   PULflTUM,    LECTRITUM,   TRIBUNAL 

ECCLKsi.c,  jubé.  — Suivant  Walafrid  Strabon 
(lib.  De  Reb.  eccL,  cap.  6),  ambo  ab  ambiendo 
dicitur,  quia  intrantem  ambit  et  cingit.  Et 
Durandus  (lib.  iv  Ration.,   cap.  2i    n.   17). 

Dicitur  autem  ambo quia  gradibus  am- 

bitur.  Sunt  enimin  quibusdam  ecclesiis  duo 
paria  graduum,  sive  duo  ascentus  in  illam 
per  médium  chori,  unus  a  sinistris  videlicet 
versus  orientem,  quo  fit  ascensus  ;  aliter  a 
dextris,  videlicet  versus  occidentem,  quo  fit 
descensus.  Ugutio  :  Ambo  pulpitum  ubi  ex 
ambabus  partibus  sunt  graaus.  Le  Cérémo- 
nial des  cvêques  dit  :  Ambones,  ubi  epistolœ 
et  evangelium  aceantari  soient.  Et  Benoît  111, 
Pape,  dans  sa  lettre  12,  aux  évoques  :  Qua- 
liter  olim  sacrorum  fuit  conjunctus  numéro 
clericorum,  adeo  ut  in  divinis  celebrandis 
mysteriis  more  subdiaconorumsanas  lectiones 
conscendens  ambonem  populo  nuntiaret.  On 
trouve  dans  Mobil  Ion  (t.  IV  Anal  ee  t.,  p.  WJ6) 
une  inscription  in  ambone  S.  Pétri  ; 

Scandile  contantes  Domino  Dominumque  legentes  : 
Ex  allô  populis  verba  suvrema  sortant. 

Et  accedens  prœdictus  diaconus  ad  lectri- 
lum  sive  ambonem,  incenset  prmdictum  tex- 
$um  apertum*  et  poslea  incipiat  légère  more 
unius  lectionis  prœdiclum  evangelium.  (Qrdin. 
mes.  S.  Pétri  aureœ.) 

Il  y  avait  sur  Tambon  deux  degrés,  l'un 

(>1  us  élevé  pour  la    lecture  de  l'évangile, 
'autre  plus  bas  pour  l'épître. 

Le  nom  de  pulpitum  a  été  donné  a  Tarn- 
bon,  parce  que  le  lecteur  ou  le  psalmisto 
pouvait  être  considéré  do  tous,  comme  un 
livre  :  Pulpitum  dictum,  quod  in  $o  lector 
vel  psalmista  positus  in  publico  conspici  a 
populo  possit.  (Papios.)  (Apud  Du  Cànge, 
Ambo,  Pulpitum). 

On  rappelait  aussi  iubé.  à  cause  des  pa- 
roles que  le  diacre  faisait  entendre  :  Jubé, 
Domne,  benedicere. 

AMBROSÏEN  (Chant).  —  Sorte  de  plain- 
ebant  dont  l'invention  est  attribuée  à  saint 
Ambroise,  archevêque  de  Milan.  Ce  grand 

Ïonlife  venait  de  faire  construire  l'église  de 
hlan  (vers  l'année  384)  ;  il  voulut  se  char- 
ger lui-même  de  régler  la  tonalité  et  le 
mode  d'exécution  des  hymnes,   des  psau- 


mes et  des  antiennes  qu'on  y  récitait  (Let- 
tre de  saint  Ambroise  à  sa  sœur  sainte 
Marceline).  Par  malheur  pour  Part  chrétien, 
on  ignore  en  quoi  consistait  le  système  et 
la  structure  des  mélodies  ambrosiennes;  ce 
qui  nous  en  reste  aujourd'hui ,  ne  montre 
rien  d'essentiel  qui  le  distingue  du  plain- 
chant  grégorien.  Un  point  incontestable 
toutefois,  c'est  qu'il  renfermait  de  grandes 
beautés,  au  jugement  même  de  saint  Augus- 
tin que  saint  Ambroise  convertit  à  la  foi  ca- 
tholique. (Confess.,  lib.  ix,  cap.  6.) 

On  dit ,  mais  sans  preuves  bien  réelles  ; 
que  le  chant  ambrosien  n'avait  que  les  qua- 
tre modes  authentiques  :  le  premier,  le  troi- 
sième, le  cinquième  et  le  septième  du  plain- 
chant  de  saint  Grégoire. 

On  dit  aussi  que  ,  sage  observateur  de  la 
quantité, S.  Ambroise  en  conserva  lerhythme 
autant  qu'il  put.  Tout  concourt  à  démon- 
trer, comme  je  l'ai  dit  dans  mon  opus- 
cule sur  la  Notation  proportionnelle  du 
moyen  âge  (Paris,  18V7,  p.  10),  que  saint 
Ambroise  et  son  disciple  saint  Augustin 
ont  introduit  dans  l'Eglise  le  chant  métri- 
que, puisque  sainLÀugustin  lui-même  nous 
1  apprend  dans  son  ouvrage  sur  la  musique. 
Le  saint  docteur  ajoute  que  l'illustre  pontife 
de  Milan  suivit,  en  ce  point,  la  coutume  des 
peuples  orientaux  (secundum  morém  orien- 
talium  partium,  lib.  ix  Confess.,  cap.  7). 

Gerbert,  se  fondant  sur  le  témoignage  de 
Radulphe  de  Tongres  (De  cantu  et  musica 
sacra,  tom.  I,  cap.  5,  pag.  253),  avance  que, 
dans  le  chant  ambrosien  ,  la  psalmodie  n'a- 
vait point  de  médiation.  Or,  si  l'on  s'en 
rapporte  à  un  beau  psautier  du  xvi*  siècle 
qui  se  trouve  à  la  bibliothèque  de  Milan, 
et  aux  documents  qui  nous  sont  fournis 
par  Camille  Perego,  dans  son  ouvrage  inti- 
tulé :  La  regola  del  eanto  Ambrosiano  (32), 
il  est  certain  que,  d'après  les  traditions  mila- 
naises ,  la  médiation  existe  dans  la  psalmo- 
die ambrosienne,  et  que  celle-ci  ne  pré- 
sente guère  de  différences  fondamentales 
avec  la  grégorienne. 

11  faut  donc  chercher  ailleurs  des  carac- 
tères différentiels  entre  le  chant  de  saint 
Grégoire  et  celui  de  saint  Ambroise. 

Indépendamment  du  caractère  métrique 

3ue  plusieurs  auteurs  modernes  ont  reconnu 
ans  les  cantilènes  de  l'évêque  de  Milan»  je 
crois  en  avoir  découvert  un  autre  qui  n'est 
pas  moins  fondamental,  et  dont  on  ne  soup- 
çonnait même  pas  l'existence. 

J'en  ai  parlé  dans  ma  dissertation  sur  la 
Musique  des  Odes  d'Horace,  insérée  dans  les 
Archives  des  missions  scientifiques,  t.  H,  p«  98 
et  suiv.,  Hvr.  de  février  1851. 

On  enseigne  toujours  que  le  moyen  Age 
n'admettait  que  le  genre  diatonique.  C'est 
un  thème  dont  on  ne  sort  pas,  et  c'est  à 

Seine  si  les  érudits  admettent  la  pratique 
'un  autre  genre  de  mélodie  pour  la  musique 
vrofane  de  Ta  même  époque. 
Or,  j'ai  cité  deux  passages  importants  qm 


(M)  I  vol.  in  *•  de  168  pages,  imprimé  à  Milan,      à  la  Bibliothèque  du  Conservatoire  de  rousk[<'<  *< 
dans  le  cours  de  Tannée  IGxl.  Ce  volume  ae  l  route      Paris,  sous  le  n#  7012. 
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renversent  bien  des  systèmes  sur  l'ancienne 
tonalité. 

Le  premier  est  de  Régiuou  de  Pruni  » 
auteur  de  la  fin  du  ix'  siècle  ;  il  se  trouve 
dans  une  copie  de  son  ouvrage,  que  j'ai 
découverte  en  tète  du  fameux  Antiphonaire 
de  Montpellier.  «  Artificialis  musica ,  dit 
Réginon,  in  tria  dividitur  gênera  :  in  chro- 
maticum,  diatonicum,  enarmonicum.  Chro- 
roaticum  dicitur  quasi  colorabile,  quod  ab 
il  la  naturali  diseedens  intensione  (dtatonica 
teilicet)  et  in  roollius  decidens,  sicuf  in 
cboro  Judentium  mulierum  fréquenter  au- 
dttur  et  in  hymno  Vl  qutant  Iaxis  ;  constat 
autem  regulàriter  per  semitoniutn,  et  semi- 
lonium,  et  tria  semitonia.  »  (FoL  3,  recto.) 

Donc,  au  ix*  siècle,  on  admettait  déjà  dans 
les  chants  de  l'Eglise  un  autre  genre  que  le 
diatonique. 

En  relisant  les  Seriptorcs  de  Gerbert,  j'ai 
vu,  dans  l'ouvrage  de  saint  Odon,  ebbé  de 
i.luoy,  des  détails  excessivement  curieux 
sur  ce  que  je  regardais  comme  un  mystère 
d'archéologie  musicale. 

Voici  ces  détails.  «  Il  y  a  d'autres  genres, 
dit-il,  dont  les  intervalles  musicaux  ne  60 
mesurent  pas,  sur  le  monocorde,  de  la 
tnêine  manière  que  ceux  du  genre  diato- 
nique ;  mais  nous  ne  parlons  ici  que  de 
ce  dernier  genre ,  parce  qu'il  est  le  plus 
parfait,  le  H  us  naturel  et  le  plus  suave, 
d'après  le  témoignage  des  saints  et  des 
musiciens  les  plus  instruits...  Il  v  a  une 
chose  certaine  :  c'est  que  l'emploi  du  genre 
diatonique,  adopté  par  saint  Grégoire,  re- 
pose sur  la  double  autorité  de  la  science 
humaine  et  de  la  révélation  divine.  Les 
mélodies  de  saint  Ambroise  f  homme  tris- 
versé  dans  Vart  musical,  ne  s'écartent  de 
ta  méthode  grégorienne  que  dans  tes  endroits 
où  ta  voix  s'amollit  d'une  manière  lascive, 
et  dénature  la  rigidité  des  intervalles  dia- 
toniques. »  (Gebbbbti  Script.,  t.  1,  p.  265.) 

Ou  ce  texte  de  saint  Odon  ne  signifie  rien, 
ou  il  veut  dire  que  saint  Grégoire  adopta 
le  genre  diatonique,  et  saint  Ambroise,  le 
chromatique  ,  c'est-à-dire  ,  l'altération  de 
certaines  notes  comme  l'ont  enseigné  plus 
tard  les  didacticiens  du  moyen  Age,  en  par- 
lant de  la  musique  feinte  ou  colorée. 

Ainsi,  voilà  deux  différences  radicales  qui 
existaient  entre  le  chant  de  saint  Ambroise 
et  celui  de  saint  Grégoire. DansTun, abandon 
complet  des  règles  de  l'accentuation  latine 
et  adoption  du  genre  diatonique.  Dans  Tau- 
Ire,  genre  chromatique,  rhytnme,  accentua* 
lion. Dans  Fun,  musique  grave,  sévère,  adap- 
tée aux  durs  gosiers  des  barbares  du  nord 
qui  se  convertissaient  en  foule  ai}  catholi- 
cisme. Dans  l'autre,  un  art  plus  grec,  plus 
souple,  plus  élégant,  quelque  chose  de  moins 
austère  et  de  moins  âpre. 

Saint  Grégoire  ne  pouvait  point  répudier 
complètement  l'œuvre  de  saint  Ambroise; 
aussi  ne  le  fit-il  point,  et  l'Eglise  nous  a 
conservé  des  hymnes  et  des  chants  psalmo- 
cliques  du  saint  Pape,  qui  semblent  être  des 
iuiiutions  des  morceaux  du  même  genre  dus 


au  génie  de  l'évêque  de  Milan.  On  dirait 
que  l'auteur  du  chant  grégorien  a  voulu 
opérer  une  grande  fusion  de  musique  litur- 
gique. Il  ne  se  doutait  pas,  sans  doute,  que 
cette  entreprise  finirait  jnr  nuire  à  l'ensemble 
de  son  œuvre.  Les  barbares ,  en  effet,  se 
civilisèrent,  et  leurs  oreilles  s'habituèrent 
à  goûter  les  plu3  beaux  etfets  de  la  mu- 
sique. Saint  Grégoire,  qu'on  me  permette 
l'expression,  fut  absorbé  par  saint  Ambroiso. 
À  vrai  dire,  il  était  impossible  que  les 
aspirations  du  progrès  musical  ne  s'empa- 
rassent point  du  système  ambrosien  que 
l'histoire  nous  prouve  avoir  été  plus  en 
harmonie  avec  les  tendances  des  transforma- 
tions successives  de  l'art. 

Nous  demandons  pardon  de  cette  digres- 
sion un  peu  longue  et  nous  arrivons  à  1  ana- 
lyse du  livre  de  Camille  Perego. 

L'ouvrage  de  cet  auteur  est  d'autant  plus 
précieux,  uu'il  est  le  seul  oui  existe  sur  la 
matière. 

II  est  divisé  en  trois  traités. 

Le  premier  a  pour  objet   la  théorie  du 

Elain-chant,  expliquée  en  18chanitres  f  p. 1-21). 
a  sol  misât  ion  y  eslfondée  sur  le  système  des 
muances faussement  attribué  à  Guy  d'Arezzo. 

Le  2*  traité,  qui  s'étend  de  la  page  22  à  la 
page  58,  contient  31  chapitres.  Perego  y  re- 
connaît huit  tons  ,  k  autneotes  et  k  plagaux 
(ch.  1",  n.  22).  Le  chapitre  k  renferme  une 
erreur  des  plus  remarquables ,  et  qu'on  ne 
trouve  dans  aucun  autre  auteur.  Selon  Pe- 
rego, avant  Guy,  il  n'y  avait  que  les  quatre 
tons  authentes,  et  ce  serait  au  moine  d'A- 
rezzo qu'on  devrait  l'introduction  des  qua- 
tre modes  impairs.  Voici  ses  propres  paroles 
qui  méritent  d'être  citées  .  Prima  d\  Guido 
monacho  Arelino  non  erano  in  uso  altri  luoni 
che  gli  autentici ,  a  ciascun  de  quali  poi , 
perene  erano  molto  fatticosi ,  e  poco  dilelte- 
voli  esso  agaiunse  il  suo  plagale9  etc.  (P.  23.) 

D'après  l'analyse  qui  précède,  il  est  donc 
évident  que  l'ouvrage  de  Perego,  loin  de  nous 
éclairer  sur  la  véritable  tonalité  du  chant 
ambrosien,  ne  peut  au  contraire  que  nous  in- 
duire en  erreur  sur  les  points  les  plus  impor- 
tants de  l'histoire  de  la  musique  religieuse. 

liais,  en  revanche,  la  Regola  del  canto 
ambrosiano  est  d'une  inappréciable  valeur 
comme  livre  traditionnel.  11  constate  quelle 
était  la  pratique  du  chant  ambrosien  au  xvi* 
siècle,  car  Perego  vivait  encore  en  1574.  ;  et, 
ce  qui  donne  plus  de  poids  aux  notions  de 
ce  genre  qu'il  renferme,  c'est  que  l'ouvrage 
a  été  publié  après  la  mort  de  l'auteur  par 
ordre  de  saint  Charles  Borromée. 

Les  renseignements  curieux  dont  nous 
parlons  sont  contenus  dans  le  deuxième 
traité,  et  dans  tout  le  troisième  composé  de 
38  chapitres  (pp.  59  —  161). 

Occunons-nous  d'abord  de  la  fin  du  2* 
traité.  11  y  est  question  de  la  psalmodie  am- 
brosienne.  Le  lecteur  pourra,  par  la  citation 
suivante,  juger  des  différences  mélodiques 

3ui  existent  entre  cette  psalmodie  et  celle 
e  saint  Grégoire,  du  moins  d'après  les  tra- 
ditions de  l'Eglise  de  Milan  au  xvr  siècle. 
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MAGNIFICAT  ORDINAIRE  ET  SOLENNEL. 
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<st 


Sati-  cio»   Sicui  e-nt  in  priii-ci-pi-o   et  mine 


Ma-gnt-fi-cat  a-ntma  mea  Bo-miiiiim.  El  e*-»4- 

■  "  ■ 


tavk  spiritus  meus     m  De-o  sa-lu-Uwi  me-o. 

Même  chose  pour  le  Gloria  ïatrû 
Ctnfjvttèmt  mode 

FBSTIVAL. 


ei  *eiu-per,   et  in  saecula  ssecu-le-rum.  A-men. 
Septième  mode* 

FESTIVAL. 


Autre  termlaaison.  Autre  terminai*.  Aatre  leniriuai*. 


FÉRIAL. 


Aatra  termioaifNMi. 


férlal. 


MAGNIFICAT   ORDINAIRE. 


MAGNIFICAT  ÛftDUfAJftB 


^^ 


Ma-gnfi-êeM  a-uima  iiiea  Do-iiiiiiuui.  Elex-sul-  àia-^ni-fi-cai  a-uima  mea  Do-mi-  iium.  El  ei- 


tavii  sa*rîtus meus     in  De-o «a4u-4ari  ma*. 

MAGNIFICAT  SOLENNEL. 


sul-lavil  spirilus  meus      iu  De-o  sa-lu-la-ri  me-o. 

MAGNIFICAT  SOLENNEL. 


ti  ev-aMkafvîi  api-ri-lus  bmhis,  etc. 

GLORIA  PATRI  MS  CANTIQUES  ET  BBS  *SA0MES. 
f  I  g  *" 

Giori-a  Patri  et  Fi-li-o      et  Spiri-lu-i   saiicto» 

m 

iMctti  ^At  in  psio-ci-pi-o  et  »umc  et  Bemper, 

Or  Mon: 


£1  ex-sal-iavU  api-  rîiua  nie-us,  etc. 

GLORIA  DES  MAGNIFICAT  ET   DES  PSAUMES. 


Giori-  a  Pa-iri  et  Fi-li-o      et  Spiri-iu-i  saucto, 


Si-col  e-rat  in  prin-ci-pt-o  et  nunc  et  aemper9 


yt 


&M30Nulai«aBOiiUniiii.A-ineu.  Eoovee. 

Sixième  mode. 

FCéTWAL. 


et  m  sœcuta  s&cu-toruiu.  A-iuen. 

Huitième  mode. 

FESTIVAL» 


■^» 


FÉRU  AL. 


FÉRIAL. 


etc. 


MAGNIFICAT  ORDINAIRE. 


MAGNIFICAT  ORDINAIRE. 


M*fnMk«t  a-nhtia  mea   Do-nutmm.  Etrx«tit 


Ma-giri-icai  a-4iima  roe-a  Do-Rii-Rum.  Et  ex-  sul» 


tavii  Spirîlus  meus     ûi  De-o  sa-lu-u-ri    meo. 

TNAGTWTCAT  SOlBNIfEL* 


•tsTil  spiritus  met»     ht  De-o  sa-hi  tarri  meo. 

MRGfMFKAT  *OUm 


etc.,  c.  ci-d„ 


etc.  tc  ci-d<.         ït  ex-su1iavît*pi-   rtuis  me-ns. 


El  «lMB«lt*Vfe   «Ml-     NUIS   «MHS». 
GLORIA  PATR.I  DBS  CANTIQUES  «T  DBS   PSAUMES. 

Glori-a    Pa-iri  et  Fi  !i-o       et  Sprri-ta-i 


GLORIA  PATRI  DES  M  AGftrFIClT  ET  DBS 

PSAUMES. 


kGtori-  aPatri  et  Fi-li-o    et  SprrMu  i  no-cto» 
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si-cut  e-nit  in  prin-ci-pi-o  el  nunc  et  semper, 


el   m  racu-la  saecu-loruiu.  A-nieu. 


Le  troisième  traité  de  Perego  est  bien 
plus  curieux  encore  que  la  fin  du  deuxième  : 
il  donne  une  foule  d'exemples  de  Leçons, 
d'Epftres,  d'Evangiles  et  d'autres  mélodies 
du  même  genre,  qui  se  chantent,  pendant 
Tannée,  dans  l'église  ambrosienne  de  Milan. 
Il  nous  est  impossible  de  les  citer  ici.  Nous 
ferons  seulement  observer  uue  le  chant 
ambrosien  affectionne  les  cadences  finales 
sur  la  quarte  inférieure,  au  lieu  de  la  quinte 
qui  est  entrée  dans  les  cantilènes  grégo- 
riennes. Ainsi,  tandis  que  nous  chantons  : 


*a***iW>M«M 


Ju-  be,  Dotuue,  be-  ue-  di-  ce-  rc, 

Perego  note  le  même  passage  de  diffé- 
rentes manières  qui  n'ont  rien  de  commun 
arec  celle  dont  nous  nous  servons  : 

Page  60  :  )t    ■    ■     |T   ■    ■    ^    ,    .  |[ 

Ju-  be,  Domne,  he-  ne-  di-  ce-  re. 
Page  ll:^=fb 


Ju-  be,  Domne,  lie-  ne-  di-  ce-  re. 


Page  63  : 


Ju-  be,  Domne,  be-  ne-  di-  ce-  re. 


Page  65:  JEEE 


Ju-  be.  Domne,  be-  ne-  di-  ce-  re. 


Ju-  be,  Domne,  be-ne-  di-  ce-  re. 

Nous  finirons  en  citant  le  commencement 
de  la  Préface  selon  le  rite  de  l'église  am- 
brosienne :  c'est  ce  qui  nous  a  le  plus  frappé 
dans  tout  l'ouvrage  de  Camille  Perego  (en. 
2fr,  p.  107)  : 


^m 


Do-mi-mit  vo-  his-cum. 


El  cuin  spi*  ri-  tu  tu-  o. 

(53)  Traité  théorique  et  pratiqué  du  Plain-ckant,  ap- 
pelé Créqorien.  p.  23. 

(34)  Mrlrici  anlem  snnt  et  canlus  ;  quia  ila  sappe 
e  animus  ul  quasi  versus  pe<libus  scaudere  videamur; 

ficul  fit  cum  ipsa  metra  canimus oualia  apud  Àm- 

broiium,  si  ciirioras  sis,  invenire  licebil.  (Guido,  JÎft- 
iroL  cap.  15,  De  commoda  componenda  modulations.) 

(35)  À  ce  Mijei,  Juinitnac  cite  un  passage  de  Guido 
dans  lequel  PiMustre  moine  tait  remonter  a  saint  Ani- 
b-oise  respéce  de  chant  qu'il  décrit  Voici  ce  texte  : 
cllem,  ut  more  versuum  disiinctiones  squales 
•  ni,  et  aliquotiens  eaedem  repelitœ,  aul  alloua  vel 
parva  mulatione  variât».  El  cum  perpulchre  luerinl 
d  tptiot.-p,  babentes  partes  non  nions  diversas,  et 
q  ne  aliquotiens  eaedem  tramiformentur  per  tnodos, 
aul  similea  intense  et  remisse  inveuianiur.  Item  ut 


[Egi^ 


Sur-stim  cor-  da. 


=      f— p^-^-no*-^ 


lia-  be-mns  ad    Do-  mi-  nuir 


h-r 


Gra-li-  as  a-  ga-  nuis  Do  mi-no  De-  o    iiostro. 

m 

Dignuiii  et    jus-  lu  m  est. 


Ve-  re  qui-  a  di-gnum  el  jus-lumesl,  aequum,  etc. 


Si  les  traditions  de  l'église  de  Milan  sont 

exactes,  et  si  d'un  autre  côté,  il  est  vrai, 

comme  le  dit  Poisson  (33),  que  léchant  de 

_Ja  Préface  ait  été  composé  par  saint  Àm- 

~ijroise,  on  avouera  qu'il  s'est  bien  altéré  eu 

passant  dans  notre  liturgie  actuelle. 

(Th.  Nisard.) 

Saint  Ambroise,  qui  gouverna  l'Eglise  dt 
Milan  (37k -397),  dont  i)  avait  fait  construire 
lui-même  le  temple,  réduisit  le  chant  à  un 
type  que  l'on  peut  considérer  comme  la 
plus  ancienne  formule  de  pratique  dunt 
l'histoire  de  l'art  dans  l'Europe  occidentale 
ait  gardé  le  souvenir. 

Après  le  travail  remarquable  oui  précède» 
il  ne  nous  reste  plus  qu'a  compléter  l'étude 
du  système  ambrosien  par  certaines  idées 
que  notre  savant  collaborateur  n'a  fait  qu'ef- 
fleurer. 

Saint  Ambroise  s'efforça  surtout  d'assu- 
jettir le  chant  au  rhvlhme  et  d'asservir  la 
mélodie  à  des  lois  métriques  (3k).  Ce  fut  lui 
qui,  après  saint  Hilaire,  composa  les  pre- 
mières hymnes,  sur  un  mètre  réglé,  à  l'imi- 
tation des  poésies  grecques. 

Ainsi  se  forma  le  chant  ambrosien,  di- 
visé, comme  dit Jumilhac,«en  chant  rythmi- 
que ou  psalmodique,  et  en  chant  métrique  : 
et  le  métrique  est  de  rechef  divisé  en  chant 
dactylique,  en  chant  trochaïque,  et  en  chant 
jarobique ,  qui  sont  ainsi  nommez  à  cause 
des  pieds  dont  ils  sont  composez,  ou  oui 
ont  accoutumé  d'y  dominer,  quoy  quils 
soient  assez  souvent  entremeslez  d'autres 
sortes  de  pieds  qui  ont  la  mesme  valeur  (35)  : 
par  exemple,  le  dactylique  de  spoodées, 
d'anapestes,  ou    de  proceleumatiques ;  le 

reciprocata  neuma  eadem  via  qua  venerat  redeit  ac 
per  eadem  vestigia.  lient  utqualem  ambiium  vel  uV 
neam  unam  facit  saliendo  al>  aculis,  lalem  altéra  iu- 
clinala  e  regjone  opponal  respondendo  a  gravitas; 
sicul  fit  cum  in  puteo  nos  cum  imagine  nostra  cootra 
exspeciamns.  Item  aliquando  una  syllabe  unam  vel 
plures  habeat  neumas,  aliquando  una  neuma  plura 
dividalur  in  syllabas.  Variabuntur  aulem  eae  vei 
omnes  neumae,  cum  alias  a»  eadem  voce  iicipîent. 
alias  à  dissimili,  secundum  laialionis  et  acumtas 
variasqualiiaies.Ilemulad  principaiemvocem,  ideat, 
finalem,  vel  si  quam  affinem  ejus  pro  ipsa  eJeferinl, 
pêne  omnes  disiinctiones  currant  ;  et  eadem  sicul  et 
vos  neumas  omnes,  aut  perplures  distinction**  tout 
aliquando  cl  incîpiat  :  qualia  aoud  Ambrpttum,  * 
curioiUb  sis,  in  venue  ficcliit.  »  (Cap.  15  Microi.) 


m 


AMB 


DE  PLA1N-CHANT. 


AME 


f*6 


trochaïque  et  le  jambique  de  tribraques  : 
mais  alors  le  chant  approche  plus  du  rhy- 
tlimique  que  du  métrique.  »  (Jcmilhac,  part, 
m,  CD.  2  ) 

Pour  donner  une  idée  aussi  exacte  que 
possible  du  chant  ambrosien,  nous  emprun- 
tons un  second  passage  au  môme  auteur  : 
•  Que  si  la  duréo  inégale  des  sons  est  telle, 
qu'elle  puisse  avoir  une  mesure  de  son  iné- 

5 alité  qui  soit  certaine;  elle  produit  une 
iffereute  espèce  de  chant  que  Von  nomme 
métrique  ou  ambroisien,  à  cause  que  saint 
Ambroise  en  rendit  l'usage  commun,  or- 
donnant le"  chant  des  Hymnes  dans  l'Eglise 
comme  le  plus  doux  et  le  plus  agréable  :  et 
c'est  cette  espèce  de  chant  qui  a  pour  fonde- 
ment l'inégalité  commensurable  ou  ration- 
nelle, et  pour  son  objet  particulier  la  quan- 
tité des  sons  ou  des  notes  ;  à  laquelle,  et  à 
la  cadence  de  leurs  césures  elle  a  un  égard 
particulier,  sans  s'a r rester  ni  à  la  quantité,  ni 
aux  accens  de  la  lettre.  »  (Ibid.)  Et  il  cite  à 
l'appui  les  textes  suivants  :  «  Ambrosiana 
vero  musica,  cujus  notée  imnquales  mensu- 
ram  variant,  vocatur  mensuraiis  et  nova, 
Ambrosiana  vero  ab  authore.  »  (àlstedius,  t. 
II  Eneyclopmdiœ,  lib.  xx,  de  mus.,  cap.  10.) 
—  «  Àmbrosius  (ut  inquit  Guido)  cum  ec- 
clesiastica  descrioeret  cantica,  in  sola  dut- 
cedine  mirabiliter  laboravit.  »  (Franch.,  lib. 
in  Music.  praci.,  cap.  14.)  D'où  il  suit  que, 
par  ces  expressions  :  mensuraiis  et  nova, 
et  cujus  notes  inœquales  mmsuram  variant,  et 
Finégalilé  commensurable  et  rationnelle,  etc.  : 
d'où  il  suit,  dis-je,  qu'on  semble  avoir  voulu 
opposer  le  chaut  ambrosien  au  caractère 
tout  différent  du  chant  grégorien  dont  on  a 
dit  :  «  Cboralis  ille  cantus...  quem  et  Gre- 

Sorianum  omnes,  quidam  planum,  eo  quod 
a  rm  on  ici  s  diversarum  vocum  intervallis 
careat,  ûrmum  etiam  nonnulli  vocant.  » 
(Kiicbbb,  Mus.univ.,  t.  I,  lib.  y,  cap.  8.)  — 
•  Cantus  planus,  quoad  notulas  attinet,  sim- 
plexacuoiformisest.»(GLAa.,  lib.  m,Dodec, 
m  proamio.)—  «  Musica  Gregoriana  vêtus  et 
plana  in  suis  notulis  œqualem  servat  roen- 
suram.  »  (Alst.,  loc.  cit.)  —  «  S.  Gregorius 
Nagnus  cantum  plénum  instituit,  qui  de 
piano  procédons,  siogulas  notas  brevi  tem- 
poris  flBquali  mensura  dimetitur.  »  (Bon a,  De 
4trm.  P$alm.  cap.  17,  §  k.)  —  «  Cantus  plani 
notulas  aequa  temperis  mensura  musici 
disposuerunt.  »  (Faarch.,  lib.  11  Munie, 
traite.,  cap.  5.) 

Il  est  probable  que  les  chants  métriques» 
lesquels  se  sont  conservés  longtemps,  dit-on, 
dans  les  églises  de  Lyon  et  de  Vienne,  n'ont 
pas  été  sans  influence  sur  le  chant  figuré  dont 
la  mesure,  qu'il  faut  bien  distinguer  du 
riijrthme  musical  et  même  du  rhvthme  poéti- 
que, est  devenu  plus  tard  un  des  éléments 
les  plus  essentiels. 

Venons  à  la  formule  sacramentelle  par  la- 
quelle saint  Ambroise  régularisa  la  pratique 
du  chant  dans  son  église.  Laissant  de  côté 
la  division  de  l'échelle  musicale  par  tétra- 
cordes  en  usage  chez  les  Grecs,  il  réduisit 
I"  anciens  modes  à  quatre  séries,  com- 
ptées de  huit  notes  chacune,  lesquelles 


se  rapportaient  aux  quatre  modes  grecs  les 

J)Ius  usités  :  la  première  au  mode  dorien, 
a  deuxième  au  mode  phrygien,  la  troisième 
au  mode  éolien,  la  quatrième  au  mode 
mixolydien. 

Le  tableau  sutvant  présente  ces  quatre 
modes  dans  leur  étendue.  L'accolade  qui  unit 
des  groupes  de  deux  notes,  indique  les  in- 
tervalles de  demi-tons  dans  chaque  échelle  : 

ré    mi^fa    sol  la  sî^nt  ré 

nii*~Ta    sol  la  si^ut  ré  mi 

fa    sol  la  si    ni  ré  mi^fa 

sol  la  si"~*ui  ré  roi^fa    sol 

Les  quatre  modes  formulés  ainsi  par  saint 
Ambroise  servirent-ils  dans  toute  1  étendue 
de  leurs  octaves  aux  chants  en  usage  alors 
dans  l'Église,  ou  bien  ces  chants  fort  sim- 
ples furent-ils  renfermés  dans  l'étendue 
d'une  quinte  ?  C'est  à  quoi  il  est  difficile  de 
répondre.  C'est  pourtant  ce  qu'insinue  Gla- 
réan,  nous  ne  savons  au  juste  sur  quel 
fondement  :  «  Principio  cantilena»  adeo  sim- 
plices  apud  primores  Ecclesiœ,  ut  vix  dia- 
pente  ascensu  ac  desceusu  implerent.  Cui 
consuetudini  proxime  accessisse  dicuntur 
Ambrosiani.  •  (Dodeca.,  lib  1,  c.  14.) 

AHEN.  —  Selon  l'hébreu,  vrai,  fidèle,  cer- 
tain ;  selon  Eusèbe,  Amen  signifie  fiât,  fiât  ; 
selon  Aquila  :  fideliter,  fideltter.  Saint  Paul 
nous  dit  (/  Corinth.  xiv,  16)  que  cette  ré- 
ponse solennelle  et  fréquente  était  usitée 
oans  les  sacrifices  des  chrétiens  :  Qui  supplet 
locum  idiotœ,  quomodo  dicet  amen  super  luam 
benedietionem.  Saint  Chrysostome,  dans  son 
Commentaire  sur  ce  passage  de  saint  Paul, 
désigne  Y  amen  comme  l'espèce  de  chant  que 
les  Grecs,  dès  les  temps  les  plus  anciens, 
appellent  acclamation,  et  qui  se  piatique 
constamment  encore  aujourd'hui  surtout  h 
cause  de  la  réponse  du  peuple,  laquelle  doit 
suivre,  et  qui,  aans  toute  1  Église,  se  fait  le  pi  us 
généralement  par  le  mot  Amen,  que  saint  Hi- 
faire  appelle  une  réponse  à  un  discours  pieux. 
Saint  Justin,  dans  sa  seconde  Apologie,  expo- 
sant le  rite  chrétien  dans  la  célébration  de 
l'Eucharistie,  rapporte  que,  dès  que  le  prélat 
qui  préside  l'assemblée  a  terminé  les  prières 
et  les  actions  de  grâces  sur  le  pain  et  le  vin, 
tout  le  peuple  s'écrie  unanimement  Amen  ; 
et  Tertuflien  condamnant  les  chrétiens  qui 
fréquentaient  les  spectacles  des  Romains, 
dit  :  «  De  la  même  bouche  que  vous  profé- 
rez Y  Amen  en  l'honneur  du  Saint  des  saints, 
vous  glorifiez  le  gladiateur.  »  Saint  Jérôme 
loue  la  voix  retentissante  du  peuple  romain 
dans  ces  termes  courts,  mais  significatifs  : 
€  La  foi  du  peuple  de  Rome  est  vantée  par 
l'Apôtre  ;  dans  quel  lieu,  en  effet,  entend-on 
Y  Amen  résonner  comme  le  tonnerre  dans  les 
cieuxl  1  Et  le  poète  Ausone  rend  d'une  ma- 
nière non  moins  belle  la  force  de  ce  mot  qui 
retentit  dans  les  psaumes  de  David,  lorsque 
le  peuple  répond  à  la  modulation  des  chants 
sacrés  1 

Contona  quem  célébrant  modulata  car  mina  Ôatid , 
El  rcspoMurit  fent  aéra  vocibus  amin. 

Dans  l'ancienne  liturgio  de  Jérusalem,  le 


127 


AND 


DICTIONNAIRE 


AMG 


m 


peuple»  tu  rapport  de  saint  Justin»  répon- 
dait Amen,  d'une  voix  unanime,  à  toutes  les 
prière*,  lectures  et  exhortations  qu'on  fai- 
sait dans  l'Eglise.  Dans  l'Eglise  d'Alexan- 
drie, au  rapport  de  saint  Athanase«  ii  en 
était  de  même. 


D'après  ta  Liturgie  ancienne  et  moderne, 
in-18,  Paris»  172SS,  p.  185,  le  cardinal  Hu- 
mes, mort  en  1260,  disait»  dans  son  Miroir 
des  prêtres,  que  le  peuple, et  non  le  prêtre,  di- 
sait toujours  Amen.  On  trouve  dans  le  même 
ouvrage,  p.  258,  que  saint  Grégoire  de  Na- 
zianze  loue  sa  mère  de  garder  un  silence 
profond  dans  l'église  et  de  n'ouvrir  la  bou- 
che que  pour  répondre  au  prêtre  oui  célé- 
brait :  c'est  YAmtn  que  le  peuple  répondait 
à  tout  ee  que  1e  prêtre  disait.  {Catalogne  des 
Mes.  de  âf.  de  Cambis-Vttitron,  p.  19;  in-fc*; 
Avignon,  L.  Cfaambaud,  1770.) 

Quelle  que  soit  la  pompe  avec  laquelle  les 
liturgistes  convieunent  que  l'amen  doive  être 
proféra»  rien  ne  justifie  néanmoins  l'abus 
arange  que  nos  prétendus  compositeurs  de 
musique  religieuse  ont  fait  jusqu'à  ce  jour 
de  ce  mot  dans  leurs  messes  et  motets. 
L'amen,  répété  à  satiété  l  la  fin  4u  Gloria  et 
du  Credo,  devient  trop  souvent  entre  leurs 
mains  un  thème  benal  aux  vocalises  les 
plus  indécentes,  tranchons  le  mot,  aux  plus 
scandaleuses  vociférations.  La  forme  fuguée 
ne  (hit  que  rendt e  plus  révoltante  enoore 
l'expression  de  cette  syllabe  afafa  se  prome- 
nant eu  tous  sens,  de  bas  en  haut  et  de  haut 
en  bas,  dans  les  parties  vocales.  En  enten- 
dant ce  ridicule  charivari,  on  a  peine  à  ee 
Iieine  à  se  persuader  que  l'amen  soit,  suivant 
es  paroles  de  S.  Hilaire,  «ne  réponee  4  «* 
discours  pieux. 

ANCHE.  —  On  nomme  ainsi  Tappareil  vi- 
bratoire composé  d'un  canal  recouvert  d'une 
languette  flexible,  ou  simplement  d'un  tube 
de  roseau  aplati  par  un  bout,  comme  dsns 
le  hautbois  et  le  basson. 

■ 

Archr»  —  Languette  simple  ou  double  qui 
vibre  par  l'action  de  l'air,  et  dont  les  batte- 
jnents  sont  tes  agents  du  son  dans  le  kaut- 
èois9  le  cor  anglais,  le  basson,  la  clarinette 
et  leior  de  basoeUe.  L'anche  des  trois  pre- 
miers de  ces  instruments  consiste  en  deux 
languettes  de  roseau,  «mincies  par  l'extré- 
mité qui  doit  être  pressée  par  les  lèvres,  et 
Restées  de  l'autre  sur  un  petit  tuyau  cylin- 
drique en  cuivfe.  La  clarinette  et  ie  cor  de 
bassetle  ont  une  anche  composée  d'une 
languette  unique  également  en  roseau.  Pour 
faire  vibrer  l'anche  d'une  manière  convena- 
ble, il  faut  qu'elle  soit  de  bonne  qualité, 
qu'on  ait  des  lèvres  bien  conformées  et  une 
lionne  poitrine. 

Nous  avons  donné  les  précédentes  signifi- 
«stiees  du  mot  emeke  pour  expliquer  pour- 
quoi Ton  a  nommé  ainsi  «ne  petite  lan- 
guette de  laiton  qui  s'applique  à  certains 
tuyaux  de  l'orgue. 

ANDAMENTO.  —  Ce  mot  italien,  pris 
dans  le  sens  musical,  n'a  point  de  corres- 
IHHidant  en  notre  langue*  Il  désigne  une 


partie  de  la  fugue,  ou  plutôt  une  des  trois 
espèces  de  sujets  que  la  fugue  peut  avoir. 

Si  le  sujet  est  d'une  juste  étendue,  s'il 
n'est  ni  trop  long  ni  trop  court,  et  qu'il  ne 
s'étende  pas  hors  des  cordes  du  ton»  il  se 
nomme  proprement  siyei,  soggetto. 

S'il  est  trop  court,  et  qu  il  ne  consiste 
qu'en  un  simple  trait  de  chaut,  il  dégénère 
en  aUacco,  trait  fort  bon  à  employer  dans  le 
courant  de  la  fuçue,  mais  qui  ne  suffit  pas 
pour  en  former  Te  sujet. 

Enfin  s'il  est  trop  étendu,  s'il  oom pose  nos 
phrase  musicale,  qui  parcoure  toutes  las 
cordes  du  ton»  ou  même  qui  s'étende  sa 
delfc ,  et  qui  contienne  deux  ou  même  plusieurs 
membres  ou  phrases  incidentes»  les  Italiens 
lui  donnent  le  nom  4'andamento,  promenade. 

Quoiqu'un  compositeur  puisse  j  déployer 
beaucoup  d'art,  les  maîtres  le  défendent 
pourtant  dans  la  musique  cf  église,  comme 
donnant  à  l'auditeur  trop  de  peine  pour  ta 

saisir  l'ensemble* 

(GmoiMi.) 

AffnAMinrro  s'emploie  aussi  comme  syno- 
nyme de  mouvement  ï  c'est  ainsi  qu'on  dit  ua 
andamento,  feot,  modéré,  rapide.  —  H  si* 

Snifie  parfois  encore  1e  caraetire,  la  marche 
'une  composition  musicale* 

ANDANTE,  participe  du  verbe  italien  endort 
(aller).  —  Ce  mot,  dit  Rousseau,  désigna,  du 
lent  au  vite,  le  troisième  des  cinq  principaux 
degrés  de  mouvement  distingués  dans  la  mu- 
sique. Il  caractérise  un  mouvement  marqué 
sans  être  gai,  et  qui  répond  à  peu  près  à  ce- 
lui qu'on  désigne  en  français  par  l'adverbe 
gracieusement.  On  l'emploie  assez  souveot 
comme  substantif  :  un  andante  de  Haydn. 

ANDANT1NO.  —  Diminutif  fondante.  Soo 
sens  littéral  est  :  allant  un  peu.  «  C'est  i 
tort,  dit  M.  Fétis,  que  quelques  écrivains 
ont  cru  que  ie  mouvement  andasitino  doit 
être  plus  animé  que  Yandante*  s 

ANGÉLIQUE  (Vox  massues).  —  Walter, 
dans  son  Dictionnaire  4e  Musique,  dit  que 
c'est  le  fadeur  Stuaame,  de  SuJibacb,  qoi  * 
construit  ce  jeu  d'orgue.  C'est  uue  espèce  de 
voix  humaine  sonnant  le  quatre-pfeds,  dout 
qû  ne  lait  plus  usage  aujourd'hui» 

ANGLICAN  (Chah*).  —  «  Selon  le  rite  an- 
glican, dit  M.  VétisiCuiiosité*  historiques  de 
Ta  musique,  Parie,  1§9i,p.  S23),  ie  chant  des 
psaumes  et  eelui  des  hymnes  est  seul  adois 
dans  les  cérémonies  du  culte.  Chaque cotnw» 
je  pourrais  presque  dire  ehaque  paroisse,  a 
son  livre  Choral  et  son  chant  particulier,  et 
l'organiste  ou  1e  chef  de  musique  de  ces  P*" 
roisses  ajoute  chaque  année  de  nouveaux 
chants  à  ceux  qui  «ont  déjà  oannos.  Toute- 
fois, il  est  de  certaines  pièces  de  ee  «eore 
qui  sont  devenues  célèbres,  et  dont  l'usage 
général  s'est  établi.  Ces  psaumes  ou  oet 
hymnes  onlété  composés  par  Boy  ce,  ftufcetl. 
Hamdel,Tallis,  Rav«nscraA,  Batttshtll,  Smdh 
et  quelques  autres  compositeurs  anglais.  1» 
sont  écrits  à  trois  ou  quatre  parties;  et  eoitf 
exécutés  par  dee  chœurs  peu  nombre**'» 
quelquefois  môme  il  n'y  a  qu'uue  séide  pe*" 
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sonne  k  chaque  partie.  L'organiste  accom- 
pagne arec  des  jeux  de  flûte»  e(  fait  des  ri- 
tournelles avec  le  plain-jeu,  on  arec  des  jeux 
d'anche.  Lorsque  le  chœur  est  plus  nom- 
breux, l'accompagnement  se  fait  arec  le  plein* 
jeu.  L'harmonie  de  tous  ces  morceaux  est 
assez  pure  ;  mais  leur  caractère  ayant  beau- 
coup <ranaloçie,  il  en  résulte  une  monotonie 
fatigante*  qui  est  encore  augmentée  par  les 
nombreuses  répétitions  des  versets  de  cha- 
que psaume.  Ce  qui  m'a  le  plus  étonné  dans 
I  exécution  de  cette  musique  est  le  mangue 
absolu  de  mesure  de  la  part  de  l'organiste 
et  des  chanteurs,  bien  que  les  morceaux  soient 
écrits  eu  musique  mesurée.  J'ignore  si  ce 
défaut  a  pour  origine  certaines  difficultés  de 
prononciation  que  je  ne  suis  point  en  état 
d'apprécier,  mais  je  sais  que  rien  n'est  plus 
désagréable.  Il  est  vraisemblable  que  quel- 
mie  motif  puissant  contribue  h  maintenir 
)  usage  de  ce  défaut  de  mesure,  car  je  l'ai 
trou  té  même  h  Westminster-  A  bbejr,  et 
M.  Attvood,  excellent  musicien  et  bon  orga- 
niste, n'a  pu  le  bannir  de  la  cathédrale  de 
Saint-Paul. 

«  On  conçoit  que  ce  n'est  point  par  de 
semblable  musique  d'église  (que  la  situation 
de  l'art  musical  peut  sTtméliorer  en  Angle- 
terre. Quant  aux  églises  catholiques,  qui 
soot  en  petit  nombre,  le  plain-chant  est  la 
seule  musique  qu'on  y  connaisse.  Je  dois 
excepter  toutefois  la  chapelle  de  l'ambassade 
de  Bavière,  où  l'on  exécute  les  ouvrages  de 
quelques  maîtres  allemands  et  italiens;  mais 
les  étrangers  fréquentent  seuls  cette  chapelle, 
et  les  exécutants  sont  tous  choisis  parmi  les 
musiciens  allemands,  français  ou  italiens; 
en  sorte  que  les  Anglais  ne  tirent  aucun 
avantage  de  ce  bon  modèle  placé  au  milieu 
d'eux.  » 

Comme  on  le  voit,  il  ne  s'agit  ici,  pour  la 
musique  du  rite  anglican,  que  du  genre  de 
musique  appelé  choral  et  qui  lire  son  origine 
du  cantique  en  langue  vulgaire  chanté  en 
chœur ,  genre  dans  lequel  il  est  permis  de 
dire  que  les  Anglais  ont  toujours  été  infé- 
rieurs aux  Allemands.  Pourtant,  il  est  juste 
de  reconnaître  que  depuis  que  le  passage  ci- 
dessus  est  écrit,  l'art  musical  a  fait  de  nota- 
bles progrès  en  Angleterre,  et  que  cette 
amélioration  a  dû  s'étendre  Jusqu'à  la  musi- 
que dans  les  églises. 

AN1MATO  [animé).  —  Mot  italien  qui  in- 
dique l'accélération  d'un  mouvement  donné. 

ANNONCER.  —  C'est  porter  au  célébrant 
l'intonation  du  Gloria,  du  Credo  ou  de  tout 
autre  chant.  C'est  le  chantre  qui  est  chargé 
de  celte  fonction.  Ainsi,  à  Saint-LÔ  (S.  Lan- 
dut),  de  Rouen,  le  samedi  saint,  à  la  messe, 
le  chantre  venait  annoncer  au  prieur  le 
Gloria  in  escetsis,  durant  lequel  on  faisait 
tinter  toutes  les  cloches.  (Voyages  litur- 
giques, p.  hOk  et  passfm.) 

Cet  usage  était  établi  à  Rome.  Le  Cérémo- 
nial de  Grégoire  X  (1271-1276)  dit,  en  par- 
lant des  cérémonies  du  3*  dimanche  deTA- 


f  ent  :  Dicuntur  in  vespere  aniiphonm  de  fcro- 
dibuêf  et  primicerius  casUabit  cwm  sekola. 
Fuis  :  Primicerius  vrœnuntiat  primam  anti- 
phonam  papm.  —  Alias  vero  très  dicunt  scho- 
tenses;  —  et  cononici  S.  Pétri  quintam,  quœ 
estJustepramuntiantpapœ.(Vid.  Mahix.  Mut. 
Ualie.  1. 1,  ord.  rom.  là,  S  12.) 

ANNUEL.  —  Ce  mot  exprime,  dana  le  rite 
parisien,  un  degré  de  festivité  qui  corres- 
pond au  double  de  première  classe  du  rite 
romain.  A  Paris,  ces  degrés  de  festivité  sont 
ainsi  marqués  :  annuel, — solennel  majeur, — 
solennel  mineur,  —  double  majeur,  —  double 
mineur,  —  semi-double,  —  simple. 

A  Rome,  on  distingue  :  le  double  de  pre- 
mière classe,  -•  le  double  de  deuxième  classe, 
—  le  double  majeur,  —  le  double  mineur,  — 
le  double,  —  le  semi-double  et  le  simple. 

Ces  degrés,  comme  on  voit,  se  rapportent 
les  uns  aux  autres.  Cependant,  «  au  xix* 
siècle,  dit  M.  l'abbé  Pascal,  (Dictionnaire  de 
Liturgie,  au  mot  File),  on  s'est  créé,  dans  ce 
dernier  diocèse  (Paris),  une  nuance  presque 
imperceptible  de  festivité  en  établissant 
Vannuel  mineur.  Mieux  râlait,  à  notre  avis , 
conserver  la  classification  septénaire,  qui 
offrait  le  précieux  avantage  de  concorder 
avec  la  liturgie  purement  romaine,  sauf  les 
trois  premières  dénominations.  Est-il  fhcile, 
dans  la  célébration ,  de  distinguer  Vannuel 
majeur  de  Vannuel  mineur?  » 

ANONNER.— «C'est  déchiffrer  avec  peine 
et  en  hésitant  la  musique  qu'on  a  sous  les 
yeux.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

ANTÉCÉDENT.  —  Dans  le  canon,  la  voix 
qui  commence  s'appelle  antécédent,  celle 
qui  l'imite  se  nomme  conséquent. 

ANTICIPATION.  —  «  Manifestation  pré- 
maturée, dans  une  harmonie,  d'un  son  qui 
appartient  à  l'harmonie  de  l'accord  suivant. 
Quelquefois  l'anticipation  est  dans  la  mélo- 
die ;  d'autres  foia  elle  est  dans  les  parties 
qui  l'accompagnent.  »  (  Fins,  Dictionn.  de 
musique,  à  la  suite  de  la  Musique  è  la  portés 
de  tout  le  monde.  )  — 

M.  Fétis  a  donné  un  très-curieux  exem- 
ple d'anticipation  à  la  page  15  de  son  Es- 
quisse de  Vkistoire  de  l'harmonie.  «  L'harmo- 
nie syncopée  que  nous  voyons  s'établir 
dans  Te  xiv"  siècle,  dit-il,  et  qui  dès  lors 
devint  une  sorte  de  mode  parmi  les  musi- 
ciens; cette  harmonie,  dis-ie»  qui  était  une 
importante  acquisition  de  1  art,  conduisit  h 
ces  anticipations  que  les  compositeurs ,  en 
core  inexpérimentés,  confondaient  avec  les 
retards.  On  en  voit  à  cette  époque  de  nom- 
breux exemples  :  François  Landino,  célèbre 
compositeur  et  organiste  de  Florence,  vers 
le  milieu  du  xir  siècle,  nous  en  fournit  de 
très-remarquables  exemples  dans  une  can- 
zonette  italienne  dont  j'ai  publié  la  pre- 
mière partie  en  partition  dans  le  premier 
volume  de  la  Revue  musicale  (  année  1827  )> 
d'après  un  manuscrit  de  la  Bibliothèque 
de  la  rue  Richelieu,  à  Paris,  particulièrement 
dans  ce  passage  (36)  : 


(36) Noos  simplifions  l'exemple  donné  parM.Félit;  mais  ce  que  nous  en  donnons  suffit  pour  l'inielUgenct 
«le  ve  qu'il  faut  savoir. 
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1)  suffit  d'un  coup  d'oeil  pour  apercevoir  sur 
quels  degrés  porte  l'anticipation  dans  l'harmo- 
nie qui  est  conforme  à  cette  mesure  ternaire. 

«  De  pareilles  anticipations ,  continue 
M.  Fétis,  devinrent  plus  rares  lorsque  la 
théorie  de  l'harmonie  fut  assiso  sur  des 
bases  plus  solides.  Elles  avaient  presque 
entièrement  disparu  dans  les  plus  beaux 
temps  de  l'école  romaine,  au  xvi*  siècle. 
Dans  la  musique  moderne,  les  anticipations 
ont  repris  faveur  ;  on  les  considère  comme 
une  modification  simple  d'une  harmonie 
naturelle,  évidente  pour  l'oreille.  » 

ANTICIPER.  —  Pratiquer  dans  l'harmonie 
des  anticipations 

ANTIENNE.—  L'étymologie  d'Antienne  ne 
se  don  pas  chercher  dans  les  mots  ants 
hymnum,  comme  plusieurs  l'ont  fait;  elle  est 
dans  le  verbe  grec  à-niforU**  (antiphônéo), 
élever  la  voix  pour  répondre ,  échanger  des 
paroles  à  haute  voix;  et  antiphona,  mot  lati- 
nisé, tiré  de  ce  verbe  grec,  signifie  un  chant 
alternatif,  fevfo  (phônéo)  veut  dire  parler, 
chanter,  et  la  préposition  grecque  «rrl  (anti), 
en  échange,  alternativement. 

«  On  attribue  (37)  le  chant  alternatif  des 
psaumes  et  des  hymnes,  dans  l'Eglise  grec- 
que, h  saint  Ignace,  martyr,  disciple  des 
apôtres,  et,  dans  l'Eglise  latine,  à  saint  Am- 
broise.  Théodoret  l'attribue  à  Diodore  et  è 
Flavten.  Le  chant  alternatif  passa  en  France 
avec  le  chant  grégorien.  Maintenant  le  mot 
Antienne  se  prend,  dans  une  signification 
plus  étroite  ,  pour  les  traits  tirés  des  psau- 
mes ou  de  l'Ecriture,  qui  conviennent  au 
mystère  de  la  fête  qu'on  célèbre.  Antienne 
se  dit  aussi  de  ce  qu  on  chante  h  YIntroU , 
aux  invitatoires  et  aux  processions,  aussi 
bien  que  d'une  petite  prière  adressée  à 
Dieu  ou  aux  saints,  et  suivie  d'une  orai- 
son. »  (Dictionn.  universel  des  sciences  ecclé- 
siastiques, par  Dom  Richard). 

Raban  Maur  a  recherché  quelle  était  la 
première  origine  des  Antiennes  :  «  'A*™?***, 
dit-il  (Delnstit.  cler.,  1. 1,  c.  33),  est  un  mot 
grec  qui  signifie  chant  alternatif  de  deux 
chœurs  qui  se  répondent.  » 

«  Tout  le  monde  sait  que  Antiphona  vient 
de  deux  mois  grecs  qui  signifient  sons  op- 
posés, parce  que,  dans  l'origine,  les  antien- 
nes, les  psaumes,  et  généralement  tous  les 
chants  de  l'Eglise,  étaient  exécutés  alterna- 
tivement par  les  chantres  placés  aux  deux 
côtés  du  chœur.  Plus  tard,  on  restreignit  la 
signification  du  mot  antiphona  à  Yantienne 

(37)  Cesl  Socrate,  historien  byiantin. 


qui  précède  chaque  psaume,  et  Yanticnn* 
cessa  d'être  coupée  en  deux  parties,  dont 
chacune  avait  été  autrefois  chantée  par  deux 
côtés  du  chœur,  et  ne  fut  plus  conséquem- 
ment  antiphonée,  en  sorte  que  son  nom  per- 
dit sa  signification,  comme  l'ont  remarqué 
Denis  de  Sainte-Marthe  et  Guillaume  Bes- 
sin ,  dans  la  préface  de  l'Antiphonaire  de 
leur  édition  des  œuvres  de  saint  Grégoire  • 
(FàTis,  Orig.  du plain-chant,  2"  article,  Bé- 
vue de  M.  Danjou;  janvier  18*6,  p.  11.) 
Durandus  donne  ainsi  l'étymologie  de 
Yantienne  :  «  V antienne  informe  le  ton  de  la 
mélodie  du  psaume,  parce  que  l'amour  ta- 
forme  nos  œuvres  ;  et  c'est  pour  cela  que 
son  nom  vient  de  «vrc,  qui  signifie  contre, 
et  y*»*,  qui  veut  dire  «on,  parce  que  le 
psaume  est  entonné  sur  la  mélodie  de  l'an- 
tienne. Recle  igitur  secundum  ejus  tonm 
melodia  psalmi  informatur ,  quia  dileetio 
opéra  nostra  informat  :  et  secundum  hoc  du 
cttur  ab  «tri  guod  est  contra ,  et  j, «mi  qvod 
est  sonus  :  quia  psalmus  secundum  melodiam 
ejus  intonatur.  »  (Durand.,  lib.  iv,  c.  2.) 

Saint  Isidore,  en  nous  disant  que  les  an- 
tiennes ont  d'abord  été  composées  par  les 
Grecs ,  nous  apprend  qu'elles  étaient  chan- 
tées alternativement  par  deux  chœurs  ;  ses 
paroles  sont  remarquables  :  «  Antiphonas 
Grœci  primi  composuerunt  duobus  chorit 
alternatim  concinentibus  quasi  duo  Seraphim. 
Apud  Latinos  autem ,  primus  beaiissimm 
Ambrosius  antiphonas  constitua,  Greecorum 
exemplum  imitât  us.  Ex  hinc  in  cunctis  fieci- 
duis  regionibus  earum  usus  increbuit.  *  (S. 
Isid.,  lib.  i  de  Offic.  eccles.,  c.  7.  ) 

Mais  Ant.  Perez,  dans  ses  Règles  de  Saint- 
Benoit,  chap.  9,  rentre  dans  le  sens  indiqua 
par  Duranaus  :  «  Les  paroles,  dit-il,  qui 
précèdent  les  psaumes  et  les  cantiques  sont 
appelées  antiennes,  non  parce  qu'elles  sont 
chantées  par  deux  chœurs  alternatifs,  mais 

f>arce  qu'elles  sont  la  clef  et  l'indicateur  de 
a  modulation  et  du  ton  sur  lesquels  le 
cantique  ou  le  psaume  suivant  doit  être 
alternativement  chanté;  car  le  ton,  appliqué 
à  tout  le  psaume,  est  tiré  du  ton  de  Yan- 
tienne :  Sententias  illas  quœ  psatmos  antece- 
dunt  et  cantica,  usu  vocari  antiphonas,  non 
quia  alternatim  a  diversis  choris  contenter; 
sed  quia  sicut  clones  et  indices ,  ad  quontm 
modulationem  ae  sonum  sequens  cantiatm 
psalmusque  alternatim  cantatur.  Tonus  enim 
totius  psalmi  ex  tono  antiphonas  sumitur-  > 
Radulpbe  de  Tongres  dit  que  «  les  antien- 
nes sont  établies  pour  être  chantées  avant 
les  psaumes,  et  c'est  pour  cela  que  saint 
Grégoire  adapta  des  antiennes  h  chacun  des 
psaumes  des  heures  de  l'office.  Mais  quel- 
ques-uns se  sont  avisés,  soit  dans  les  Laudes, 
soit  dans  les  Vêpres ,  de  renverser  ce  bel 
ordre.  Quant  aux  cinq  petites  heures,  elles 
doivent  être  chantées  sous. une  seule  an* 
tienne.  L'office,  dans  le  rite  ambrosien,  na 
point  d'antiennes,  et  saint  Benoit  a  accorde 
que,  dans  les  petites  congrégations  de  son 
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ordre,  le  chant  des  psaumes  fût  directanéet 
#oti9  antiennes.  »  (Radulthus  Tuiigrbnsis  , 
De  canonum  observ.,  prop.  10»  apud  Gbbbebt, 
De  cantu  et  mus.  sacra,  lora.l",  p.25&,notea.) 

A  mal  aire  dit  que  Y  antienne  est  un  chant 
alternatif,  qui  est  commencé  par  une  voix 
d'un  des  deux  côtés  du  chœur,  et  le  psaume 
est  chanté  par  les  deux  chœurs  sur  le  ton 
imposé.  Quant  à  l'antienne  elle-même  9  les 
deux  chœurs  s'unissent  ensemble  pour  la 
chanter  :  Antiphona  dicitur  vox  reciproca  : 
antiphona  inchiatur  ah  uno  unius  chori  ;  et  ad 
ejus  symphoniam  p$almu$  cantatur  per  duos 
choros.  Ipsa  enim  ,  id  est  antiphona ,  conjun- 
guntur  simul  duo  chori.  (Amalarios,  lib.  îv, 
ae0(f.,e.1,  apud  Martin  Gerbert,  De  cantu 
et  musica  sacra,  t.  1",  p.  328.) 

Tbéophilus  Raynaldus,  à  propos  des  gran- 
des antiennes  Oqui  se  chantent  pendant 
sept  jours  avant  Noël  9  cherche  comment  il 
arrive  que  le  mot  antienne,  qui  indique  seu- 
lement un  chant  alternatif,  soit  employé, 
par  extension ,  h  sigoiûer  une  pensée  ou 
Terset  que  Ton  a  coutume  de  chanter  avant 
le  psaume.  Cet  auteur  parle  ici  de  l'usage 
pratiqué  de  notre  temps,  et  qui  est  fort  an- 
cien, lequel  consiste  en  ce  que  le  verset  ap- 
pelé antienne  précède  le  psaume  que'  Ton 
va  chanter,  et  prélude  en  quelque  sorte  h  la 
mélodie ,  ce  qui  est  la  môme  chose  qu'im- 
poser l'antienne  :  Disquirit  Theophilus 
Raynaldus,  Prœlud.  11,  in  0  parascevasticum 
septimanis  antiphonis  majonbus  NalaleChri- 
sli  anlecurrenlibus  prœfixum ,  undenam 
factum  sit  ut  vox  antiphona,  quœ  duntaxat 
alternant  voeem  sonat,  extensa  sit  ad  signi- 
(icationem  hujusmodi  sententiœ,vel  versiculi 
decantari  soltii  ante  psalmum  concinendum. 
Loauitur  is  de  usu  nostrorum  temporum , 
fut  in  hoc  antiquissimus  est ,  quod  versus  , 
qui  antiphona  dicitur ,  psalmo  cantando 
prœmittatur ,  eique  meloaiam  quasi  prœli- 
bet;  auod  idem  est  ac  antiphonam  impo- 
nere.  (Gerbert,  ibid.) 

Tbomasius,  dans  la  préface  pour  l'Antipho- 
naire  romain ,  p.  23 ,  dit  que  Y  antienne  est 
uu  verset  ou  une  sentence  intercalaire ,  qui 
est  chantée  ensemble  avec  les  versets  du 
psaume  ou  du  cantique ,  soit  par  quelques 
voix,  soit  par  toutes  ensemble  réunies  dans 
un  chant  intercalé  ,  absolument  comme  cela 
a  lieu  quand  on  chante  les  répons.  Il  y  a 
seulement  cette  différence  entre  les  répons  et 
l'antienne ,  que  dans  les  répons ,  le  chœur 
répond  h  une  voix  qui  chante  seule ,  tandis 
que ,  dans  les  antiennes  ,  un  chœur  chante 
après  l'autre  ;  de  plus  ,  dans  le  répons  ,  un 
seul  chantre  fait  en'endre  sa  voix  ,  et  le 
chœur  intercale  toujours  le  répons,  au  lieu 
que  dans  les  antiennes  l'un  des  deux  chœurs 
chante  le  verset,  et  l'autre  chœur  répète 
lautienne.  —  Tbomasius  in  prœfalione  ad 
Roiuatium  Antiphonarium  ,  p.  23  :  Anti- 
phona itaque  est  versus  aliquis  (inquit)  sive 
tententia  intercalaris,  quœ  una  cum  psalmi 
ranticique  ver  s  ib  us  sive  aliquot,  sive  omnino 
vmnibus  decantatur  intercalari  concentu , 
todem  prorsus  ordine  quo  ecclesiastica  res- 
punsoria  contant ur.  Cum  ea  ratione  a  res- 


ponsorio  différât,  quod  in  responsoriis  clèo- 
rus  uni  cantori  respondet,  in  antiphonis 
veto  unus  chorus  alteri  choro  succinat  ;  et 
in  responsorio  quidem  unus  cantor  versus 
interctnat,  altercatante  semper  choro  respon- 
sorium;  in  antiphonis  vero  chorus  alter 
concinat  versum,  altero  choro  antiphonam 
reciprocante.  (  Martmus  Gebbbrtus  ,  De 
cantu  et  musica  sacra,  1. 1,  p.  329,  in  notula.) 
«  Ho  die  aliter,  dit  Gerbert,  nom  per  antipho- 
nas  duo  junguntur  simul  psallendo  chort,  sed 
non  est  proprie  «vrqp  uvcft,  hoc  est  per  antipho- 
nas  canere,  quianulla  est  ibi  vocum  reciproca* 
tiof  seualternatio.  (iip.GERB.,tom.l",p.l73.) 
Les  antiennes  sont  en  usage  dans  l'Eglise 
grecque.  Elles  sont  placées  avant  les  psau- 
mes, ou  plutôt  avant  les  versets  des  psau- 
mes adaptésà  la  fête  du  jour,  comme  l'observe 
Goar  :  Ùsus  etiam  antiphonarum  in  Ecclesia 
grœca,  ante  psalmos  seu  potiusante  versicutos 

{Halmorum  festo   aptos  ,  ut  notât  Goarus- 
M  art.  Gerbert,  De  cantu  et   musica  sacra , 
t.  1",  p.  605.) 

Martin  Geroert ,  parlant  de  l'office  ambro- 
sien,  dit  :  «  Ces  deux  plus  grandes  premiè- 
res diguries  (parties  de  1  office  nocturne) 
duraient  à  peine ,  y  compris  les  hymnes  ,  le 
temps  des  Vigiles  ,  malgré  l'usage  pratiqué 
dès  les  temps  anciens  de  réitérer  le  chaut 
de  Y  antienne ,  qui  consistait  a  la  répéter 
après  chaque  verset ,  usage  qui  Se  main* 
tint  pendant  le  moyen  âge  :  Quœ  etiam  ma- 
jores duœ  priores  diguriœ  una  cum  hymnis 
vix  durarunt  vigilias,  more  etiam  canendi  an- 
tiphona veteribus  usitato%utpost  singulos  versi- 
cutos antiphona  repeteretur,  qui  meaio  œvo  ob- 
tinuit.  »  (De  cantu  et  musica  sacra,  1. 1",  p.  468.) 
Le  même  abbé  Gerbert  raconte  d'après  la 
vie  de  saint  Odon,  abbé  de  Cluny,  que,  dans 
l'office  de  la  Vigile  de  saint  Martin,  les  antien- 
nes étaient  si  courtes  ,  que  l'office  entier 
n'égalait  pas  la  durée  des  nuits  d'hiver.  On 
espéra  remédiera  cet  inconvénient  en  répé- 
tant les  antiennes  après  chaque  verset  du 
f)saume.  Mais  cette  répétition  causait  une 
àtigue  et  un  ennui  considérables;  alors  les 
moines  prièrent  saint  Odon  ,  qui  eut  de  la 
peine  à  se  rendre  à  leur  demande ,  de  leur 
composer  des  antiennes  plus  étendues,  et  un 
office  complet  qui  remplit  les  nuits  les 
plus  longues ,  car,  il  n'avait  jamais  été  d'u- 
sage que  dans  tous  les  offices  et  les  vigiles 
nocturnes  on  intercalât  des  antiennes  entre 
les  versets  des  psaumes  que  l'on  se  conten- 
tait de  chanter  en  leur  temps  et  lieu  ,  sur- 
tout aux  fêtes  solennelles  où  Ton  avait  sou- 
vent l'habitude  de  les  triompher,  c'est-à-dire 
de  les  chanter  trois  fois.  Mais  il  y  en  avait 

auelques-unes  que  l'on  répétait  après  le 
euxième  ou  le  troisième  psaume,  et  cet 
usage  subsiste  encore  de  nos  jours.  (Gerbert, 
De  cantu  et  mus.  sacra,  t.  1",  p.  333  et  33i.) 
Anthainb.  —  In  lit.  remiss.  ann.  1413,  ex 
reg.  167  Chartoph.  reg.,  ch.  98  :  «  une 
hymne  ou  anthaine  de  saint  Nicolas  ,  qui 
se  commence  :  Nicolai  solemnia.  » 

Antoine,  in  test.  Joan.  Lessili,  ann.  1382, 
inter  probat.  Hi-t.  sab.,  I,  p.  390  :  «Pour 
avoir  chacun  dimanche ,  au  commencement 
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de  la  grant  messe  dodict  rectour  el  de  ses 
successeurs  ,  une  anioine  ,  verset  et  oraison 
ordinaire  des  mors  sur  la  sépulture  de  mojr.  » 
(Ap.  Do  Came.) 

Dans  ses  notices  sur  les  manuscrits  des 
bibliothèques  d'Italie  ,  M.  Danjou  signale  f 
dans  la  bibliothèque  de  la  Minerve  (Catan*- 
tenei),  h  Rome  ,  un  manuscrit  du  xr  siècle , 
contenant  des  hymnes  9  des  tropes  9  des  sé- 
quences ,  et  les  antiennes  in  fraction$.  Y 
aurait-il  quelque  analogie  entre  ces  antiennes 
in  fractions  et  les  antiphonm  versifient* 
qu'Albéric,  suivant  l'abbé  Lebeuf  »  attribue 
au  roi  Robert,  c'est-à-dire  ces  huit  antiennes 

Su'on  chantait  autrefois  en  France  an  lieu 
es  antiennes  romaines  aux  trois  nocturnes 
du  dimanche  ?  Le  môme  Albéric  attribue 
également  au  roi  Robert  l'antienne  :  Pro  fidei 
mentis  voeitaturiure  beatus  legem  fui  Domini 
meditatur  nocte  aieque,  (Foy.  la  Dissertation 
sur  Vétai  des  sciences  depuis  V époque  de 
Charlemagnc,  jusqu'à  celle  au  rat  Robert ,  en 
tète  du  tome  11  du  Recueil  de  divers  écrits 
pour  servir  £  éclaircissements  à  l'histoire  de 
France,  par  l'abbé  Lebeuf;  Paris»  Baroisfils, 
1738.) 

La  doctrine  constante  de  l'Eglise  a  été  que 
les  antiennes  fussent  tirées  de  l'Ecriture 
sainte ,  ainsi  que  le  dit  le  concile  de  Braga 
(Bracarensis),  u,  canon  12  :  Ut  extra  psalmos, 
vel  canonicarum  scripturarum  Novi  et  Veteris 
Testament  it  nikil  poetice  compositum  in  Ec- 
clesia  psaltatur,  sicut  et  sancti  prœtipiunl 
canones. 

Antienne.  —  Terme  de  plain-chant,  vient 
du  grec  Amjaml  (chant  réciproque),  parce 
que,  dans  l'origine  ,  cette  sorte  ae  morceau 
hturgigue  s'exécutait  alternativement  par 
deux  cnœurs.  (Maurus  ,  De  Instit.  cler.,  Iib. 
i,  cap.  33).  On  comprenait  alors  ,  sous  ce  ti- 
tre, les  h  vrones  et  les  psaumes  que  l'on 
chantait  dans  l'église.  Saint  Ignace,  disciple 
des  apôtres,  a  été  selon  Socrate,  l'auteur  de 
cette  manière  de  chanter  parmi  les  Grecs  9 
et  saint  Ambroise  l'a  introduite  chez  les 
Latins.  Théodoret  en  attribue  l'invention  à 
Diodore  et  h  Flavien.  Aujourd'hui  la  signi- 
fication du  mot  antienne  est  restreinte  è  cer- 
tains passages  courts,  tirés  de  l'Ecriture 
sainte,  qui  conviennent  à  la  fête  que  Ton 
célèbre. 

Dans  le  rite  romain ,  on  chante  intégra- 
lement l'antienne  avant  et  après  le  psaume 
qui  lui  correspond ,  h  Laudes  et  h  vêpres , 
bxix  offices  doubles.  (Feg.  Tbomassin ,  Pré- 
face de  C  ancien  Antiphonaire  romain.) 

Dans  le  rite  parisien,  on  ne  fait  qu'imposer 
l'antienne  avant  le  psaume  ;  puis ,  lorsque 
le  psaume  est  fini ,  on  la  chante  en  entier. 

—  Quel  doit-être  le  caractère  et  la  physio- 
nomie des  antiennes  ?  —  Léonard  Poisson 
va  nous  l'apprendre. 

«  Nous  entendons  ici  par  Antienne  un 
texte  qui  se  chante  de  suite  par  tout  le 
Chœur  réuni,  suivant  l'usage  présent  de 
l'Eglise ,  qui  a  donné  ce  nom  h  ces  textes 
ainsi  placés  :  au  lieu  qu'autrefois  Antienne 
signifient  des  chants  alternatifs  où  les  uns 
tepondoient  aux  autres ,  ce  que  l'on  appel- 


ait Contre-phouie  pour  l'opposer  k  Homo- 
phonie.  C'est  k  cause  de  ces  Chants  alterna- 
tifs qu'on  a  appelles  ces  textes  Antiennes, 
parce  qu'elles  marquent  le  Ton  et  le  Chaot 
sur  lequel  les  deux  Chœurs  doivent  chan- 
ter alternativement  les  Psaumes  ou  les  Can- 
tiques. 

c  Une  Antienne  doit  être  d'un  Chant  plus 
simple  ou  moins  chargé  de  notes  qu'un 
Répons,  surtout  quand  elle  est  jointe  aux 
Psaumes. 

«  On  peut  un  peu  plus  orner  les  Antien- 
nes des  Cantiques  Benedictus  «t  Magnificat, 
les  Antiennes  séparées  de  Psalmodie ,  les 
Antiennes  de  Procession,  de  Station. 

«  Quoique  le  Chant  des  Antiennes  doire 
être  plus  simple  ou  moins  chargé  de  notes 
que  celui  des  Répons,  il  doit  dès  son  entrée 
iaire  sentir  de  quel  Mode  il  est ,  parcourir 
ensuite  les  notes  essentielles  do  ce  Moda 
d'une  manière  libre  et  gracieuse.  Si  la 
lexte  de  V Antienne  est  court,  éviter  avec 
adresse  d'insister  sur  la  corde  finale  pour 
les  repos  ou  les  suspensions  9  afin  d'y 
tomber  et  s'y  arrêter  d'une  manière  frap- 
pante à  la  fin  de  Y  Antienne.  Si  le  texte  est 
long  et  a  plusieurs  sens  finis ,  on  pourra 
en  faire  tomber  quelqu'un,  mais  différem- 
ment du  dernier,  si  faire  se  peut ,  sur  la 
corde  finale.  En  cas  de  plusieurs  chutas 
sur  cette  oôrde ,  si  on  ne  peut  les  évitera 
cause  du  texte ,  il  tout  les  diversifier,  vt 
faire  en  sorte  qu'elles  ne  soient  pas  tou- 
tes de  suite  :  ce  aeroit  faire  sentir  un  dis- 
cours fini,  après  lequel  on  reviendrait  une 
ou  plusieurs  fois  ajouter  quelques  mots  : 
ce  qui  auroit  très-mauvaise  grâce. 

«  Si  les  textes  sont  fort  courts,  il  n'est  pas 
nécessaire  que  le  Chant  parcourre  toute 
l'Octave  du  Mode  ,  il  suffira  de  le  renfer- 
mer dans  la  Quinte  ou  même  la  Quarte  de 
sa  finale,  tâchant  néanmoins  de  lui  frire 
toucher  au  moins  une  fois  la  corde  de  sa 
Dominante,  comme  on  le  voit  dans  l'An» 
tienne  :  Nos  qui  vivimus ,  beneéieimus 
Domino ,  et  autres  de  différens  Modes; 
maisque  le  commencement  soit  toujours  pro 
pre  et  distinctif  selon  le  Mode  qu'on  emploie. 

c  On  doit  éviter  de  mettre  dans  un  même 
Office  comme  Vêpres  et  Laudes ,  plusieurs 
Antiennes  sur  le  même  Mode  :  que  si  on  j 
est  entraîné  par  l'exigence  du  texte,  il 
faut  au  moins  faire  en  sorte  que  la  Psal- 
modie en  soit  différemment  terminée. 

«  C'est  aussi  un  début  de  moduler  les 
Antiennes  suivant  le  rang  qu'elles  tiennent 
dans  l'Office,  en  sorte  qu'une  première 
Antienne  soit  toujours  du  premier  Moda; 
la  seconde,  du  second  ;  la  troisième ,  du 
troisième  ;  ainsi  des  autres  :  car  comme 
c'est  le  sens  du  texte  qui  doit  déterminer 
dans  le  choix  du  Mode ,  il  n'y  a  pas  d'ap- 
parence que  ces  Modes,  ainsi  disposés, 
conviennent  aux  différens  textes;  néan- 
moins cela  peut  arriver,  et  ae  trouve  en 
effet  quelquefois  ;  mais  il  ne  faut  pas  s'on 
faire  une  règle  invariable.  Comme  tout 
Mode  n'est  pas  propre  k  tout  texte  ;  tout 
texte  n'est  pas  susceptible  de  tout  Mode. 
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On  avertit  d'avance  qu'on -doit  éviter  le  même 
défout  pour  les  Répons.  »  (Poisson,  TVafttf  d» 
ploin-chant ,  partie  n,  §  4,  pp.  116, 118.) 

Après  avoir  cité  Poisson ,  on  nous  per- 
mettra de  corroborer  les  assertions  de  ce 
savant  auteur  par  un  passage  de  l'abbé 
Lebeof  qui  vient  h  Pappui.  «  Une  des  eau* 
ses,  dit-il  dans  son  Traité  hit/torique  sur 
te  chat*  ecclésiastique  (p.  to-W),  une  des 
causes  que  dans  les  bas  siècles  le  Chant 
perdit  d  un  cftté ,  pendant  qu'il  gagnoit  de 
l'autre  (38),  ibt  de  ce  que  le*  Auteurs  s'as- 
treignirent servilement  h  moduler  les  An- 
tiennes suivant  le  rang  qu'elles  tenoietit 
dans  l'Office  ;  en  sorte  que  la  première  An- 
tienne d'un  Office  étoit  toujours  du  pre- 
mier mode,  la  seconde  du  second,  et  ainsi 
du  reste.  Hs  observèrent  la  même  chose 
|K>ur  les  Répons  ;  c'est  ce  qui  les  empêchoit 
souvent  d'exprimer  (es  paroles  d'une  ma- 
nière convenable ,  surtout  dans  les  Antien- 
nes,  l'expérience  prouvant  qu'il  y  a  des 
modes  plus  ingrats  les  uns  que  les  autres 
pour  certaines  expressions.  Jamais  les  an- 
ciens Symphoniastes  Romains  ne  s'étoient 
astreints  à  cette  règle.  Mais  ils  étoient  tom- 
bés dans  un  autre  défaut,  qui  est  que  sou- 
vent plusieurs  Antiennes  de  suite  étoient 
du  même  mode.  » 

Nous  finirons  cet  article  par  une  obser- 
vation Importante  ;  non-seulement  les  antien- 
ne$  se  lient  aux  psaumes  qui  leur  sont  jux- 
taposés par  l'identité  du  mode,  mais  c'est 
encore  leur  intonation  qui  règle  la  termi- 
naison des  cantilènes  psalmodiques. 

(Th.  Nisaed.) 

ANTIPHONAIRE  ou  AmvraoNiBiu  —  Livre 

Sui  eontieot  tout  le  chant  de  l'office  du  soir, 
e  la  nuit  ou  du  matin.  Il  a  été  appelé  Anti- 
phonmre  du  nom  (Yantiphona,  antienne. 

L'Antiphonaire,  ainsi  que  le  Graduel,  est 
divisé  en  propre  du  temps  et  commun  des 
saints.  Les  grands  Antiphoiiaîres  destinés 
au  chœur  contenaient  autrefois  lès  chants 
de  Matines y  de  Laudes,  de  JYime,  de  Tierce, 
de  Sexte  ,  de  Noue ,  de  Vêpres ,  de  Compiles , 
parce  que  ces  offices  se  chantaient  aux  diffé- 
rentes heures  des  offices  de  la  nuit  et  du 
jour,  et  particulièrement  dans  les  ordres 
monastiques. 

Nous  mentionnerons  en  leur  lieu  les  tra- 
ditions concernant  l'Antiphonaire  authenti- 
que de  saint  Grégoire,  ra  latte  des  deux 
Antiphonaires  romain  et  a  un  b  rosi  en  è  Milan, 
relie  des  deux  Antiphonaires  mozarabe  et 
romain  è  Tolède,  l'Antiphonaire  apporté  à 
Saint-Gall  par  le  chantre  Romantis  ;  enfin  les 
discussions  touchant  les  Antiphonaires  de 
Saint-Gall  et  de  Montpellier. 

Chaque  diocèse,  en  France,  avait  son  An- 
lîphonaire;  on  disait  et  Ton  dit  encore  l'An- 
tipbonaire de  Sens,  de  Rouen,  et  quelque- 
fois mémo  l'Antiphonaire  de  M.  de  Harlay, 
de  M.  de  Yintimilte,  désignant  ainsi  l'office 

r  le  nom  du  prélat  qui  en  avait  ordonné 
a  révision,  tant  la  divergence  liturgique 


e 


(5))  Nous  ne  savons  en  quoi  le  plain-chant  a  gapné 
au  moyen  *ge;  il  est  incontestable,  au  contraire, 
que  plus  le  plaiu*chaiil  s'est  éloigné  de  sa  source, 

Diction*,  de  Pi  aïs  Chant. 


était  grande,  et  tant  les  Français  ont  tenu 
de  tout  temps  à  conserver  la  réputation  de 
réviseurs  et  d'arrangeurs  dont  ils  jouis- 
saient au  temps  du  moine  d'Angouféme  : 
Correcti  sont  ert/à  Anliphonarii  Francorum, 
quos  unusquisqne  prosuo  urbitrio  vitiaverat, 
addens,  vel  rtunutns.  Et  plus  haut  :  Gallos 
corrupte  càntare*  et  cantilenain  sanam  de- 
ttruendo  dUacerare. 

Dans  le  dernier  sens,  le  mot  àntiphonaire 
s'applique  à  Fofflce  tout  entier.  Voilà  pour- 
quoi Amalaife  (lib.  De  ord.  Antiphonarii,  in 
prologo),  s'exprime  ainsi  :  Notandum  est 
volumen  quod  nos  ooeamus  Antiphonarium 
tria  habère  nofnina  apud  Romanos:  quod  dici- 
mus  Gradua  te,  Mi  tocant  Cantatorium ,  qui 
adhuc  juwta  morem  antiquum  apud  itlos  in 
aliquibus  ecclesiis  uno  volumtne  continetur 
sequentem  partem  dividunt  in  nominibus. 
Pars  quœ  continet  responsoria  tocatur  fies- 
ponsoriale;  et  pars  quœ  continet  antiphonas 
vocotur  Antipbonarius. 

Nous  terminerons  par  quelques  détails 
sur  Y  Antiphonaire  de  saint  Grégoire  emprun- 
tés au  R.  P.  abbé  de  Solesmes  :  «  L'Antipho- 
naire de  saint  Grégoire  se  divisait  en  deux 
parties,  l'une  qui  contenait  les  chants  usités 
dans  la -messe,  et  qui  est  connue  depuis 
longtemps  sous  le  nom  de  Graduel;  l'autre, 
appelée ,  dans  l'antiquité,  Responsorial,  et 
contenait  les  répons  et  les  antiennes  de 
l'office,  laquelle  a  retenu  le  nom  &  Antipho- 
naire. Le  manuscrit  de  Saint-Gall,  l'un  des 
<ieux  sur  lesquels  le  B.  Tommasi  a  publié  le 
Responsùriaîy  porte  en  tète  les  vers  suivants 
à  la  louange  de  saint  Grégoire  : 

Hoc  ouoque  Grègerius,  Patres  de  more  secutus, 

Instauravit  <fpus,  ouxtt  et  in  melius. 
Uis  vigili  Cterm  mentem  conamine  subdat 

Ordinibuè,  pascens  hoc  sua  corda  favo. 
Quern  pia  sollicités  sotertia  nisibus,  omui 

Scripturœ  campo  legit  et  esplicuit. 
Carmina  diversas  sunt  hœc  cetebranda  per  horas, 

Sollicilam  redis  mentem  adhibete  sonis. 
Discite  verborum  légales  pergere  cal  tes, 

DulciaqueegregiUjungUe  dicta  Modis* 
Verborum  ne  cura  sonos,  ne  cura  sonorum, 

Verborum  normas  nuttificare  queut* 
Quhtquui  honore  Des  sludiis  eeUbratur  honestis. 

Hoc  summisjungit  initia  corda  Choris. 

(lnttit.  Uturg.,  1. 1",  p.  173.) 

Antiphonaire  ou  Antiphonibr  (en  latin 
Antiphonarium).  —  Livre  d'église  qui  con- 
tient les  mélodies  notées  en  caractères  de 
plain-chant,  des  antiennes,  des  psaumes, 
des  hymnes,  etc.,  qui  font  partie  des  peti- 
tes heures,  des  Vêpres,  des  compiles,  des 
matines  et  des  laudes  du  culte  catholi- 
que. C'est  du  moins  le  sens  actuel  de  ce 
mot.  M.  Fétis,  en  le  définissant  un  Re- 
cueil des  antiennes  notées  en  plain-chant, 
est  donc  inexact.  J.-J.  Rousseau,  copié 
par  M.  Castil-Blaze ,  n'est  pas  moins  fautif 
lorsqu'il  dit  que  «  l'Antiphonaire  est  un  li- 
vre qui  contient  en  notes  les  antiennes  et 
autres  chants  dont  on  use  dans  l'Eglise 
catholique.  »  —  La  définition  que  nous 

plus  on  Ta  corrompn  et  défiguré.  M.  l'abbé  Lebouf, 
entre  autres,  a  mis  le  comble  au  mal  dont  se  plaint 
maintenant,  à  juste  litre,  le  monde  catholique. 
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en  avons  donnée  plus  haut  indique  assez 
clairement  en  quoi  celle-ci  manque  de  jus- 
tesse. Ajoutons  que  le  nom  d' Antiphonaire 
rient  de  ce  que  les -antienne*  (antiphonœ), 
jouent  le  plus  grand  rôle  dans  ce  livre  d'offices. 
Le  plus  ancien  Antiphonaire  que  Ton 
connaisse  est  celui  de  saint  Grégoire  le 
Grand  ;  l'illustre  pontife  lui  donna  le  nom 
de  centonien  (xm&v),  ou  composé  de  fragmenté 

CLâCC,  Illyr.,  in  Pr m  fat.  ad  Henr.,  et  l'abbé 
beuf,  Traité  sur  le  chant  ecclés.,  p.  30)  9 
c'est-à-dire  de  mélodies  «empruntées  aux 
Grecs ,  à  saint  Ambroise  f  etc.  L'original  de 
l'Aniiphonaire  grégorien  -existait  encore  à 
l'époque  de  Jean  le  Diacre  (*•  siècle),  au 
dire  de  cet  auteur  CVUa  Sancti  Greaorii, 
lib.  ii,  cap,  1,  n.  6).  On  ignare  ce  qu  il  est 
devenu  depuis  lors. 

Quoi  qu  il  en  soit,  il  faut  constater  ici 
deux  points  essentiels  :  le  premier,  c'est  que 
plus  tard  le  mot  antiphonaire  n'indiqua  plus 
que  la  collection  des  Vêpres  et  offices  du 
soir;  l'expression  graduel  fut  consacrée  à  la 
désignation  des  chants  des  messes.  En  se- 
cond lieu,  d'innombrables  altérations  s'in- 
troduisirent dans  les  recueils  de  chants,  par 
l'incurie,  l'ignorance  ou  le  caprice  des  trans- 
cripteurs  (39).  Jean  Cotton,  écrivain  du 
xi*  siècle ,  se  plaignait  déjà  de  son  temps 
des  chantres  qui  défiguraient  les  belles  mélo- 
dies grégoriennes  :  «Hoc  certissime  novimus 
quod  per  quorumdam  ignerantiam  multo- 
ties  cantus  depravatur,  quemadmedum  jam 
plures  habemus  depravatores  quam  enume- 
rare  possimus.  »  (De  Musica,  cap.  15.) 

Les  artistes  du  moyen  âge,  chargés  de 
composer  le  chant  de  nouveaux  offices, 
ne  contribuèrent  pas  peu  à  la  mutilation 
des  traditions  de  saint  Grégoire  pet  les  abus 
furent  tels,  que  le  Pape  Pie  Y.  en  vertu  des 
décrets  du  concile  de  Trente,  ordonna  une 
révision  complète  de  Y  Antiphonaire  et  des 
autres  livres  de  chant  ecclésiastique.  Son 
successeur  Grégoire  XIII  (  1573-1585),  char- 
gea l'immortel  Palestrina  de  cet  immense 
travail.  Celui-ci  se  réserva  les  corrections 
du  Graduel;  son  élève  Jean  Guidetti  entre- 
prit Y  Antiphonaire;  tous  deux  travaillèrent 
avec  ardeur  pendant  plusieurs  années. 

Malheureusement,  en  comparant  les  chants 

(39)  Baiiu,  Memorie  storico-critiche  delta  xnta  e 
dette  opère  4i  Giov.  Pieriuigi  da  Paleslritui,  etc., 
tout.  Il,  p.  85. 

(40)  On  pourrait  en  donner  mille  preuves.  Nous 
nous  contenterons  de  citer  la  première  antienne  des 
▼épres  do  premier  dimanche  de  t'A  vent,  telle  qu'on 
la  chante  dans  beaucoup  de  paroisses  en  Belgique, 
dans  le  midi  de  la  France  et  dans  le  diocèse  de  Ma- 
drid, en  Espagne.  La  plus  triste  de  toutes  les  véri- 
tés ressortira  de  la  comparaison  de  ces  trois  versions. 


In   il-  la     di-  e  stilla-bunt  montes    ilulcedi- 


nem,  et  colles  fluent  lac  et   met,    al-  le-   lu-ia. 


(Manuaiecaniorum  ùteAntipkonale  romanum,  etc.; 
Liège,  Ptanlcus,  4787,  in-S»,  p.  2.) 


du  Graduel  avec  ceux  de  Y  Antiphonaire, 
Palestrina  crut  devoir  ramener  les  pre- 
miers h  la  simplicité  des  seconds.  Le  Pape 
partagea  les  idées  du  prince  des  musi- 
ciens ;  mais  le  résultat  fut  loin  de  répondre 
aux  espérances  que  l'un  et  l'autre  avaient 
conçues;  «  car,  dit  M.  Fétis,  après  la  sup- 
pression de  toutes  les  notes  d'ornements 
qui  ont  été  conçues  du  premier  jet  avec  le 
chant,  il  ne  resta  plus  que  des  mélodies 
sèches  et  monotones.  »  (Revue  de  If.  Denjou, 
année  1845,  p.  408.)  —  Palestrina  s'était 
fourvoyé  par  système;  découragé,  il  renonça 
à  une  tflcne  qui  n'aboutissait  à  aucune  ré- 
forme satisfaisante. 

Quant  h  Guidetti,  il  ne  tarda  point  à  doo» 
nerune  autre  direction  è  aon  travail, à 
la  suite  d'une  édition  du  Graduel  et  de 
Y  Antiphonaire  9  faite  à  Venise  en  1580  par 
Leichtenstein  (2  vol.  in-fol.),  et  fit  paraître 
un  livre  intitulé  :  Directorium  chori  ad  usum 
sacrosanclœ  Basilicœ  Vaticanœ,  etc.;  Rome, 
1582,  dont  il  a  été  fait  plusieurs  éditions. 

Une  nouvelle  édition  de  YAntipkonàrt 
et  du  Graduel  fut  faite  sous  les  pontificats  de 
Clément  V1I1  et  d'Urbain  Vlli  (160M65U. 
Celle  qui  vit  le  jour  à  Venise,  sous  Paul  V, 
en  1614  et  en  1615,  jouit  d'une  estime  que 
nous  ne  partageons  pas. 

Nous  citerons  aussi  l'Aniiphonaire  de 
Plautin,  célèbre  imprimeur  à  Anvers,  et  ce- 
lui de  Guillaume  Ni  vers,  publié  à  Paris  en 
1658,  chez  Ballard,  1  vol.  in-4\ 

Par  un  déplorable  malheur,  toutes  ces 
éditions  et  toutes  celles  qui  les  ont  suivies 
diffèrent  si  fort  entre  elles  (40),  que  tous  les 
hommes  de  goût  proclament  à  l'envi  qu'une 
révision  radicale  et  basée  sur  les  plus  anciens 
manuscrits ,  est  devenue  absolument  néces- 
saire. 

11  serait  i  désirer  qu'on  songeât  égale- 
ment à  rendre  plus  corrects  les  autiphonai- 
res  et  les  graduels  à  l'usage  des  différentes 
églises  de  France,  qui  ne  suivent  pas  la 
liturgie  musicale  de  saint  Grégoire  ;  il  en 
est  même  question  dans  le  diocèse  de  Paris; 
mais  il  ne  faut  pas  se  le  dissimuler  :  la  seule 
réforme  à  faire,  dans  ce  cas,  c'est  de  revenir 
au  romain,  lorsque  celui-ci  sera  convenable- 
ment (41)  restauré;  les  autres  chants  n'ayant 


In    il-  la    di-  e  stilla-bunt  mon-ies   dut- 


te 


ï 


di-nem,  et  colles   fiu-ent  lac  et  mel,  al-lc-  lo-u* 

(Arte  del  cantollano,  par  Marcos  y  Navas,  in-8% 
pas.  154;  Madrid,  181  G.) 


In    il-  la     ili-e    siil-labiint  mou-tas  dt.l-ce  «li 


nem,  et  colles  flu-ent  lac  et  mel,    al-  le-lu-w. 

(Vetpérsl  romain,  édit. Périsse  frères  ;  Lyon,  SM, 

in-8%  p.  72.) 
(41)  Conienabtement.  Nous  insistons  sur  cette  con- 
dition. 
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aucune  valeur  intrinsèque,  il  ne  faut  pas  en 
retarder  la  raine  par  d'inutiles  replâtrages. 

(Th.  Nisaeo.) 

ANTlPHONEh.  —  Chanter  alternative- 
ment certaines  parties  du  chant  d'église  par 
deux  chœurs  ou  par  les  deux  ailes  du  chœur. 
tes  Kyrie,  les  Gloria,  les  Credo,  les  Santtus, 
les  Agnui  Dei,  les  Répons  arec  leurs  versets» 
les  Psaumes,  avec  le  Gloria  Patri,  sont  les 
chants  Qu'on  est  dans  l'usage  iïantiphoner. 

àNTIPHONIE.  —  Nom  que  les  anciens 
donnaient  à  la  consonnance  de  plusieurs  voix 
chantant  k  l'octave  ou  à  la  double  octave, 
par  opposition  au  chant  k  l'unisson  qui  s' ex-* 
primait  par  le  mot  homophonte. 

«  VAntwhanie,  dit  Aristote,  est  la  conson- 
nance  de  f  octave  (Probl.,  sect.  19,  pr.  39).  » 
Il  ajoute:  a  qu'elle  résulte  du  mélange  de  la 
voix  des  jeunes  enfants  avec  celle  des  hom- 
mes faits,  lesquelles  voix  sont  entre  elles  k 
la  même  distance  pour  le  ton,  que  l'est  la 
corde  la  plus  haute  du  double  tétracorde  ou 
de  l'octacorde,  par  rapport  k  la  plus  basse.  » 
Le  même  philosophe ,  recherchant  ailleurs 

Kurquoi  Yantiphonie  est  plus  agréable  que 
omopbonie  ou  l'unisson,  remarque  avec 
soin  «  que»  dans  Yantiphonie,  les  voix  se  font 
entendre  plus  distinctement  ;  au  lieu  que , 
lorsqu'elles  chantent  k  l'unisson,  il  arrive 
nécessairement  qu'elles  se  confondent  en- 
semble» de  manière  que  l'une  efface  l'autre.  » 
(ftttf.,  probl.  16,  ap.  Jumilhag,  2*  édit.»  1847, 
tn-frl.,  note  des  éditeurs,  pag.  17  et  18). 

L'étjmologie  du  mot  Antiphonie  est  la 
même  que  celledu  mot  Antipkona  que  nous 
avons  traduit  par  antienne.  L'une  et  l'autre 
viennent  de  mI  ,  contre  et  de  j«*4,  voix  ou 
son,  opposition  de  voix.  Hais,  au  lieu  que 
dans  la  signification  d  antienne,  les  deux  par- 
ties du  chœur  étaient  opposées  Tune  à  1  au- 
tre en  ce  sens  qu'elles  chantaient  alternative- 
ment, ici,  ce  sont  les  voix  aiguës  qui  sont  op- 
posées aux  voix  graves»  De  là  vient  peut-être 
que  Salinas  observe  que  les  antiennes  sont 
appelées  aniiphones  parce  que,  dans  l'église 
de  Tolède  et  de  Seguse,  aux  fêtes  solennel- 
les, on  chante  les  antienncsune  octave  plus 
haut  que  les  psaumes.  (Antoine  de  Cousu , 
La  muêiq.  univ.f  liv.  n,  ch.  10,  p.  85.) 

Comme  il  a  été  dit  en  son  lieu,  les  antien- 
nes n'étant  plus  chantées  alternativement 
par  les  deux  côtés  du  chœur»  le  mot  anti- 
pkona a  perdu  sa  signification. 

A  POCO  A  POCO  (peu  i  peu).  —  Cet  ad- 
verbe italien  s'ajoute  ordinairement  aux 
mots  crescendo  ou  decrescendo.  Il  indique 
alors  que  la  sonorité  doit  renforcer  ou  dimi- 
nuer par  degrés. 

AFOD1PNE  ou  APODEIPNE.  —  Chansons 
£es  Grecs  pour  l'a  près-souper.  Les  Latins 
les  nommaient  pottcamia, 

APOLLON1CDM.  —  Grand  orgue  perfec- 
tionné, inventé  par  MM.  Flight  et  Robson, 
*  Londres,  vers  183t.  Cet  orgue  peut  être 
joué  k  volonté  par  un  organiste  ou  au  moyen 
d'an  mécanisme  fonctionnant  par  des  cylin- 
dres notés.  Cet  instrument  a  donné  naissance 
en  France  k  Yorchestrion. 


APOLLON10N.  —  Instrument  k  clavier 
inventé  par  Jean  Vœller,  k  Darmstadt,  vers 
la  fin  du  xviii*  siècle.  Cet  instrument  était 
un  piano  i  deux  claviers  avec  plusieurs 
jeux  d'orgue,  et  surmonté  d'un  automate 
qui  jouait  divers  concertos  de  flûte.  (Fins.) 

APOTOME.-«Ce  qui  reste  d'un  ton  ma* 
jeur  après  qu'on  a  retranché  un  limma,  qui 
est  un  intervalle  moindre  d'un  comme  que 
le  semi-ton  majeur.  Par  conséquent  l'apo- 
tome  est  d'un  comma  plus  grand  que  le  semi- 
ton  moyen. 

«Les  Grecs,  qui  n'ignoraient  pas  que  le  ton 
majeur  ne  peut,  par  des  divisions  rationnel- 
les, se  partager  en  deux  parties  égales,  le 
partageaient  inégalement  de  plusieurs  ma- 
nières. 

*De  l'une  de  ces  divisions,  inventée  par 
Pjrthagore,  ou  plutôt,  par  Philolaûs  son  dis- 
ciple, résultait  le  dièse  ou  limma  d'un  c0té, 
et  de  l'autre  Yapotome,  dont  la  raison  est  de 
2048  k  2187. 

«La  génération  de  cet  apotome  se  trouve 
k  la  septième  quinte  ut  dièse  en  commen- 
çant par  ut  naturel  :  car  la  quantité  dont 
cet  ut  dièse  surpasse  Yût  naturel  le  plus  rap- 
proché, est  précisément  le  rapport  que  je 
viens  de  marquer. 

«Les  anciens  donnaient  encore  le  même 
nom  k  d'autres  intervalles.  Ils  appelaient 
apotome  majeur  un  petit  intervalle  que 
M.  Rameau  appelle  quart  de  ton  enharmoni- 
que» lequel  est  formé  de  deux  sons  en  rai- 
son de  125  k  128. 

«Et  ils  appelaient  apotome  mineur  l'inter- 
valle de  deux  sons  en  raison  de  2025  k 
2048  :  intervalle  encore  moins  sensible  k 
l'oreille  que  le  précédent. 
«Jean  de  Mûris  et  ses  contemporains  don- 
nent partout  le  nom  d'opofome  au  semi- 
ton  mineur,  et  celui  de  dièse  au  semi-ton 
majeur.  Ce  mot  est  dérivé  du  verbe  grec 
«mrtftv»  [abscindo,  —  je  retranche].» 

(J.-J.  Rousseau.) 

APOSIOPESIS,  ou  Pausb  général!.  — 
Terme  usité  dans  l'ancienne  musique  grec- 
que. 

ÀPPÀSSIONÀTO.  —  Mot  italien  dont  les 
compositeurs  se  servent  pour  indiquer  une 
expression  passionnée  dans  l'exécution  d'un 
passage  ou  d'un  morceau  de  musique. 

APPEL,  APPELLATION.  —  Cette  pro- 
priété dont  parle  M.  Vincent  dans  son  beau 
travail  sur  la  musique  grecque,  «  propriété 
remarquable  de  produire  une  sorte  i  appel 
sur  les  notes  de  repos,  ou,  en  d'autres  ter- 
mes, de  faire  éprouver,  et,  pour  ainsi  dire 
d'inspirer  k  l'oreille  le  désir  et  le  besoin 
d'entendre  ces  dernières  notes  sur  les- 
quelles les  premières  doivent  se  sauver  et 
se  résoudre,  »  est  un  attribut  de  la  musique 
moderne  et  dont  le  plain-chant  était  dé- 
pourvu. C'est  ce  que  nous  expliquons  au 
mot  Attraction  et  en  plusieurs  autres  en- 
droits de  ce  livre. 

APPOGIATURE  (du  verbe  italien  oppo- 
giare,  —  appuyer),  est  un  ornement  mélo- 
dique- qui  consiste  en  une  petite  note  sur 
laquelle  on  appuie  avant  d'attaquer  la  note 
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principale.  Celle  petite  note  peut  se  placer 
au-dessus  ou  au-dessous  de  la  note  princi- 
pale avec  laqueHe  elle  doit  toujours  former 
uu  intervalle  conjoint.  Quand  la  note  prin- 
cipale peut  se  diviser  en  deux  parties  éga- 
les, Yappogiature  prend  toujours  la  moitié 
de  sa  valeur;  lorsqu'elle  peut  9e  diviser  en 
trois,  Yappogiature  en  prend  les  deux  tiers* 
Exemple  : 


Vappogiature  ne  s'écrit  pas  toujours  ;  tes 
compositeurs  laissent  alors  à  Fexécutant  Te 
soin  de  la  placer  partout  où  l'expression  et 
la  grâce  du  chant  l'exige. 

Uappogiature  se  désignait  autrefois  par  te 
mot  aspiration. 

«  Dans  la  notation  en  nemnes,  il  j  avait 
aussi,  dit  M.  Th.  Kisard,  l'ornement  mélo- 
dique correspondant  h  notre  appogiature  : 
c'était  la  plique  ascendante  ou  descendante 
qui ,  des  neumes ,  passa  dans  la  notation 

Sroportionnelle  noire  du  moyen  âge  et 
ans  la  notation  carrée  du  plain-chant.  La 
seconde  note  de  cette  plique,  qui  était  une 
ligature  binaire,  était  très-brève.  Guido 
d'Arrezzo  la  nomme,  en  conséquence,  nota 
liquescent,  dans  son  Micrologue.  Marchetto 
de  Padoue  donne  des  détails  que  Gerbert  a 
tronqués,  dans  le  3"  vol.  de  ses  Scriptoreê 
(pp.  181-183),  mais  qui  n'en  sont  pas  moins 
intéressants.  On  les  chercherait  vainement 
ailleurs.  Ils  prouvent  jusqu'à  l'évidence  que, 
dans  la  plique,  c'est  ta  deuxième  note,  et 
non  la  première,  comme  le  croit  M.  de  Cous- 
semaker,  qui  doit  être  coulée.  La  première 
est  Yappogiature,  c'est-à-dire,  celle  des  deux 
notes  qut  doit  être  appuyée.  L'autre  est  la 
petite  note,  la  note  liquescents  de  Guido 
d'Arezzo,  ou  la  vibraHo  dont  parle  Jérôme 
de  Moravie,  dominicain  du  xnr  siècle.  » 

A  PRIVAT  (Faibk  l'otficb).  —  Usage  an- 
ciennement établi  à  Saint-Jean  et  à  Saint* 
Just  de  Lyon.  Nous  citons  l'auteur  des 
Voyages  liturgiques,  p.  69  et  70:  «  Quand  il 
arrive  qu'uoChanoine-Com  te  ou  un  Semi-pré-* 
beudé  marqué  pour  chanter  YInvitatoire,  oa 
une  Leçon,  ou  un  Répoos,  manque  de  se 
trouver  à  l'église,  on  attend  on  moment  ou 
deux  sans  rien  dire,  (car  dans  cette  Eglise  il 
n'est  pas  permis  de  raire  l'un  pour  l'autre,) 
et  aussitôt  tout  le  Clergé  se  lève,  et  s'en  va 
derrière  le  grand  Autel  dans  la  Conque  ou 
Abside  achever  le  reste  de  l'Office  en  psal- 
modiant seulement,  fût-ce  au  jour  de  Pâques 
même.  Cela  s'appelle  faire  le  reste  de  t'Omce 
à  privai.  Si  c'étoit  à  la  grande  liesse,  ceux 
des  hautes  chaises  resteraient  au  Chœur; 
mais  ceux  du  second  et  du  troisième  bancs* 
c'est-à-dire  les  Chantres  ou  Subfbrmaires  avec 
les  petits  Clergeons  iraient  chanter  le  reste 
delà  Messe  dans  la  Conque  ou  Abside  derrière 


l'Autel,  et  le  prêtre  chanterait  Fa  Préface  et 
le  Pater  d'un  ton  médiocre  et  fort  lugubre. 
Dès  lors  le  défaillant  est  non-seulement  privé 
de  toutes  distributions  durant  quinze  jours, 
mais  il  lui  est  défendu  d'entrer  dans  1 l'Eglise 
avec  son  habit  de  Chœur  ;  ce  qui  est  un  in- 
terdit. Voilà  quel  est  le  châtiment  de  ceux 
8ui  manquent  à  remplir  leur  devoir  dansles 
ffices  divins  à  Saint-Jean  de  Lyon.  » 

APYCNI.—  «Les  anciens  appelaient  ainsi 
dans  les  genres  énais  trois  des  huit  sons  sta- 
bles de  leur  système  ou  diagramme ,  les- 
quels ne  touchaient  d'aucun  côté  les  inter- 
valles serrés  ;  savoir,  la  proslambanomène, 
la  nètesjnemménôn,et  la  nète  hyperboléon 
«Ils  appel laient  aussi  apycnos  ou  non  épais 
le  genre  diatonique,  parce  que  dans  les  té- 
tracordes  de  ce  genre  la  somme  des  deux 
premiers  intervalles  était  plus  grande  que  le 
troisième.»  (J.-J.  Rousseau.  ) 

ARCH1CHANTRE.  —  Dignité  ecclésiasti- 
que, directeur  des  chantres. 

ARCHIPARAPHON1STB. — Pahiphoîusta. 
—  Ugutio  :  AitTiraoNOs  qui  est  sonus  ;  uode 
*A»APHOfusffA>  dicitur  prœccntator,  quasi  pa- 
rans  sonum.  On  nommait  pariionus,  eantor 
qui  parai  tonos.  (lielius  ex  cath.  in  Amalth., 
qui  parit  tonos.) 

Ordo  romenus  de  schola  cantorum  :  Et 
statuuntur  per  ordxnem  actes  dues,  parapko- 
nietœ  quidem  hinc  inde  a  foris9  infantes  ek 
utroqjue  latere  infra  per  orainem. 

Tune  ascendentes  m  pulpitum  duo  ex  par* 
phonistis,  imponunt  antiphonam. 

Abchipabaphonista,  quartus  schola?  (Ordo 
romanus.) 

Archipàraphokistb.  —  Dans  les  anciens 
Cérémoniaux,  l'archiparaphoniste,  archipa- 
raphonista,  est  désigné  sous  le  nom  de  pré- 
ebantre,  prœccnêor.  C'était  lui  qui  devait  en- 
tonner Y  introït  de  la  messe*  au  moment  où 
le  Pape  sortait  de  la  sacristie  pour  célébrer 
le  saint  sacrifice  :  Archipar  aphonie  ta,  in  ee- 
remonialibus  antiquis,  ttiam  prœcentor  w- 
catur  :  ad  quem  pertinebat  muses  Introitm 
intonare  ad  signum  egressionis  Papœ  e  sacrer 
rio.  (G  bbbb&t,  De  eantu  et  musica  sacra,  t.  V, 

.  306.)  Il  partageait  les  autres  offices  arec 
es  paraphonistes  et  les  primicters,  confor- 
mément aux  dispositions  de  l'Ordre  romain  : 
Alia  officia  cum  paraphonisti*  ac  prime* 
riis  partit*  hab ébat,  juœta  prœscriphm  Or- 
éinum  romanorum.  (Ibid.) 

ARCHIVES  DES  BACH.  —  U  était  d'usé», 
dans  la  famille  des  Bach,  de  rassembler  les 
corapositioos  de  chacun  de  ses  membres,  et 
cela  de  père  en  fils,  et  dans  toutes  les  branches. 
On  nommait  cette  collection  les  Archives  it* 
Bach.  Charles-Philippe-Emmannuel  Bach,dit 
H.  Fétis  (Biogr.  des  music),  possédait  celte 
intéressante  collection  vers  la  fin  du  irai* 
siècle.  EHe  a  passé,  en  1790,  entre  les  main* 
de  M.  Georges  Pœlchau,  de  Berlin.— On  sait 
que  lorsque  la  famille  des  Bach  fut  devenue 
trop  nombreuse  pour  pouvoir  habiter  en  un 
même  lieu,  et  fut  contrainte  de  se  disperser 
dans  plusieurs  contrées,  tous  ceux  qui  por- 
taient le  nom  de  Bach  avaient  coutume  <*? 
se  réunir  une  fois  par  an  h  jour  fixé  pou* 
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conserver  outre  tous  les  membres  de  la 
famille  un  lien  de  souvenir  et  d'affection. 
Ces  réunions  avaient  lieu  à  Erfurt,  Eisenach 
ou  Arnstadt.  On  y  compta  plusieurs  fois  jus- 
qu'à cent  vingt  musiciens  de  oe  nom  ras- 
semblés. Leurs  principales  occupations 
étaient  les  banquets  et  les  exercices  die  mu- 
sique. Ils  mêlaient  dans  ces  exercices  le  sacré 
et  le  profane,  et  ils  improvisaient  même  à 
plusieurs  parties,  ils  appelaient  ces  impro- 
visations du  nom  de  quolibet*.  On  ne  sera 
pas  surpris  qu'une  famille  qui  tenait  tant  à  ses 
traditions  et  dont  on  a  dressé  l'arbre  généa- 
logique* ait  eu  l'idée  de  réunir  les  œuvres  de 
tous  ses  membres  dans  $es  archives. 

ARIA  DI  CH1ESA.  —  On  donnait  ce  nom 
ï  de  véritables  airs  qui  étaient  composés  sur 
des  paroles  tirées  de  l'Ecriture  sainte  et  qui 
étaient  chantés  dans  les  églises.  Une  des  plus 
célèbres  de  ces  compositions  est  sans  contre- 
dit Varia  di  chiesa  de  Stradella,  que  les  con- 
certs historiques  de  M.  Fétis  ont  remis  en 
vocue.  Il  est  impossible  de  porter  plus  loin 
la  hauteur  de  la  pensée,  la  noblesse  de  la 
mélodie,  la  puissance  de  l'expression  et  de 
l'accent.  Ce  morceau  date  de  1680  et  il 
étonne  par  la  hardiesse  des  modulations, 
quoique  le  style  appartienne  en  tout  aux 
(ormes  de  cette  époque.  Bien  entendu  que 
nous  nous  plaçons  au  point  de  vue  de  l'au- 
teur oui  n'a  nullement  prétendu  se  rappro- 
cher de  la  tonalité  du  plain-chant,  et  qui  a 
eoojposé  ce  chef-d'œuvre  comme  il  aurait  pu 
écrire  un  morceau  dramatique. 

ARMAR1US.  —  Nom  que  l'on  donnait  dans 
ks  couvents  au  religieux  chargé  de  la  garde 
des  livres  d'offices. 

ARMER  LA  CLEF. -«C'est  y  mettre  le 
nombre  de  dièses  ou  de  bémols  convenables 
au  ton  et  au  mode  dans  lequel  on  veutécrire 
de  la  musique.  »  (J.-J.  Rousseau). 

ARRANGER.  —  C'est  mettre  à  la  portée- 
d'un  ou  de  plusieurs  instruments  ce  qui  a 
été  compose  pour  un  très-grand  nombre  de 
parties.  C'est  aussi  changer  la  nature  d'un 
morceau  en  l'adaptant  à  un  autre  but  ou  à 
d'autres  exécutants.  D'après  cette  double 
définition  ,  on  voit  combien  l'expression 
arranger  est  impropre.  Agir  ainsi,  en  effet, 
ce  n'est  point  arranger,  c'est  déranger,  comme 
l'a  fort  bien  observé  un  musicographe.  Mais 

3ue  dirons-nous  de  ceux  qui,  par  un  abus 
éplorable,  adaptent  des  compositions  pro- 
fanes, dramatiques  même,  aux  textes  sacrés 
de  la  liturgie  pour  en  faire  des  messes  et 
des  motets  ?  Peut-on  rien  concevoir  de  plus 
scandaleux  et  de  plus  contraire  h  la  décence, 
Ha  cramé  et  au  caractère  de  la  musique 
religieuse  ?  (Th.  Nisard.) 

ARSIS  et  THES1S.  —  «Termes  de  musi- 
que et  de  prosodie.  Ces  deux  mots  sont 
grecs.  Atêiê  vient  du  verbe  ««jp»,  iollo,  j'élève, 
et  marque  l'élévation  de  la  voix  ou  de  la 
main  ;  l'abaissement  qui  suit  cette  élévation 
est  ce  qu'on  appelle  Mot?,  depositio,  remissio. 
«Par  rapport  donc  à  la  mesure,  per  ar$in 
Mpmûe  en  levant  ou  durant  le  premier  tempe  ; 
per  thesm,  en  baissant  ou  durant  le  dernier 
tt:*p$.  Sur  quoi  Ion  doit  observer  que  notre 


manière  de  marquer  la  mesure  est  contraire 
h  celle  des  anciens  ;  car  nous  frappons  le 
premier  temps  et  levons  le  dernier.  Pour 
ôter  toute  équivoque ,  on  peut  dire  quvam* 
indique  le  tempe  fort,  et  theeis  le  temps  faible. 

«Par  rapport  à  la  voix,  on  dit  qu'un  chant, 
un  contrepoint,  une  fugue,  sont  per  thesin, 
quand  les  notes  montent  du  grave  à  l'aigu  ; 
per  arsin,  quand  elles  descendent  de  l'aigu 
au  grave.  Fugue  yerarïin  et  thesin,  est  celle 
qu'on  appelle  aujourd'hui  fugue  renversée 
ou  contre-fugue,  dans  laquelle  la  réponse  se 
fait  en  sens  contraire  ;  c  est-fc-dire,  en  des- 
cendant si  la  guide  a  monté,  et  en  montant 
si  la  guide  a  descendu.*  (J.-J.  Rousseau.) 

Arsis  bt  thbsis.  —  Ces  deux  mots  peuvent 
s'entendre  de  trois  manières,  ou  dans  le  sens 
de  rhythme,  ou  dans  le  sens  de  mesure,  ou 
dans  celui  de  mouvement  mélodique. 

Dans  le  sens  de  rhythme ,  le  son  étant 
envisagé  comme  mouvement ,  il  a,  en  tant 

3ue  mouvement,  deux  périodes,  la  période 
'émission,  la  période  de  terminaisoo,  l'élan 
et  la  chute  :  c'est  ainsi  qu'Hermann  Contract 
a  pu  dire  :  «  Flatus  (le  souffle,  la  voix,  l'aspi- 
ration musicale]  habet  duae  porta,  arsim  et 
thesim,  hoc  est  elevationem  etdeposilionem.  » 
(Gerbbrti  Script  or  es,  t.  II,  p.  1*0.) 

De  même,  Priscianus  grammairien  du  iv* 
siècle  :  «  In  unaquaque  parte  orationis  arsis  et 
thesis  sunt,  non  in  oraine  syllabarum,  $ed  in 
pronuntiatione;  velut  in  hae  parte  natura; 
ut  quando  dico  natu,  elevatur  voce  et  est  arsis 
in  tu;  quando  veto  ra,  deprimitur  vox,  et  est 
thesis.  »  (Cité  par  M.  Vincent,  Notices  et  ex- 
traits des  manuscrits  de  la  Bibliothèque  du 
roi  et  autres  bibliothèques ,  t.  XVI ,  Paris, 
1847,  Impr.  roy.,  seconde  part.;  1  fort  vol. 
in-4%  |  xv,  p.  48  et  suivant.) 

Et  saint  Isidore  de  Séville  :  «  Arsis  est  vocis 
elevatio,  id  est  initium  ;  thesis,  vocis  positio, 
hoc  est  finis.  »  (Lib.  m  Orig.,  c.  19.) 

Dans  ce  sens  de  rhythme,  Yarsis  et  la  the- 
sis sont  la  systole  et  la  diastole  :  «  Systole  est 
cordis  thoracisaue  eontractus  inter  exspi- 
randum;  Diastole,  dilatatio  seu  elevatio  tho- 
racis,  quœ  fit  cum  spiritum  attrahimus.  » 

Dans  le  sens  de  mesure,  arsis  et  thesis 
signifient  l'élévation  et  l'abaissement  de  la 
main  ou  du  pied  pour  marquer  la  mesure,  le 
temps  fort  et  le  temps  faible.  C'est  ainsi  que 
Glaréan  a  dit  :  Ut  m  poematis  non  parum 
lueis  offert  décora  earminis  eœsura  ;  tnultum 
enim  ornatus  luculenta  arsis  et  thesis  ;  ita  in 
cantu  si  defuerit  concinna  vocum  mensura,  et 
in  canlantium  cœtuœqua  omnium  accélération 
unicafuit  oonfusio.  (Glars4N,v  lib.  m  Dodc- 
cach.,  cap.  7,j 

Dans  le  sens  mélodique ,  Yarsis  et  la  the- 
sis signifient,  suivant  Gémiste  Pléthon, 
théoricien  grec,  cité  par  M.  Vincent  (Notices, 
ihid.,  p.  237)  :  la  première ,  l'emploi  d'uu 
son  aigu  succédant  à  un  son  grave;  la  se- 
conde, l'emploi  d'un  son  grave  succédant  à 
un  son  aigu;  suivant  Martianus  Camélia  : 
«  Arsis  est  elevatio,  thesis  depositio  vocis  ac 
ranissio.  »  (Notices,  p.  202.) 
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Suivant  Kemy  d'Auierre  :  «  Arsis,  id  est, 
elevatio,  et  Thesis»  id  est  depositio  et  remiesio 
vociê.  »  (Gerbbrt.  Script.,  t. I,  p*  85.) 

Suivant  Tincloris  :  «  Arsis  est  vocum  eleva- 
tio, Thesis,  est  vocum  depositio.  »  C'est  dans  le 
môme  sens  que  Von  dit  une  fugue  per  arsin 
et  thesin,  c'est-à-dire  celle  dont  la  réponse 
se  fait  en  sens  contraire. 

M.  Th.  Nisard  a  donné  une  Quatrième  si* 
guification  aux  mots  arsis  et  thesis,  en  les 
appliquant  à  ré! é ration  et  à  rabaissement  des 
signes  neum&tiques  eux-mêmes  ,  ce  qui  va 
de  soi»  puisque  ces  signes  ne  sont  que 
l'expression  de  la  mélodie.  Il  y  était  auto- 
risé par  te  16*  chapitre  du  Mierohgue  de 
Guido  d'Arezzo. 

ARTICULER.  —  Cest,  (Ht  M.  Fétis,  faire 
entendre  distinctement  les  paroles  dans  le 
chaut  et  rendre  les  notes  avec  précision 
et  netteté»  soit  avec  la  voix ,  soit  avec  un 
instrument. 

ARTIFICIELS  (tons).  —  Réginon  de  Prum 
donne  ce  nom  aux  quatre  modes  plagaux»  et 
celui  de  naturels  aux  quatre  authentiques. 

ASCENDANT,  ASCENDANTE.  —  Adjectif 

3ui  se  dit  d'un  intervalle  qui  doit  se  réso li- 
re en  montant  d'un  degré  majeur  ou  mi* 
neur* 

ASCIOR,  ASOR,  ASUR  ou  HASUR.  —  Ins- 
trument des  Hébreux  qui  avait  dix  cordes. 
Dom  Galmet  et  Kircher  veulent  que  ce  soit 
la  même  chose  que  la  cithare.  On  ne  sait 
rien  de  positif  à  cet  égard. 

ASPIRATION.  —  Terme  qui  signifiait  au- 
trefois la  même  chose  que  notre  mot  actuel 
d'oppogiature.  Lorsque»  dans  un  morceau  de 
musique»  on  trouvait  la  lettre  A ,  on  faisait 
entendre  la  note  immédiatement  au-dessus 
de  celle  qui  était  notée;  et  quand  on  trou- 
vait la  lettre  V»  c'était  la  note  immédiatement 
au-dessous  qu'il  fallait  foire  entendre. 

ASPIRER.  —  Prendre  la  respiration  en 
CMntant.  Pour  peu  oue  cette  respiration 
soit  bruyante  ou  même  sensible»  il  en 
résulte  un  effet  désagréable.  II  y  a  des  au- 
teurs qui  cherchent  à  établir  des  règles 
indiquant  l'endroit  d'un  morceau  de  plain- 
cbanl  où  le  chantre  doit  respirer.  Ils  se  fon- 
dent non  sur  l'effet  désagréable  qui  est  pro- 
duit par  le  bruit,  mais  sur  l'inconvénient  de 
scinder  certaines  paroles  oui  forment  entre 
elles  un  sens  grammatical.  Toutes  ces  règles 
sont  excellentes.  (Th.  NisabdJ 

ASSAI.  -*-  Adverbe  augmentatif  qu'on 
trouve  assez  souvent  joint  au  mot  qui  indi- 
que le  mouvement  d  un  morceau  de  musi- 
que. Ainsi  presto  assai,  largo  assai ,  signi- 
lient  fort  vite,  fort  Imt.  —  Au  temps  de  Bros- 
sard»  on  n'était  pas  encore  d'accord  sur  la 
signification  de  ce  mot  :  «  Selon  quelques 
uns  il  veut  dire  beaucoup,  et  selon  d'autres 
que  la  mesure  et  les  mouvements  ne  doivent 
avoir  rien  d'outré»  mais  demeurer  dans  une 
sage  médiocrité  de  lenteur  et  de  vitesse,  selon 
les  différents  caractères  qu'il  faut  expri- 
mer. » 


ASSEURER   LE  CHANT.  —  Expression 

Îui  avait  la  même  signification  que  prévoir. 
ibuabe  cantum,  psaimos,  hynmos,  etc.,4i- 
cuntur  qui,  priusquam  in  ecclesia  content,  m 
cantu  sese  exercent,  ut  recte  cantate  disctmê; 
Galli  dicerent  :  Asseubeb  son  chant.  —  Li- 
ber ordinis  S.  Vicions  Paris.  Ms.9  cap.  22: 
Quando  autem  in  elaustro  novitius  seaet,  dé- 
bet firroare  psalterium  suum  et  cordetenms  ad 
verbum  redaere.  —  Cap.  Si  :  Fratribus,  qui* 
bus  injunctum  est  cantum  suum  quotidie  fir- 
mare  et  r eddere,  débet  armarius  singulis  libres 

in  quitus  contant,  specialiter  msstgnare 

Similiter  kis  qui  psaimos  ci  kywmos  mes 
firmare  habent,  psalteria  et  kymmarios,  prout 
opus  fuerit,  distribuât.  Ex  auo  auttm  arma- 
nus  aiieut  fratri  aliquem  librum  ad  aliyum 
firmandum  et  reddendum  specialiter  assignè- 
rent, ea  itla  hora  qua  id  facere  kabet,  neme 
ilhsm  accipiat,  etc.  —  Rursum  :  Si  veto  qulr 
bus  specialiter  assignati  de  cantu  libri  sunt, 
et  psalteria  et  kynmarii  »  postquam  lectiones 
suas  (irmaverinl,  non  ddbent  eos,  rive  m  die, 
rive  in  nocto,  abscondere,  sed  in  eommuni  «r- 
vatorio  cum  cœteris  communibus  libris  repe- 
nere.  —  Infra  :  Fratribue  quidem  injunctum 
est  cantum  suum  firmare  ;  débet  armarius, 
vel  aliquis  de  senioribus,  quibus  abbas  m  es* 
pitulo  jusserit  assistere,  qui  et  eof,  si  errete- 
rint,  corrigant,  et  lectiones  eorum ,  quando 
reddere  voluerint,  audiant.  —  Benique  :  Q*i 
psaimos  suoe  Armant  vel  contant,  submissa 
voce  legant,  ne  alios  disturbent.  (Vide  Ber* 
nardi  Ordinem  cluniac.f  part,  i»  cap.  27.) 

ASSIATIM  ou  ASIATIM,  ou  ASCIATIU. 

—  Adverbe  qui  signifiait  qu'on  devait  chan- 
ter en  prononçant  distinctement»  en  faisant 
sentir  fa  division  des  périodes  et  distinctions 
avec  des  pauses  convenables.  —  Or  dinar.  t 
Ms.  S.Pbtbi  Aubej&vallis.  Singuli  frolrts 
convenions  in  choro  ad  laudes  Deodignas per- 
solv endos,  non  cursim  ac  festinanter,  seassr 
siatim  et  tractim  »  et  cum  pausa  decenti.  - 
Concilium  Basiliense,  sess.  xxi  :  Laudes  A* 
vinas  per  singulas  horas,  non  cursim  ac  festi» 
nanter,  sed  asiatim  ac  tractim,  ac  cum  pauso 
decenti,  etc.  —  Sed  legendum  videtur  ascis- 
tira ab  asciare,  vel  ascia.  (Ap*  Du  Carss.) 

ASSONANCE.  —  Ancien  synonyme  da 
consonnance. 

ATHENA.  —  Sorte  de  flûte  des  Grecs» 
dont  on  dit  que  le  Thébain  Nicophèle  se  ser- 
vit le  premier  dans  )os  hymnes  à  Minerve 
(Pollux  »  Onomasticon »  fib.  iv  et  x).  11 J 
avait  aussi  une  espèce  de  trompette  appelée 
atkena.  (Castilhou}. 

ATTACARE*—  Verbe  italien  qui  a  U 
même  signification  que  le  mot  attaquer. 

AÏTACA  S0BITO.  —  Mots  italiens  qui 
indiquent  qu'il  faut  attaquer  un  morceau 
tout  de  suite. 

ATTACCO.  —  Ce  mot  italien  signifie  une 
petite  partie  de  la  fugue»  trop  peu  étendue 
pour  en  former  le  sujet  principal»  et  qui» 
par  la  même  raison»  n  est  pas  astreinte  sus 
règles  strictes  du  sujet.  Les  parties  répon- 
dantes peuvent  répéter  Yattacco  sur  la  corde 
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qui  leur  plaît,  et  quoiqu'il  soit  d'une  valeur 
et  d'un  effet  très-inférieur  au  sujet  propre- 
ment dit»  il  fait  cependant  un  bon  effet  quand 
il  est  emplové  à  propos,  et  que  les  imitations 
en  sont  adroitement  distribuées  dans  les 
différentes  parties. 

Il  est  le  contraire  de  Vandamento,  qui 
est,  comme  nous  l'a? ons  dit,  un  trait  trop 
étendu  pour  former  un  sujet,  tandis  que , 
pour  former  Vattacco,  trois  ou  quatre  notes 
suffisent (Giuguené). 

ATTAQUER.  —  Commencer  un  morceau 
de  musique  f  soit  vocale»  soit  instrumentale» 
avec  hardiesse  et  précision. 

ATTRACTION.  —  Voici  encore  un  terme 
qui  ne  se  rapporte  pas  au  plain-chant  et  qui 
n'a  de  signification  que  dans  la  tonalité  mo- 
derne» mais  qu'il  est  pourtant  utile  de  dé- 
finir pour  faire  sentir  la  différence  de  la 
constitution  du  plain-chant  et  de  celle  de 
la  musique. 

La  constitution  du  plain-chant  étant  basée 
sur  l'ordre  diatonique,  et  l'ordre  diatonique 
se  composant  d'intervalles  pour  ainsi  aire 
abstraits  et  absolus»  entre  lesquels  il  u'existe 
auctoe  appellation  ni  affinité,  il  n'y  a  pas  d'at- 
traction des  uns  vers  les  autres,  c'est-à-dire 
œtie  tendance  qui  porte  invinciblement  l'o- 
reille à  désirer  la  résolution  d'une  note  sur 
une  autre.  Voilà  pourquoi»  dans  le  plain- 
chant,  chaque  intervalle  ou  degré  fait  naître 
Tidée  de  repos,  et  ne  saurait  en  aucun  cas 
être  regardé  comme  élément  de  transition. 
•  La  constitution  de  la  tonalité  moderne 
reposant  au  contraire  sur  la  dissonance  na- 
turelle, la  note  sensible,  la  modulation,  la 
transition,  c'est-à-dire  sur  un  système  où 
l'élément  de  repos  est  sans  cesse  mêlé  à  l'élé- 
mentdumoovementetderagitation,ils'ensuit 
que  chacun  de  ces  intervalles  a  des  affinités 
avec  les  autres,  est  appellatif  des  autres,  et 
que  par  les  lois  mystérieuses  des  rapports  des 
sons,  il  détermine  dans  certains  intervalles 
correspondants  une  tendance  analogue  à 
celui  qu'il  a  en  soi.  Ainsi,  que  le  qua- 
trième degré  fa  soit  mis  en  rapport  avec  le 
leptième  degré  si,  à  l'instant  le  sentiment  du 
tun  d'ut  se  produit  irrésistiblement,  de  telle 
sorte  que  le  si,  obéissant  à  sa  propre  attrac- 
tion, se  porte  vers  l'y*,  et  le  fa,  obéissant  à 
uoe  attraction  en  sens  contraire,  se  porte  vers 
le  mi.  L'attraction  est  la  grande  loi  de  la  to- 
ualité  moderne,  par  opposition  au  repos  qui 
est  l'élément  de  la  tonalité  ecclésiastique. 

—  Pour  rendre  complètement  notre  pensée 
sur  un  point  aussi  délicat  que  celui-ci,  il  est 
nécessaire  d'ajouter  que  tout  ce  qui  précède 
doit  s'enteodre  plutôt  de  Y  attraction  harmo- 
nique que  de  \  attraction  mélodique.  Il  est 
certain  que,  dans  le  plain-chant,  les  inter- 
valles sont  abstraits  et  absolus,  en  ce  sens 
que  leur  caractère  est  de  porter  virtuelle- 
ment repos  ;  toutefois ,  à  les  considérer 
sous  le  rapport  mélodique  seulement,  c'est- 
à-dire  des  groupes,  des  périodes  qui  con- 
courent à  former  la  phraséologie  grégo- 
rienne, on  ne  peut  dire  qu'il  en  est  ainsi, 
r*r  alors  il  serait  fort  indifférent  d'employer 
fcl*  ou  tr,b  de  ces  intervalles,  et  la  notion  de 


la  mélodie  disparaîtrait,  puisque  la  mélodie 
ou  se  compose  d'une  succession  de  sons  ayant 
une  certaine  relation  les  uns  entre  les  autres* 
ou  n'existe  pas.  Mais  cette  relation»  qui 
suppose  une  correspondance,  une  parenté 
entre  les  sons,  est  fort  éloignée  de  cette  at- 
traction, laquelle  implique  nécessairement 
l'idée  d'une  résolution,  d'une  absorption 
d'un  élément  dans  un  autre.  Ainsi  nous  ne 
nions  pas  une  affinité,  une  appellation  entre 
les  intervalles  mélodiques  au  plain-chant  ; 
nous  sommes  loin  de  prétendre  que  la  belle 
définition  de  8.  Jean  Damascène  :  La  musi- 
que est  une  suite  de  sons  qui  s'appellent,  ne 
s'applique  pas  également  au  chant  grégorien  ; 
mais  on  ne  doit  jamais  perdre  de  vue  que 
ces  lois  tfoffinitt,  d'appellation,  ou  même 
d'attraction,  si  l'on  veut  employer  ce  mot» 
sont  d'une  tout  autre  nature  que  celles  qui 
régissent  les  rapports  des  intervalles  dans 
la  tonalité  mondaine. 

AUBADE.  —  Aubades  de  Câline.  —  Au- 
bade est  une  sorte  de  concert  que  l'on  donne 
le  matin  au  point  du  jour,  à  Vaube  du  jour. 
On  l'appelle  aubade  par  opposition  au  mot 
sérénade  qui  est  le  concert  du  soir,  le  noc- 
turne. Dans  le  midi  de  la  France  les  aubades 
se  donnent  avec  les  galoubets  et  les  tam- 
bourins. (M.  Honnorat  prétend  que  plusieurs 
font  dériver  le  nom  de  galoubet  de  gai,  gai,  et 
oubet,  diminutif  de  aube,  petite  aube!)  Aux 
fêtes  de  ville,  on  est  réveillé  au  chant  du  coq 
parle  rhvthme  rauque  et  nourri  des  tambou- 
rins et  les  sons  aieus  et  mordants  du  ga- 
loubet. Il  y  a  de  véritables  virtuoses  sur  cet 
instrument.  La  farandole  serpente  dans  les 
rues  ou  sous  les  ombrages,  aux  lueurs  des 
torches,  aux  accents  de  cette  musique  cham- 
pêtre, et  rien  ne  peut  donner  une  idée  de 
cet  entratnement. 

Mais  les  aubades  appelées  aubades  de  Câ- 
line qu'on  donnait  le  soir(le  soir,  remarquons 
bien,  et  non  le  matin)  durant  un  mois  avant  les 
fêtes  de  Noël,  avaient  un  caractère  tout  parti- 
culier. Leur  origine  est  toute  religieuse* 
bien  que  les  exécutants  s'y  permissent  quel- 
quesairs  profanes.  Mais  enfin  les  Noël  s  étaient 
souvent  composés  sur  des  airs  vulgaires,  et 
ce  qu'il  faut  surtout  remarquer  dans  ces  fôr 
tes,  c'est  le  caractère  de  foi  naïve  qui  se  tra- 
hissait jusque  dans  les  réjouissances  et  qui 
faisait  de  ces  solennités  des  fêtes  de  famille. 
L'abbé  Marcbetti,  dans  son  Explication  des 
usages  et  coustumes  des  Marseillois  (Marseille, 
Brebion,  1683,  iu-42),  va  nou9*  donner  uoo 
idée  des  aubades  de  Câline*  Il  faut  savoir 

3ue  l'ouvrage  est  écrit  en.  dialogue  entre 
eux  personnages, Poli hore  et.Philopatris.— 
«P0UH04B,-— J'woi&.enviedesavoir  pourquoi 
la  grand'bande  de  vos  violons  se  promène 
le  mois  d#  décembre  par  les  rues  aurant  le 
silence  de  la  nuit,  et  sonne  aux  portes  de. 
vos.  maisons  les.  plus  beaux  airs  du  temps, 
ce- que  vous  appelez  en  votre  patois  les  au- 
bades de  Câline.  —  Pmlopateis.  Cette  cotv- 
ttime  n'a  rien  de  profane  aue  les  airs  de  la 
cour  que  nos  violons  y  mêlent,  au  lieu  des 
airs  sacrez  et  spirituels,  qui  sont  les  seuls 
qu'il'  leur  est  permis  d'employer,  pour  no 
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rien  faire  qui  soit  indigne  de  la  sainteté  du 
temps  et  de  la  Feste  à  laquelle  on  nous  con- 
yie  de  nous  préparer  par  ces  aubades  (42). 
Vous  savez  de  quelle  sorte  fut  annoncée  aux 
Juifs  la  naissance  du  Sauveur  du  Monde,  ta 
joye  que  les  Anges  en  témoignèrent,  et  les 
Cantiques  gue  ces  Bien-heureux  Esprits  firent 
lors  retentir.  Ces  aubades  sont  des  représen- 
tations et  des  images ,  quoyque  grossières, 
de  cette  harmonie  angéhque,  oui  nous  ad- 
vertissent  de  joindre  à  leurs  hymnes  et  à 
leurs  applaudissement,  les  transports  de  la 
joye  que  cette  Feste  nous  donne.— PouHOfiE. 
vous  feriez  donc  bien  mieux  de  faire  cela 
le  matin  que  le  soir,  puisque  les  Anges  ne 
célébrèrent  avec  cette  allégresse  la  naissance 
de  ce  Roy  de  gloire  que  depuis  le  minuit. 
Autrement  voçs  avez  plus  de  sujet  de  leur 
donnçr  le  nom  de  sérénades  que  celuy  d'au- 
bades. —  Pbilopàtbis.  Dans  le  dessein  que 
nous  avons  nonlseulement  de  représenter  à 
nostre  peupte  l'harmonie  des  anges  lors  de 
cette  Feste,  mais  de  Tadvertir  par  là  de  se 
préparer  h  une  si  grande  solennité,  le  soir 
que  tout  le  monde  veille  encore,  est  beau- 
coup plus  propre  à  cela  que  le  matin  ;  auquel 
temps  cet  aavertissement  seroit  inutile,  à 
cause  que  toute  la  ville  se  trouve  lors  enseve- 
lie dans  le  sommeil.  Cette  différence  pourtant 
ne  nous  oblige  point  >  comme  vous  croyez, 
à  changer  le  nom  d'aubades  en  celuy  de  sé- 
rénades ;  tant  s'en  faut  pour  montrer  que 
cette  harmonie  est  une  im^ge  et  une  expres- 
sion de  celle  des  anges  qui  fut  entendue  le 
matin  et  non  pas  le  soir,  le  nom  d'aubades 
couvient  beaucoup  mieux  à  ce  que  nous  vou- 
lons exprimer  que  ne  feroit  celuy  de  séré- 
nades que  vous  auriez  envie  d^  lui  don- 
ner... »  etc.  (P.  198-200.) 

Cette  citation  d'uu  livre  aussi  rare  que 
curieux  nous  apprend  deux  choses:  l'une 

au'il  y  avait  à  Marseille  une  grasufbande 
b  violons  de  cour  ;  l'autre  la  raison  pour 
laquelle  les  aubades  de  Calène  étaient  don- 
nées le  soir  plutôl  que  le  matin,  sans  cesser 
d'être  appelées  aubades,.  -—  Quant  à  l'origine 
de  Calèncf  on  la  trouvera  à  l'article  Noël,  où 
nous  revenons  sur  ce  sujet. 

AUGMENTÉ,  ÊE.  -  Adjectif  nui  se  joint 
au  nom  d'un  intervalle,  lorsque  la  note  su- 
périeure est  élevée  ou  lorsque  la  note  infé- 


rieure est  baissé»  par  l'effet  de  rifrer,  de  M- 
mois  ou  de  bécarres,  qui  n'appartiennent  ni 
au  ton,  ni  au  mode  du  morceau  ou  du  pas* 
sage.  (Fins.) 

AUTHENTIQUE  f  àcthbkticcm  ).  —  On 
appelait  ainsi  un  livre  ecclésiastique  où 
étaient  contenus,  dans  l'ordre  où  ils  devaient 
être  chantés,  les  antiennes  et  les  répons.  Du 
Cançe  cite  Cap.  27,  Guidants  Discipl.  Far- 
fenstSf  où  on  lit  :  Item  alléluia,  audivit  Jfo» 
rades ,  et  cœtera  sicuti  capitula  surU  in  tu* 
thbntico.  —  Et  au  chap.  40  :  Dicant  unam 
antiphonamper  ordinem,  sicul  insertm  sunt  m 
authbntico.  —  De  même  au  chap.  41  :  A«- 
sponsoria  décantent  sa  ordine,  sicuti  in  festi» 
vitale  ejus  ex  authewtico  decantatœ  sunt. 

AUTHENTIQUES  ou  AUTHENTES.  -  Les 
modes  authentiques  sont  ceux  qui  sont  for- 
mulés par  les  gammes  suivantes  : 


ré    mi    fa 

sol 

la 

si 

ut 

ré 

mi    fa 

sol 

la 

si 

ut 

ré 

mi 

fa 

sol 

la 

si 

ut 

ré 

mi 

fa 

sol 

la 

si 

ut 

ré 

mi 

fa   sol 

Ils  ont  été  appelés  authentiques  oh  auihen* 
tes,  soit  à  cause  de  Yauthenticité  de  l'auto- 
rité avec  lesquelles  ils  ont  été  promulgués 
par  saint  Ambroise,  et  conserves  par  saint 
Grégoire  ;  soit  à  cause  de  ce  qu'ils  ont  été 
empruntés  i l'ancienne  théorie  grecque; soit 
enfin  parce  que  leurs  gammes  sont  le  pro- 
duit oe  la  division  harmonique  suivant  la- 
quelle la  quinte  se  trouve  en  bas  et  la  quarte 
au-dessus. 

Rousseau  fait  aussi  remarquer  que,  dans 
les  modes  authentiques,  la  finale  est  la  corde 
la  plus  grave. 

AVICJNlUM(d\i  latin  avis,  oiseau,  et  «m* 
je  chante  :  chant  d'oiseau).  —  C'est  un  re- 
gistre que  l'on  trouve  encore  dans  quelques 
orgues  anciens,  mais  que  le  bon  goût  a  fait 
proscrire  des  orgues  modernes.  Ce  jeu  con- 
siste en  une  cuvette  d'étain  que  l'on  remplit 
d'eau  et  dans  laquelle  on  plonge  le  bout 
de  trois ,  quatre  ou  cinq  petits  tuyaux  de 
doublette,  dont  le  pied  recourbé  se  trouve 
dans  un  petit  sommier  placé  tout  près  de  la 
cuvette.  Lorsque  l'air  souffle  dans  ces  petits 
tuyaux,  l'eau  s'agite  à  sa  surface,  et  il  en  ré- 
sulte un  son  qui  i  mite  fort  bien  le  gazouillement 
de*  oiseaux.  (Fact.  tTorg.  Roret,  1. 111,  p.  509.) 


B 


B.— Cette  lettre  indique  le  second  degré  de 
l'échelle  dans  les  notations  boétienne  et  gré- 
gorienne» Dans  cette  dernière,  le  B  majus- 
cule signifie  le  si  grave,  le  b  minuscule,  l'oc- 
tave de  ce  premier  #t\  et  le  66  redoublé  ou 
superposé  la  double  octave. 

Lettre  qui,  par  sa  forme  arrondie  ou  car- 
rée,  indique  que  le  si  doit  être  altéré  par  le 
bémol  ou  laissé  dans  son  ton  naturel,  ce  que 
marque  le  bécarre.  —  Pour  comprendre  ceci, 
il  faut  dire  que,  chez  les  Grecs ,  les  tétra- 
eordes,  c'est-à-dire  les  systèmes  composés 

(42)  Subito  facU  est  cum  Angelo  niuUiludo  militas 
cudcbtis,  Uudanliuni  Deum  et  diccntium  ;  Gloria  in 


de  quatre  intervalles  consécutif,  devaient 
être  rangés  dans  l'ordre  suivant  :  un  demi* 
ton  et  deux  tons  consécutifs,  comme  : 

si'^ut    ré    mi 
mi'^fa  sol    la. 

Ce  qui  faisait  deux  tétracordes  coiyoints , 
carie  mt,  dernier  degré  du  premier  létra- 
corde,  et  le  m»,  premier  degré  du  second 
tétracorde,  se  confondaient  dans  l'unisson. 
Le  la  était  appelé  la  mise,  te  milieu,  parce 
qu'elle  séparait  les  deux  tétracordes  graves 

aUissitm  Deof  et  in  terra  pax  kemimbu  beruc  voin* 
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des  deux  tétracordcs  aigus,  c'est-à-dire  les 
deux  I et ra cordes  appelés  des  principales  et 
des  moyennes ,  des  deux  autres  tétracordes 
appelées  des  séparées  et  des  aiguës.  Comme 
on  le  voit  ici  : 

•i^t lé mi^inîîta  sol  la— si~Ht  ré  mî=ïim~fa  solla 
eoojooeiioa      séparation     coatfoocikm 

11  s'ensuivait  que  lorsque,  pour  les  besoins 
du  chant,  on  voulait  opérer  la  conjonction  là 
où  existait  la  séparation,  il  fallait  prendre 
la  mise  la  pour  point  de  départ  d'un  nouveau 
tétracorde  conjoint  avec  le  second,  de  cette 
manière  : 

•T*ul   ré   mï^^mi — la  sol   la— la  si^ut  ré 
CNtfonctioii  conjoociioo 

Mais,  dans  ce  demier.tétracorde,  Tordre  es- 
sentiel était  interverti ,  c'est-à-dire  que  le 
demi-ton  devant  se  trouver  entre  le  premier 
et  le  second  degré,  se  trouvait  entre  le  se- 
cond et  le  troisième.  On  fut  donc  obligé  d'al- 
térer le  si  pour  remettre  le  demi-ton  à  sa 
place  et  donner  ce  qu'on  appelait  une  bonne 
suite  à  ce  tétracorde,  de  sorte  que  ce  tétra- 
corde se  présentait  ainsi  : 

la~Vt  I»  ut  ré. 

Il  fut  appelé  tétracorde  synetnménon,  c'est- 
à-dire  des  ajoutées,  des  appliquées,  des  con- 
jointes. 

Donc ,  plus  tard ,  suivant  que  la  lettre  B 
s'appliquait  au  si  altéré  ou  au  si  naturel,  elle 
prit  la  forme  de  b  rond  ou  mol,  ou  de  b  carré 
ou  dur  lj.  Voilà  l'origine  du  bémol  et  du 
bécarre.  De  là  les  expressions  :  chanter  par 
b  mol,  par  b  carre  ou  dur,  par  nature,  et 
hexacorde  mol ,  h  ex  a  corde  dur,  bexacorde 
de  nature. 

Les  Allemands,  qui  ont  conservé  l'usage 
des  lettres  grégoriennes,  ont  substitué  l'H  au 
B,  lorsque  Te  B  doit  signifier  le  si  naturel. 

—  La  lettre  B  est  interprétée  ainsi  dans  l'al- 
phabet significatif  des  ornements  de  chant 
de  Roman  us  :  Secundum  litteras  quibus  ad- 
juugitur,  ut  bene,  id  est  multum  extollatur, 
tel  gravetur  site  teneatur,  belgicaA. 

—  BT9  dans  le  même  alphabet,  signifiait, 
selon  M.  N isard,  qu'il  fallait  accentuer  très- 
lentement  la  note  ou  la  ligature  surmontée 
de  ces  deux  lettres. 

BAGUETTE.— Marque  de  distinction  dont 
les  chantres  se  servaient  pour  frapper  les 
causeurs,  ceux  qui  n'avaient  pas  une  pos- 
ture convenable,  et  ceux  qui  chantaient 
faux  ou  qui  précipitaient  le  chant.  C'est 
peut-être  ici  le  lieu  de  faire  connaître  un 
usage  établi  à  Tours  dans  l'église  de  Saint- 
Martin.  «  Le  12  de  May,  jour  de  la  Subven- 
tion de  Saint  Martin ,  en  reconnoissance  de 
ce  que  la  ville  de  Tours ,  assiégée  au  ix' 
siècle  par  les  Normans  et  Danois ,  fut 
délivrée  par  les  mérites  de  S.  Martin,  et 
de  ce  que  les  Chanoines  de  S.  Martin  allèrent 
chercher  dans  les  bois  et  les  cavernes  les 
Moines  de  Marmoulier  qui  a  voient  échappé 
à  la  fureur  de  ces  Barbares,  les  retirèrent 
dans  le  Cloître  de  S.  Martin,  et  pourvu- 
rent abondamment  à  tous  leurs  besoins  ; 
ces  religieux  viennent  tous  les  ans  à  pa- 


reil jour  processionnellement  à  l'Eglise  de 
S.  Martin,  avant  des  baguettes  blanches 
à  la  main  (originairement  des  bâtons  pour 
se  soutenir) ,  qu'ils  quittent  en  entrant  dans 
l'Eglise  et  qu'ils  reprennent  à  la  sortie. 
Après  avoir  chanté  dans  la  Nef  une  Antienne 
de  S.  Martin ,  le  Verset  et  l'Oraison ,  ils 
vont  au  travers  du  Chœur  au  tombeau  de 
S.  Martin,  où  ils  demeurent  quelque 
tems  en  prières;  quatre  Commissaires  du 
Chapitre  les  conduisent  dans  un  lieu  préparé 
pour  les  recevoir,  où  on  leur  sert  les  raffral- 
chissemens  dont  ils  ont  besoin,  et  ils  reçoi- 
vent chacun  un  petit  gâteau  qu'ils  em|H>r- 
tent  avec  eux  en  marque  d'union  et  de  con- 
fraternité ,  et  pour  conserver  la  mémoire  de 
l'hospitalité  qu'ils  reçurent  d'eux  dans  une 
si  pressante  nécessité.  Ils  chantent  solennel- 
lement Tierces,  et  ensuite  la  Messe  avec  le 
Clergé  de  Saint-Martin,  qui  occupe  la  droite 
du  Chœur,  et  les  Moines  de  Marmoulier  la 
gauche  avec  l'ordre  de  sept  chandeliers.  Le 
Chantre  de  l'Eglise  de  S.  Martin  commence 
17nf rot*, dont  1  Orgue  et  la  Musique  chantent 
chacun  la  moitié.  Le  Chantre  des  Religieux 
chante  le  Verset  et  recommence  V Introït,  que 
les  Moines  continuent;  et  le  Chantre  de 
l'Eglise  le  Gloria  Pairs,  et  reprend  V Introït 
pour  la  troisième  fois,  que  la  Musique  pour- 
suit; et  ainsi  du  reste  de  la  Messe  Qu'on 
chante  à  trois  chœurs.  Après  Sextes,  les  Reli- 

f;ieux  s'en  retournent  à  leur  Monastère  dans 
e  même  ordre  qu'ils  sont  venus.  »  (Voyages 
liturgiques  de  France,  1718,  n.  131,  132.) 

Quoique  l'usage  de  ces  baqueltes  ne  se 
rapporte  pas  aux  fonctions  des  chantres,  nous 
avons  cru  devoir  le  mentionner  ici,  à  cause 
de  son  analogie,  et  de  quelques  autres  détails 
qui  peuvent  intéresser  le  chant  d'église. 
A  Notre-Dame  de  Chartres  on  faisait  a  Vê- 

(>res  la  procession  aui  fonts  pendant  toute 
a  semaine  de  Pâques.  «  Tous  ceux  du  Clergé 
de  l'Eglise  Cathédrale  qui  ne  sont  ni  Prêtres 
ni  Diacres,  fussent-ils  Chanoines,  y  portent 
une  baguette  blanche  en  main ,  aussi  bien 
que  le  Seû-chantre  qui  marche  à  la  tête  des 
jeunes  Chanoines.  Et  cela,  dit-on,  pour  mar- 
quer les  habits  blancs  que  les  nouveaux 
baptisez  portoient  pendant  l'Octave.  En  al- 
lant et  en  revenant,  on  y  chante  le  quatrième 
et  le  cinquième  Psaume  de  la  Férié.  »  {Ibid., 
p.  231  et  232.) 

Aux  processions  qui  se  faisaient  à  Rouen, 
le  chantre,  précédé  des  deux  curés  des 
églises  de  Saint-Denis  et  de  Saint-Vigor, 
marchait  selon  l'ordinaire  au  milieu  des 
chantres ,  ayant  en  ses  mains  des  baguettes 
blanches  pour  guider  la  marche  des  chape- 
lains tant  en  allant  qu'en  revenant.  «  Ces 
baguettes  que  ces  deux  Curés  (>ortoient  au- 
trefois pour  guider  la  marche  do  la  Proces- 
sion, n  étaient  pas  singulières  à  l'Eglise  de 
Rouen.  Nous  en  avons  vu  aussi  à  Lyon» 
ad  defendendam  ou  custodiendam  procès- 
sionetn,  pour  maintenir  la  marche  de  la  Pro- 
cession, pour  faire  laisser  le  passage  libre , 
pour  empêcher  la  confusion.  »  Mais  ce  ne 
sont  pas  seulement  les  curés  qui  s'en  ser- 
vent ,  les  autres  ecclésiastiques  en  dignité 
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eu  portent  également,  et  jusqu'aux  bedeaux 
qui,  à  Saiut-Agnan  d'Orléans,  out  des  6a- 
gueites  ou  bâtons  en  main  pour  faire  faire 
place  a  la  procession  :  habenteê  virgat  tel  6a- 
culos  in  manibus  ut  prœparent  viam  procès* 
sioni.  Toutefois ,  comme  toutes  ces  choses 
dégénèrent  ou  se  transforment,  on  a  rac- 
courci ces  baguettes,  et  on  les  a  réduites'h  une 
longueur  de  deux  pieds  ou  deux  pieds  et 
demi.  Enfin  on  les  a  enjolivées  et  on  les  a 
surmontées  de  fleurs,  soit  su  haut,  soit  au 
milieu. 

BAH  A.—  Vocalise,  neume  ou  jubilus  qui 
se  fait  sur  la  dernière  lettre  de  Y  Alléluia 
eororaenous  l'avons ilitdans  l'article  Alléluia: 
Baha  cantatur  a  ehoro  alternatim  ad  modum 
seouentiœ.  (Ordin.  vêtus  ms.  eccl.  Camerac.: 
fia  missam  dotninicœ  1  in  Adventu,  alléluia 
sine  baha.) 

BALEIl,  BALLER.  —  Danser,  se  mouvoir 
de  droite  à  gauche,  produire  avec  le  corps 
des  mouvements  rhylhmés.  Que  les  danses 
aient  été  introduites  dans  les  cérémonies  de 
l'Eglise,  c'est  ce  dont  ne  peuvent  douter 
ceux  qui  connaissent  l'expression  prover- 
biale usitée  à  Sens  :  Tel  jour  le  préchantre 
balle,  et  les  danses  auxquelles  prenaient 
part,  non-seulement  les  entants,  les  hommes 
et  les  femmes  du  peuple,  mais  encore  les 
ecclésiastiques  et  les  religieuses  mêmes  aux 
jours  des  Innocents  et  de  la  fête  des  Fous. 
Mais,  sans  parler  ici  des  abus  criants  qui 
avaient  déshonoré  les  cérémonies  les  plus 
augustes  du  culte  chrétien ,  et  provoqué 
les  condamnations  les  plus  rigoureuses 
des  conciles,  qui  ne  sait  que  les  pro- 
cessions qui  se  font  autour  du  chœur  de 
l'église ,  dans  les  nefs  latérales  avec  des 
thuriféraires  marchant  en  cadence  et  dont 
les  mouvements  sont  réglés  par  des  rites, 
ne  sont  en  réalité,  comme  le  mot  latin 
l'indique  (cAorea,,d'où  chorialis,  chorista, 
choriste),  des  chœurs  ambulants,  représen- 
tant dans  leurs  évolutions  symboliques  des 
danses  mystiques  et  sacrées  (W)?  Nous  ne 
saurions  dire  précisément  en  quoi  consistait 
l'espèce  de  danse  pratiquée  une  fois  l'an  à 
Sens  par  le  préchantre.  Noos  nous  con- 
tenterons de  citer  le  statut  du  Chapitre 
de  cette  ville,  relatif  à  celui  qui  était  re- 
vêtu do  cette  dignité  :  Sciendum  (juod  die 
intentionis  B*  Stephani  ad  processionem  in 
navi  ecclesiœ,  apud  S.  Colombam  in  die  S. 
Lupi,  dum  cantatur  in  ehoro  :  0  venerandum 
antistitem,  prœcentor  in  his  duobus  lotis,  in 
chirotecis  et  annulis  cum  baculo  débet  ballare, 
et  non  plus  pet  awnum.  Ainsi,  c'était  pendant 
la  procession  que  cette  espèce  de  saltation 
avait  lieu.  [Ap.  Do  Cangb.) 

« Ubi  omnes  consurrexere, 

duo  chori  fiunt  in  medio  cœnaculo,  aller  viro- 
ram,  altor  feminarum,  cuique  suus  incentor 
pneficitur,  honore  prœstans  et  canendi  pe- 
ritia.  Deinde  cantant  hymnos  in  laudem  Dei 
composites,  variis  metrorum  carminumque 
generibus,  nunc  orc  uno»  nunc  alterois,  non 

(45)  Voir  ce  que  Lebron-Desmarettes  dit  de  la  ré- 
xèrtnct  faite  à  la  mode  des  Dames  k  certaine*  céré- 
monies pur  les  enlanis  de  chœur,  les  chantres,  les 


sine  decoris  et  réligiosis  gestibus9  atque  ac- 
centibus,  modo  séantes,  modo  prorsum  n- 
trorsumque  gradum  moventes,  utcumque  res 
postulat.  Deinde  postquam  uterque  chorus 
seorsum  explevit  se  bis  deliciis,  velut  amore 
ebrii,  unum  chorum  faciuut  promiscuum 
ad  imitationera  olim  illius  instituti  ioRubri 
sinus  littore  post  mirandum  prodigium. . .  » 
(Philo,  De  vita  contemplativa,  sub  fin.) 

BANDE.  —  Nom  que  quelques  sympho- 
niastes  donnent  à  la  portée  des  quatre  lignes 
du  plain-chant.  (Vov.  les  Principes  pour 
apprendre  le  plain-chant,  imprimes  à  Avi- 
gnon, chez  Cl.  Delorme,  17fe2,  in-12,  p.  1) 

BAPTÊME  (b*n£dictior)  DES  CLOCHES. 
—  Ou  rapporte  que  le  Pape  Jean  IV,  qui 
occupait  le  siège  apostolique  vers  le  milieu 
du  va*  siècle ,  ordonna  le  premier  qu'on 
imposerait  un  nom  aux  cloches  en  les  bé- 
nissant, et  commença  lui-même,  en  donnant 
son  nom  à  la  grande  cloche  de  l'église  do 
Saint-Jean-de-Latran  ;  «  ce  qui ,  dit  un  au- 
teur» a  toujours  été  observé  depuis,  et 
ne  doit  pas  paroitre  nouveau  et  saos 
exemple,   puisque  Jacob  après  la  vision 

au'il  avait  eue  de  l'échelle  mystérieuse, 
ont  il  est  parlé  dans  le  vingl-huitièmu 
chapitre  de  la  Genèse,  prit  la  pierre  qui  lui 
avoit  servi  pour  reposer  sa  tète,  et  en  fit  une 
espèce  d'autel,  répandant  de  l'huile  dessus 
comme  pour  la  consacrer,  et  lui  donna  le 
nom  de  BétKti,  c'est  à  diro  maison  de  Dieu.  • 
(Recueil  curieux  et  édifiant  sur  les  cloches  de 
l'Eglise;  Cologne,  1757,  p.  63.) 

«  L'Eglise  a  été  dirigée  par  trois  motifs 
dans  cette  imposition  de  noms  au  baptême, 
ou  pour  mieux  dire  k  la  bénédiction  des 
cloches  :  1*  pour  mieux  distinguer  chaque 
cloche,  par  le  nom  d'un  saint  donné  par  le 
parrain  ou  la  marraine»  lesquels  autant  qu'il 
est  possible  doivent  être  choisis  parmi  les 
personnes  les  plus  vertueuses  et  les  plus 

S|ualifiées  du  pays  ;  3*  pour  marquer  les  dif- 
érentes  heures  de  l'office  divin  ;  S"  parce 
que  c'est  une  très-louable  manière  d'appeler 
le  peuple  à  l'église  que  de  le  convoquer  au 
nom  d  un  saint  ou  d'une  sainte.  »  llbia.f  p.  tt 
et  69.) 

Le  nom  de  baptême  appliqué  à  la  cérémo- 
nio  de  la  bénédiction  (les  cloches  semble 
venir  de  ce  qu'autrefois,  au  rapport  dTves 
de  Chartres,  on  baptisait  les  églises,  au  lieu 
de  dire  qu'on  les  bénissait.  Baronius,  l'au- 
teur des  Cérémonies  religieuses,  et  M.  de  la 
Combe,  dans  son  Dictionnaire  canonique, 
assurent  que  la  cérémonie  de  bénir  les  clo- 
ches fut  introduite  sous  le  pontificat  du  Pape 
Jean  XIII,  soit  parce  que  ce  Pape  bénit  le 
premier  les  cloches,  et  consacra  cet  usage 
en  donnant  son  nom  à  celle  de  Saint-Jean- 
de-Latran,  en  l'année  965,  ainsi  que  Baro- 
nius le  rapporte,  soit  parce  que  1  empereur 
Othon,  après  son  couronnement,  donna  lui- 
même  son  n»n).à  la  grosse  cloche  de  Saint- 
Jean-de-Lalran,  comme  M.  de  la  Combe 

chanoines,  les  cardinaux  au  Pape,  les  ambassadeurs 
au  roi  de  France,  ei  «le  la  révérence  «  ambiix  [en. 
rond).  (Voyngc*  li:urgujim,  pp.  49,  50,  el359). 
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l'affirme.  Il  esl  toutefois  certain  que  cet 
usage  est  beaucoup  plus  ancien,  puisqu'on 
trouve  la  formule  de  celte  bénédiction  dans 
les  Rituels  antérieurs  d'un  siècle  à  Jean  XIII, 
arec  ce  titre  :  Ad  $ignum  ecclesiœ  bencdicm- 
dum  :  et  que  Charlemagne,  dans  son  capitu- 
laire  de  1  an  789,  défend  de  baptiser  les  clo- 
ches :  ut  docœ  non  baptizentur.  Ce  qui, 
dans  le  cas  où  l'on  ne  devrait  pas  regarder 
comme  certaine  l'institution  de  cet  usage  au 
vu*  siècle,  par  le  Pape  Jean  IV,  démentirait 
néanmoins  l'allégation  de  ceux  gui  se  con- 
tentent de  faire  remonter  son  introduction 
au  Pape  Jean  XIII ,  en  973.  Il  est  parlé  dans 
Alcuin,  disciple  de  Bède  et  précepteur  de 
Charlemagne,  de  la  cérémonie  du  baptême 
des  cloches  comme  d'un  usage  antérieur  à 
I  an  770  (Catalogue  rationné  de$  mes.  de 
M.  de  Cambis-Vclleron,  in-4*,  p.  195, 196; 
Avignon,  L.  Cbambaud,  1770);  et  Létald, 
moine  du  x*  siècle,  la  signale  comme  une 
coutume  ancienne,  mais  qui  n'avait  pas  en- 
core le  caractère  de  l'universalité.  La  pré- 
tendue introduction  de  cette  cérémonie  par 
le  Pape  Jean  XIII  doit  donc  s'entendre  dans 
le  sens  d'un  simple  règlement  qui  prouve 
seulement  que  cet  usage,  d'une  origine  déjà 
ancienne,  était  tombé  en  désuétude,  et  que 
Jean  XIII  voulut  le  faire  revivre. 

£n  l'an  1029,  le  roi  Robert,  faisant  faire 
.la  dédicace  de  l'église  de  Saint  -Agnan 
d'Orléans,  la  dota,  entre  autres  présents 
rojaui,de  cinq  cloches  qu'il  avait  fait  bapti- 
ser, etdoot  la  plus  grosse,  qui  pesait  2,000 1., 
fut  appelée  de  son  nom  ;  d  où  l'on  peut  infé- 
rer que  le  capitulaire  de  Charlemagne,  cité 
ci-dessus,  ou  fut  de  nul  effet,  ou  fut  de  peu 
de  durée.  En  faisant  connaître  ce  qui  regarde 
les  cloches  de  Saint-Agnan,  le  moine  Hel- 
gaud  observe  que  l'on  employait  l'huile  et 
le  chrême  dans  la  cérémonie  de  la  bénédic- 
tion des  cloches,  ce  qui  montre  qu'elle  s'est 
toujours  faite  avec  beaucoup  de  solennité. 

Au  reste,  voici  de  quelle  manière  s'ex- 
prime l'auteur  du  Recueil  curieux  et  édifiant 
sur  le*  cloches  de  VEgliee  (p.  63-05),  sur  cette 
expression  impropre,  mais  fort  usitée  et  fort 
ancienne,  ainsi  qu'on  le  voit,  du  baptême  des 
doèhes  : 

«  La  béuédiction  des  cloches  ne  peut  rai- 
sonnablement être  appelée  baptême.  Ce  qui  a 
donné  lieu  è  cette  façon  de  parler  popu- 
laire est  le  rapport  qu  il  y  a  entre  les  céré- 
monies que  I  on  observe  au  baptême  et  celles 
qu'on  observe  en  bénissant  les  cloches.  En 
effet,  on  lave  la  cloche,  on  fait  sur  elle  des 
onctions  avec  l'huile  des  infirmes  et  avec  le 
saint-chrême.  On  la  bénit  sous  le  nom  d'un 
saint  ou  d'une  sainte,  et  dans  quelques  dio- 
cèses, ceux  qui  ont  fait  faire  la  cloche,  ou 
d  autres  fidèles  députés  à  cet  effet,  nomment 
à  l'officiant  le  saint  ou  la  sainte  dont  elle 
doit  porter  le  nom,  ce  qui  fait  que  le  peuple 
les  appelle  parrain  et  marraine,  liais  ce  ne 
sont  pas  les  cloches  seules  ;  les  autels,  les 
temples,  les  calices  et  la  plupart  des  autres 
choses  que  l'Eglise  bénit  et  consacre,  sont 
lavés  avec  l'eau  bénite,  et  ensuite  oints  avec 
les  saintes  huiles  et  portent  le  nom  d'un 


saint.  La  cérémonie  de  leur  bénédiction  uo 
s'appelle  pas  pour  cela  un  baptême.  Le  terme 
de  baptême,  selon  la  signification  grammati- 
cale, peut,  à  la  vérité,  s'appliquer  à  tout  ce 
qui  est  lavé,  mais  par  l'usage  de  l'Eglise  il 
est  déterminé  à  signifier  le  sacrement  de  la 
régénération.  Car  les  cloches  par  elles- 
mêmes  sont  incapables  d'aucune  grâce  justi- 
fiante, comme  celle  qui  se  donne  au  baptême, 
et  si  on  observe  à  leur  bénédiction  à  peu 
près  les  mêmes  cérémonies  qu'à  ce  sacre- 
ment, ce  n'est  que  pour  les  rendre  propres 
à  la  fin  pour  laquelle  elles  sont  employées 
par  l'Eglise,  comme  toutes  les  autres  choses 
dont  on  vient  de  parler,  et  qu'elle  bénit  et 
consacre  aussi  avant  que  de  s'en  servir  aux 
fonctions  sacrées. 

«  Au  reste,  le  terme  impropre  de-baptême 
d'une  cloche,  au  lieu  de  celui  de  oénédic- 
tion,  est  d'autant  plus  excusable  dans  h 
bouche  du  peuple,  que  le  savant  Alcuin  s'en 
sert  dans  son  livre  des  divins  offices,  et  cite 
pour  cela  le  Rituel  romain.  Mais  cet  illustre 
précepteur  du  saint  roi  Charlemagne  étoit 
trop  éclairé  pour  entendre  par  là  autre  chose 
qu'un  baptême  de  consécration,  par  lequel 
une  chose  est  dédiée  à  Dieu,  et  non  pas  un 
baptême  de  justification,  comme  celui  qui  se 
donne  aux  hommes.  » 

Grimaud,  dans  sa  Liturgie  tacrée  (p.  175), 
s'exprime  à  peu  près  de  la  même  manière; 
suivant  lui,  c'est  par  un  abus  de  mots  que  la 
bénédiction  des  cloches  a  été  appelée  bap- 
tême. Ainsi,  il  est  bien  évident  que  ce  nom 
n'est  venu  que  de  l'analogie  qui  existe  entre 
le  baptême  des  enfants  et  les  diverses  asper- 
sions que  l'on  fait  sur  la  cloche  et  le  nom 
que  l'on  donne  à  celle-ci.  Toutes  les  cloches 
célèbres  portent  le  nom  de  leurs  parrains  ou 
de  leurs  marraines.  «  Quand  on  les  bénit, 
dit  le  P.  Mersenne,  on  a  coustume  de  leur 
imposer  un  nom  en  l'honneur  de  quelque 
saint,  comme  l'on  voit  aux  cloches  de  Notre- 
Dame  de  Paris,  dont  la  plus  grosse  s'appelle 
Marie ,  et  sa  compagne  Jacqueline;  a  la 
grosse  deSaint4ean-de-Latran,  que  Jean  XIII 
nomma  Jean-Bantiste9  au  rapport  de  Baro- 
nius,  en  l'an  96e  ou  environ,  lorsque  cette 
cérémonie  fut  instituée;  à  la  grosse  de 
Notre-Dame  de  Rouen,  que  l'on  appelle 
George  <TAmboisef  et  à  celles  qui  sont  pen- 
dues dans  les  tours  et  les  clochers  de  toutes 
les  églises.  »  (De  l'Harmonie  universelle;  des 
Instruments  de  percussion,  p.  3,  in-fol.,  Bal- 
lard,  1636.) 

Cette  cloche  de  Georae  (FAmboise  était 
nommée  ainsi,  parce  qu'elle  avait  été  donnée 
par  le  cardinal  de  ce  nom,  archevêque  de 
Rouen.  Les  autres  cloches  de  la  même 
église  se  nommaient  Marie,  Robin  de  FHuys9 
les  Saint-Benoit,  etc.,  etc. 

A  Saint-Maurice  de  Vienne,  les  grosses 
cloches  étaient  nommées  Baudes,  du  nom  de 
la  plus  considérable,  qui  était  appelée  Bouda. 
Dans  celte  église,  les  trois  mots  cantores  et 
boudes,  signifiaient  que  le  fête  devait  être 
célébrée  avec  la  plus. grande  solennité. 

A  Gand,  il  y  avait  une  cloche  qui  s'appe- 
lait Rolland;  ce  fut  celle  que  Charles-Quiut 
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fit  casser,  parce  qu'elle  servait  k  convoquer 
le*  assemblées  populaires. 

L'inscription  de  la  cloche  de  Saint-Jacques 
de  la  Boucherie»  k  Paris»  était  ainsi  conçue  : 

«En  1671,  j'ai  été  nommée  Marie-Thérèse» 
par  MARIE-THÉRÈSE  D'AUTRICHE,  reine 
de  France»  et  par  Henri-jqlbs  DE  BOUR- 
BON, duc  d'Anguyen,  prince  du  sans. 

€  Refondue  en  1780»  et  bénite  par  Messire 
Nicolas  MOREL»  prêtre»  docteur  de  la  Fa- 
culté de  théologie  de  Paris»  vicaire  général 
du  diocèse  de  Montpellier,  et  curé  de  cette 

t croisse;  et  nommée  de  nouveau  Marie- 
raiRÀSE»  par  M.  Jean-Baftistb-Nicolas  LE- 
ROY» avocat  au  parlement,  ancien  commis- 
saire des  pauvres»  et  ancien  marguillier  de 
ladite  paroisse»  et  par  demoiselle  Marie- 
Henriette  BOURJOT»  épouse  de  M.  Claude- 
Nicolas  LIAUTAUD»  négociant»  ancien  mar- 
guillier de  ladite  paroisse»  qui  m'ontconservé 
ces  noms  par  respect  pour  mes  premiers 
marraine  et  parrain. 

«  Jean-Baptiste  WATRIPON,  Laurent- 
François-Augustin  MOREL,  Claude  PAUL- 
MIER»  et  Alexandre  DE  ROUSSY»  tous  mar- 

Îuilliers  en  charge  de  ladite  paroisse  de  Saint- 
acques  de  la  Boucherie  en  l'année  1780.  » 

La  question  du  baptême  des  cloches  a  été 
parfaitement  traitée  par  un  autre  auteur» 
dont  nous  rapporterons  encore  les  paroles  : 

«  La  cérémonie  que  l'Eglise  a  instituée 
pour  bénir  les  cloches  ne  doit  point  être 
comparée  au  baptême,  comme  se  le  persua- 
dent tant  de  chrétiens  superstitieux  et  peu 
instruits»  et  quoique  l'Eglise  y  emploie  Peau, 
l'huile  des  infirmes  et  le  saint  chrême»  ce 
n'est  point  un  sacrement»  mais  une  simple 
bénédiction,  qui»  comme  toutes  celles  qui 
sont  observées  dans  l'Eglise,  a  pour  objet  de 
séparer  de  tout  usage  profane  ce  qui  est  con- 
sacré au  service  du  Seigneur,  et  d  attirer  par 
la  prière»  des  grâces  intérieures»  non  sur 
cette  matière»  incapable  d'en  recevoir  l'im- 
pression» mais  sur  ceux  qui»  dans  la  suite» 
avertis  par  le  son  de  ces  cloches»  des  instants 
destinés  aux  exercices  de  religion»  se  ren- 
dront assidûment  au  temple.  Les  ûdèles  doi- 
vent donc  envisager  cette  bénédiction  comme 
une  espèce  de  dédicace  :  elle  a»  en  effet,  un 
rapport  sensible  avec  celle  de  nos  temples. 
C'est  par  l'onction  que  les  principales  co- 
lonnes de  nos  églises  ont  été  consacrées  au 
culte  du  Seigneur;  c'est  aussi  par  des  onc- 
tions multipliées»  et  dans  l'intérieur  et  à 
l'extérieur  des  cloches,  que  l'Eglise  les  des- 
tine k  rassembler  les  lidèles  qui  doivent 
prendre  part  k  ce  culte. 

«  Cette  seule  réflexion  suffit  pour  répondre 
à  toutes  les  questions  que  peut  suggérer  l'es- 
prit d'ignorance  et  de  superstition.  Pour- 
quoi» par  exemple»  comme  au  baptême,  im- 
uose-t-on  des  noms  aux  cloches  au  moment 
<ie  leur  bénédiction?  Parce  que  le  même 
esprit  de  religion»  qui  fait  consacrer  nos 
temples  sous  l'invocation  des  amis  de  Dieu» 
inspire  à  l'Eglise  d'intéresser  les  saints  à 


cette  nouvelle  offrande  qu'elle  lait  au  Sei- 
gneur. Elle  permet  donc  qu'on  grave  sur  les 
cloches  les  noms  de  quelques  saints»  et  ea 
même  temps  elle  sollicite  leur  protection» 
nou  pour  ces  instruments  matériels»  mais 
pour  nous...  Mais  l'Eglise»  en  leur  imposant 
des  noms»  est  bien  loin  de  les  assimiler  aux 
enfants  qu'elle  présente  à  Jésus-Christ  dans 
le  sacrement  de  baptême.  C'est  aussi  très- 
improprement  qu'on  nomme  parrains  et 
marraines  les  personnes  qui  sont  choisies 
pour  imposer  le  nom  aux  cloches  qu'on  va 
bénir.  Il  ny  a  dans  cette  cérémonie  ni  pro- 
messes à  faire»  ni  engagements  à  prendre. 
Dans  l'administration  du  sacrement  de  bap- 
tême, les  parrains  et  les  marraines  représen- 
tent l'enfant»  deviennent  sa  caution  devant 
Dieu»  et  en  présence  de  l'Eglise  contractent 
l'obligation  étroite  de  veiller  sur  sa  foi  et  sur 
ses  mœurs»  de  pourvoir  k  son  éducation»  et 
souvent  à  sa  subsistance.  Mais  dans  la  béné- 
diction des  cloches»  les  personnes  distin- 
f;uées  qu'on  choisit  pour  les  nommer  sont 
es  représentants  de  tous  les  ûdèles,  pour 
faire  k  Dieu»  avec  l'Eglise  et  par  Jésus- 
Christ»  l'offrande  de  ces  vases  qu'on  destins 
au  service  de  son  temple  »  (Ut)»  etc.»  etc. 

Si  nous  avons  cité  ce  passage  tout  au  long, 
c'est  qu'il  exprime  parfaitement  ce  caractère 
particulier  que  la  religion  communique  k  tout 
ce  qu'elle  touche»  cette  destination  en  vertu  de 
laquell  e  elle  sépare  de  tout  usage  profane  es  gui 
est  consacré  au  service  du  Seigneur.  L'Eglise  a 
des  bénédictions  pour  une  foule  de  choses  k 
l'usage  des  hommes»  les  aliments»  les  vête- 
ments» les  édifices»  les  armes»  etc.  ;  mais  elle 
prête  plus  spécialement  à  certains  objets  un 
caractère  eu  rapport  avec  cette  destination 
dont  nous  venons  de  parler»  caractère  qui 
les  rehausse  ou  les  avilit,  suivant  qu'ils  se 
montrent  fidèles  k  cette  même  destination  ou 
qu'ils  la  méconnaissent  pour  prêter  un  con- 
cours sacrilège  à  des  solennités  mondaines 
et  profanes»  sorte  d'apostasie  qui  ne  rejaillit 
pas  seulement  ici  sur  une  personne  ou  une 
chose  isolée,  mais  sur  une  institution  tout 
entière.  Telle  est  la  destination  des  chants 
sacrés»  de  la  liturgie»  de  l'orgue,  de  1  archi- 
tecture chrétienne,  et  enfin  des  cloches  du 
temple  si  bien  nommées  les  trompettes  de 
i Eglise  militante.  Cette  destination»  étant  le 
rapport  exact  entre  la  chose  même  et  l'usage 
auquel  elle  est  consacrée»  est  k  elle  seule  une 
beauté  morale»  une  poésie  qui  donne  lieu  k 
ces  interprétations  mystiques»  k  ces  sens 
spirituels»  k  ces  harmonies  sublimes  que  l'i- 
magination des  Pères»  des  poêles,  des  écri- 
vains et  des  peintres  religieux  a  su  tirer 
de  tout  temps  de  l'ensemble  des  cérémonies 
du  culte.  Cette  même  destination  fixe  irrévo- 
cablement les  fonctions  de  toute  chose  k  1  ob- 
jet auquel  elle  s'applique;  d'où  résulte  un 
cachet  et  comme  un  sceau  incommunicable 
BARRE.  —  Ligne  perpendiculaire  oui 
coupe  k  angle  droit  les  lignes  horizontale* 
de  la  portée  du  plain-chant  pour  la  sépare- 
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lion  des  périodes  où  l'on  fait  un  petit  repos. 
Ces  repos  ne  doivent  avoir  lieu  que  quand 
le  sens  te  permet. 

—  Dans  les  éditions  ordinaires  de  livres 
oe  plain-chant,  la  musique  de  chaque  mot 
esi  suivie  d'une  barre,  en  sorte  qu'il  est 
impossible  à  un  cbantre  qui  ne  connaît  pas 
le  latin,  de  faire  convenablement  les  repos 
dont  il  est  ici  parlé. 

Les  éditions  de  livres  de  chœur  qui  se 
publient  depuis  quelques  temps  ont,  sous 
ce  rapport,  un  immense  avantage  sur  les 
anciennes  :  les  barres  qui  n'indiquent  pas 
les  repos  en  ont  disparu  complètement  ;  le 
Graduel  et  VAntiphonaire  imprimés  à  Paris, 
en  1851  et  en  1852,  sont  les  seuls  qui  n'ont 
pas  subi  cette  heureuse  modification  typo- 
graphique. Dans  un  but  fort  louable  sans 
doute,  les  éditeurs  de  ces  livres  ont  souvent 
mis  plusieurs  barres  pour  séparer  en  petits 
groupes  les  longues  tirades  de  notes  qui 
n'appartiennent  qu'à  une  seule  syllabe-  Ce 
but  aurait  pu  être  atteint,  ce  nous  semble, 
par  desimpies  ligatures.       (Th.  Nisabp.) 

BARYPYCNE.  —  Mot  grec  forgé  de  foiç, 
bas,  et  de  «vxvfc,  son  pressé,  condensé,  de- 
mi-ton. Lorsque,  dans  un  tétracorde,  le  de- 
mi-ton est  en  bas,  comme  dans  mi^fa,  soi, 
la,  on  dit  que  le  chant  est  de  l'espèce  bary- 

Scne;  tel  est  le  troisième  mode  du  olain* 
lot. 

BARYTON.  —  On  appelle  baryton  la  par- 
lie  grave  dans  une  composition.  Ce  mot  vient 
de  frfvff,  comme  le  précédent,  et  de  *6w, 
ton.  Gaffori  s'est  donc  trompé  quand  il  a 
dit  :  Baritonante  enim  inieiligitur  pari  seu 
processus  gravior  in  compositione  cantilenmf 
qui  et  contra- ténor  gravis  dicitur,  a  vari, 
quod  e$t  grave  [v  mutaia  in  b]  quasi  gravio- 
rem  camion*  cantilenœ paricm.  (Mue.  practica9 
lib.  ni,  cap.  11.) 

Nous  aimons  mieux  citer  le  même  auteur 

Îoand  il  décrit  les  fonctions  du  baryton  : 
'enorem  vero  qui  cetntum  sustinet  et  a  bari- 
tonante  susdnetur,  fundasnentum  retationis 
dieunt  ;  namque  ab  acuto  cantu,  et  graviore 
baritonante  circumëcriptus  e$tf  médium  obti- 
nen$  locum  ;  quart  iptum  concorditer  conspi- 
eiunt,  observant  et  venerantur.  Trahit  enim 
amborum  concordiam  ad  êeipsum  ac  tut  ip- 
*hu  ad  alioê  confert,  neque  deeei  ipsum  gar- 
ndii  fraetionibui  diminué,  quippe  qui  ad  re- 
liques iinguliâ  notulie  concordiez  tenet.  (Ibid.f 
can.  |5.) 

Il  existait  anciennement  un  instrument 
appelé  Baryton. 

Dana  la  musique  actuelle,  on  nomme  ba- 
ryton la  voix  qui  tient  le  milieu  entre  lo 
téuor  et  la  basse.  Voilà  donc  maintenant  en- 
core un  laot  qui  ment  à  son  origine,  puis- 
qu'il ne  smnme  plus  la  partie  grave. 

BAS-CHOBUR.  —  Le  chœur  est  divisé  en 
deux  parties,  Tune  où  se  placent  les  cha- 
noioes,  l'autre  où  se  placent  les  chantres  et 
les  clercs.  C'est  cette  dernière  partie  qui  est 
appelée  le  bcs-chmur. 

BASSE  (Voix). 

Bessms  mtii  aocci,  ingrauat,  (undai  et  augeL 

"(HsiLi!wsf  poeia  Manioanas.) 


Les  fonctions  de  la  voix  de  basse  dans  un 
chœur  sont  parfaitement  exprimées  dans  ces 
quelques  mots.  On  distinguait  la  voix  de 
basse-tatlle  qui  était  la  voix  moyenne,  moins 
grave  que  la  basse-contre. 

BASSE  CHIFFRÉE.  —  Ce  qu'on  appelle 
basse  chiffrée  consiste  en  certains  chiffres 
que  Ton  met  au-dessus  de  la  partie  de  la 
basse  dans  un  accompagnement  pour  orgue, 
par  exemple,  ce  qui  permet  h  l'organiste  de 
soutenir  les  voix  en  bonne  harmonie  sani 
qu'on  ait  ia  peine  d'écrire  les  parties  du 
chant  sur  la  partie  destinée  pour  l'orgue. 

—  «Cette  partie  surmontée  de  chiffres, dit 
M.  Fétis,  prit  en  Italie  le  nom  de  partimento, 
et  en  France  celui  de  basse  chiffrée. 

«  Si  l'on  écrivait  un  chiffre  pour  chaque 
intervalle  qui  entre  dans  la  composition  d  un 
accord,  il  en  résulterait  une  confusion  plus 
fréquente  pour  l'œil  de  l'organiste  que  la  lec- 
ture de  toutes  les  parties  réunies  en  notation 
ordinaire,  et  le  but  serait  manqué.  Au  lieu  de 
cela,  on  n'indique  que  l'intervalle  caractéris- 
tique. Pour  l'accord  parfait,  par  exemple,  on 
n'écrit  que  3,  qui  indique  la  tierce.  Si  cette 
tierce  devient  accidentellement  majeure  ou 
mineure  par  l'effet  d'un  #  ou  d'un  If,  on 
place  ces  signes  à  côté  ou  en  avant  du  chif- 
fre; si  elle  devient  mineure  par  l'effet  d'un  ^ 
ou  d'un  fc{,  on  use  du  même  procédé.  Lors- 

3ue  deux  intervalles  sont  caractéristiques 
'un  accord,  on  les  joint  ensemble  ;  par 
exemple,  l'accord  de  quinte  et  sixte  s'ex- 
prime par  |.  Les  intervalles  diminués  se  mar- 
Îpient  par  un  trait  diagonal  qui  barre  le  chif- 
re  de  cette  manière  -7:.  Quant  aux  intervalles 
augmentés,  ils  s'expriment  en  plaçant  à  côté 
du  chiffre  le  # ,  ou  le  fr,  ou  le  fc)  qui  les  mo- 
difie. Lorsque  la  note  sensible  est  caracté- 
ristique d'un  intervalle,  on  l'exprime  par  ce 
signe  -f- . 

«  Chaque  époque,  chaque  école  ont  eu  des 
systèmes  différents  pour  chiffrer  les  basses. 
Ces  différences  sont  de  peu  d'importance;  il 
suffit  que  l'on  s'entende  et  que  l'organiste  on 
l'accompagnateur  soit  instruit  des  diverses 
méthodes.  »  (La  Musique  mise  d  ta  portée  de 
tout  le  monde,  t"  sect.,  ch.  10.) 

La  basse  chiffrée  est  un  excellent  exercice 
pour  les  élèves.  Le  professeur  leur  dicte  une 
basse  chiffrée,  et  ils  doivent  remplir  les  par- 
ties vides  au  moyen  des  indications  qu'elle 
contient. 

BASSE  CONTINUE.  —  La  basse  continue 
esi  une  sorte  de  basse  qui,  ainsi  que  son 
nom  l'indique,  se  poursuit  sans  discontinua- 
tion >  tandis  quo  la  basse  d'accompagnement 
usitée  dans  tes  anciennes  compositions  était 
souvent  interrompue.  L'invention  de  la  basse 
continue  est. attribuée  à  L.Viadana  par  le» 
uns  ;  les  autres  disent  seulement  qu'il  l'a 
perfectionnée.  Lui-même ,  dans  cette  fa- 
meuse préface  qu'on  cite  beaucoup,  et 
qu'on  ne  donne  jamais  en  entier  (si  ce 
n'est  Kiesewetter  dans  son  Hist.  de  la  mus. 
occidentale  ) ,  en  parle  comme  d'une  chose 
usitée  de  son  temps  (1600  ou  1601).  Nous 
regrettoosdenepouvoirdonnercetimpoitanl 
morceau  historique  qui  prouverait:!",  que 
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Viadana  ne  prétend  nullement  h  l'honneur 
de  l'invention  de  la  basse  continue,  ni  de 
l'accompagnement,  ni  de  la  basse  chiffrée  ; 
seulement  il  se  déclare  inventeur  d'un  nou- 
veau genre  de  composition  qu'il  appelle 
concertante; 2* qu'il  n'enseigne  ni  n'expli- 
que nullement  les  règles  de  l'accompagne- 
ment, pas  plus  que  la  manière  de  jouer 
d'après  des  chiffres  ;  car  cette  préface»  qui 
n'est  autre  chose  que  le  traité  tant  de  fois 
cité,  ne  contient  à  ce  sujet,  que  des  avis 
utiles  à  l'organiste  et  au  directeur  de  la  mu- 
sique pour  l'exécution  des  cancerti  ;  3"  qu'il 
ne  se  sert  nullement  de  chiffres;  on  ne  trouve 
en  effet  dans  la  partie  d'orgue  que  des  g  ou 
des  fr  qui  sont  encore  fort  rares,  pour  in* 
diquer  la  tierce  majeure,  ou  mineure  ;il  est 
certain  qu'il  en  aurait  parlé  si  c'eût  été  une 
innovation  ;  î*  qu'il  fallait  que  les  organis- 
tes auxquels  il  demandait  d'accompagner 
ses  concerti  sur  la  partie  d'orgue,  ce  que 
Ton  appelle  improprement  jouer  la  basse 
continue,  fussent  depuis  longtemps  familia- 
risés avec  l'accompagnement  pour  pouvoir 
le  faire  sur  une  partie  aussi  vague. 

La  basse  continue  se  jouait  avec  les  chiffres 
marqués  au-dessus  des  notes  sur  l'orgue, 
le  clavecin,  l'érrinette,  le  théorbe,  la  harpe , 
etc.,  ou  sans  chiffres  sur  la  basse  de  viole,  le 
théorbe,  le  serpent,  etc  ;  d'où  les  Italiens , 
selon  Brassard,  la  désignaient  seulement  par 
les  noms  de  leuto,  archileuto,  partitura, 
organo,  tiorba,  spinetto,  clavicembalo,  basso 
viola,  fagotto,  violone,  etc.,  etc.  —  «  Il  vous 
faudra  trois  voix,  un  dessus,  une  haute-con- 
tre, et  une  basse,  qui  seront  accompagnées 
d'une  basse  de  viole,  d'un  théorbe,  et  d'un 
clavecin  pour  les  basses  continues ,  avec 
deux  dessus  de  violon  pour  jouer  les  ritour- 
nelles.» (Molière,  Le  Bourgeois  gentilhomme). 

M.  Félis  a  exposé  fort  savamment  l'origine 
et  les  progrès  delà  basse  continue  dans  plu- 
sieurs de  ses  ouvrages,  notamment  dans 
son  Esquisse  det  histoire  de  l'harmonie,  Paris, 
1841,  p.  fr6  et  suiv. 

BASSEFONDAMEN  TALE,CONTRAINTE. 
—  Bien  que  ce  sujet  n'entre  guère  dans  le 
plan  de  notre  travail,  nous  donnerons  pour* 
tant  un  idée  de  la  basse  fondamentale  et 
de  la  basse  contrainte. 

La  basse  fondamentale  est,  comme  son  nom 
l'Indique,  la  note  la  plus  grave  de  certains 
accords.  Elle  était  dans  la  pensée  de  son  in- 
venteur, Rameau  ,  un  moyen  de  vériGcation 
de  la  régularité  de  l'harmonie.  Ce  système, 
auiourd  hui  abandonné,  a  néanmoins  con- 
tribué beaucoup  à  fonder  la  théorie  actuelle 
de  la  science,  et  n'a  pu  être,  comme  le    dit 


niéuie  auteur.) 

On  nommait  basse  contrainte  une  basse 
qui  reposait  sur  une  seule  formule  se  re- 
produisant sans  cesse,  tandis  que  les  par- 
ties supérieures  variaient  sans  cesse  l'har- 
monie et  le  chant.  Les  Italiens  l'appelaient 
basso  ostinato.  (Voir  l'article  Coudcctus.) 

HASSENOTE.  -  Une  messe  chantée  en 


basse  note  était  une 'messe  célébrée  sans  ap- 
pareil, et  sans  chant,  ou  toce  submissa.  Une 
messe,  un  office  chantés  eu  haute  noie, 
étaient  une  messe  ou  un  office  célébrés  avec 
une  certaine  pompe  et  avec  un  appareil  mu* 
si  cal.  «  Le  sermon  fini,  la  messe  fut  chaniée 
en  haute  note  par  monsieur  le  révérendis* 
si  me  cardinal  ue  Pelué,  à  la  fin  de  laquelle 
les  chantres  entonnèrent  ce  motet  :  Quamdi* 
lecta  tabernacula  tua.  »  (Satyre  Ménippée.) 

Cette  expression  basse  note  avait  fini  par 
passer  dans  le  langage  ordinaire,  et  elle  était 
employée  lorsqu'on  voulait  répandre  une 
chose  confidentiellement,  en  tapinois,  dans 
l'ombre.  «  Il  y  faisait  beau  voir  M.  le  lieu- 
tenant   s'en  courir  sur  un  cheval  turc, 

pour  prendre  Mante  par  le  guichet,  et  dire 
aux  habitants  en  note  basée  et  courte  aleine  : 
«  Mes  amis,  sauvez-moy,  etc.  »  (Satyre  Mé* 
nippée).  M""  de  Séviene  loue  son  cousin  de 
Bussy  d'avoir  défendu  Benserade  et  Lafon- 
taine  contre  un  méchant  factura.  «  Jel'avoh 
déjà  fait  en  basse  note,  dit-elle,  à  tous  ceux 
qui  vouloient  louer  cette  noire  satyre.  »(k<- 
tre  du  il  mat  J686).  Et  dans  une  autre  lettre 
du  30  juillet  1689,  elle  dit  encore  :  «  Ensuite 
on  dtna,  on  fit  briller  le  vin  de  saint  Lauréat, 
et  en  basse  note,  entre  M.  et  M""  de  ChauU 
nés.  Tévéque  de  Vannes  et  moi,  votre  santé 
fut  bue,  etc...  ». 

BASSON.  —  Jeu  d'orgue  qui  a  quelque 
analogie  avec  l'instrument  d'orchestre  dont 
il  porte  le  nom.  C'est  un  jeu  d'anches  qui 
consiste  ordinairement  en  une  tige  surmontée 
de  deux  cônes  réunis  par  leur  base,  mais 
on  en  fait  aussi  qui  ont  la  forme  et  la  lon- 
gueur d'une  trompette  de  très-menue  taille. 
[Manuel  du  tact,  a  or  g.) 

BATARDE  (Octave).  —  On  appelait  oc- 
tave bâtarde  ou  de  mauvaise  espèce  celle 
3ui  se  fait  par  une  fausse  quinte  dans  la 
i  vision  harmonique  si  fa  si,  et  celle  qui  se 
fait  par  une  fausse  quarte  dans  la  division 
arithmétique  fa  si  fa.  Il  suit  de  là  que,  des 
sept  octaves  diatoniques,  il  n'y  en  a  que 
six  qui  aient  leur  quinte  juste,  et  six  égale- 
ment qui  aient  leur  quarte  juste;  par  con- 
séquent il  n'y  a  que  six  modes  authentifies 
et  six  modes  plagaux,  les  premiers  produits 
de  la  division  harmonique,  les  seconds  pro- 
duits de  la  division  arithmétique. 

On  appelle  régulières  les  douze  octaves 
qui  peuvent  être  divisées  harmoniquement 
et  arithmetiquemcnt. 

BATON  DU  CHANTRE.  —  Anciennement 
signe  distinctifdes  préchantres,  des  chantres 
des  capiscols  ou  scolastiques ,  des  maîtres 
de  chœur.  Le  bâton  était  long ,  en  forme  de 
bourdon. 

Honorius  d'Autun  donne  la  raison  pour 
laquelle  les  chantres  ont  la  tète  recouverte 
d'un  bonnet  de  laine  (capuchon),  et  un  bâton 
dans  les  mains  :  Cantor,  qui  eantum  inckeet, 

est   tubicina   qui  signum  ad  pugnam  dat 

Cantores  capita  piteolis  teount,  baculoe  td 
tabulas  mantbus  gerunt  ;  qu%a  profitantes  ca- 
put  galets  tegunl,  armis  bellicis  se  protegvmL 
(Lib.  i ,  cap.  74.) 

Du  Gange  cite  un  texte  du  même  Honorius 
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d'Àutun  (lib.  i,  cap. 24),  duquel  il  résulte  que 
ceux  qui  mangeaient  l'agneau  pascal  étaient 
considérés  comme  s 'acheminant  vers  la  céleste 
patrie,  et  que  c'était  pour  cela  qu'ils  avaient 
un  btton  entre  les  mains.  Le  texte  se  ter- 
mine ainsi  :  Secundum  hune  morem  Cantons 
in  officio  Missœ  Baculos  tenere  noscuntur , 
dum  verus  paschalis  agnus  benedicetur.  Adde 
cap.  7i  :  Bine  forte  manavit ,  ut  cantores  et 
prœeentores  in  ecclesiis ,  dum  sacrum  pera- 
gitur  officium,  baculos  argenteos  ieneant. 

D'un  autre  côté,  Jumilhac  s'exprime 
ainsi  :  «  C'est  aussi  pour  ce  mesme  sujet  et 
sur  ce  modelle  que  les  premiers  Chrestiens 
et  les  plus  illustres  Eglises  de  l'Orient  et  de 
l'Occident  ont  établi  un  chantre  d'office,  et 
lui  ont  mis  un  bas  ton  en  main  pour  marquer 
qu'elles  ne  l'ont  pas  estimé  moins  nécessaire  à 
la  conduite  du  chant»  qu'est  le  Doyen  ou  l'Abbé 
au  gouvernement  du  chapitre  ou  du  monas- 
tère. »  (Jumilhac  ,  part,  iv,  chap.  6.) 

Dans  l'église  de  Saint-Michel,  h  Dijon,  les 
ebapiers  se  promènent  non-seulement  dans 
le  chœur,  mais  encore  dans  une  partie  de  la 
nef,  ainsi  que  cela  s'observe  à  Saint-Erbland 
de  Rouen ,  et  c'est  apparemment  afin  de 
maintenir  le  chant  et  de  faire  taire  ceux  qui 
?  manquent,  comme  aussi  pour  imposer 
silence  aux  causeurs.  C'est  de  là  sans  doute 

e  vient  l'usage  du  bâton  entre  les  mains 
les  chantres.  Au  Puy  en  Yelay ,  et  en  l'é- 
glise de  Saint-Cbaffre  (Sancti  Theofredi), 
abbaye  de  l'ordre  de  Saint-Benoît,  au  diocèse 
du  Puy*  le  chantre  n'a  point  d'autre  bâton 
qu'une  baguette,  dont  les  chantres  frap- 
paient les  causeurs,  ceux  qui  étaient  im- 
modestes ,  et  ceux  qui  chantaient  faux  ou 
précipitaient  le  chant. 

Le  préchantre  ne  portait  jamais  le  bâton 
aux  premières  Vêpres ,  ni  à  Matines ,  mais 
bien  a  la  grand 'messe  e  t  aux  secondes  Vêpres. 
Autrefois,  entre  autres  usages  établis  en 
1  abbaye  de  Saint-Denis ,  comme  de  chanter 
la  messe  en  grec  à  certains  jours  solennels , 
et  à  certains  autres  de  chanter  seulement 
l'épltre  et  l'évangile  en  grec  et  en  latin ,  le 
chantre  portait  à  son  béton  un  mouchoir 
dont  il  s'essuyait.  «  Aux  Crosses  des  Evêques 
et  des  Abbés,  aux  bâtons  des  Chantres  et 
aux  Croix  Processionnalles,  il  y  avoit  des 
mouchoirs  pendus ,  et  il  y  en  a  encore  au- 

S'  urd'hui  au  bâton  des  Chantres  de  Saint- 
enis ,  et  à  la  Croix  processionnal  le  des  Ja- 
cobins et  de  beaucoup  d'Eglises  de  campagne, 
afiu  que  ceux  qui  les  portoient  pussent  s'en 
tssujer  et  s'en  moucher,  les  hommes  n'ayant 
alors  ni  haut-de-chausses ,  ni  poches  ;  mais 
on  mettoit  tout  aux  bâtons  ou  a  la  ceinture , 
comme  font  encore  les  Prêtres  célébrants  et 
quelques  Religieux  leurs  mouchoirs,  et 
tes  derniers  leur  chapelet,  leurs  clefs....  On 
attscboit  encore  ce  mouchoir  sur  la  manche  ; 
de  là  vient  que  le  manipule ,  qui ,  originai- 
rement était  un  mouchoir,  est  encore  attaché 
sur  la  manche...  »  (Voyag.  liturg. ,  pp.  271 , 

A  Rouen  ♦  le  chantre  officiait  en  chape 
avec  sou  bàion  à  la  grand'messe  des  fêtes 
doubles  f  triples  ,  et  aux  obits  solennels.  11 


gouvernait  le  chœur.  Il  annonçai/  au  célé- 
brant le  Gloria  in  txeelsis  et  le  Credo.  Pen- 
dant le  Gloria,  il  avertissait  deux  chapelains 
pour  chanter  le  graduel  au  jubé...  Quatre 
chanoines  y  chantaient  V Alléluia  et  accom- 
pagnaient au  chœur  le  chantre  durant  le 
reste  de  la  messe  jusqu'à  la  communion. 

Une  des  peintures  qui  ornaient  les  cha- 
pelles du  cloître  de  Saint-Maurice  de  Vienne, 
représentait  une  procession  de  tout  le  clergé 
de  l'église  cathédrale  avec  ses  habits  et  or- 
nements. Les  chanoines  y  ont  la  chasuble  et 
l'aurousse  par-dessus  (comme  à  Rouen  en 
hiver),  et  le  précenteur,  le  chantre,  le  ca- 
piscol  ou  scolastique ,  et  le  mattre  de  chœur 
y  sont  représentés  avec  de  longs  bâtons  pour 
marque  de  leurs  dignités  ou  fonctions. 

A  Lyon,  pour  les  processions  qui  se  font 
en  ville,  telles  que  les  processions  de  la 
Fête-Dieu  et  des  Rogations,  on  porte  des 
bâtons  ou  cannes  de  la  longueur  d'environ 
huit  .pieds  »  ad  defendendam  processionem  , 
dit  l'Ordinaire  de  Saint-Paul  de  cette  ville. 
11  y  en  a  habituellement  deux  ou  trois  pour 
chaque  clergé.  L'un  de  ces  bâtons  est  porté 
par  le  maître  des  enfants  de  chœur,  et  l'autre 
par  un  des  plus  anciens  perpétuels ,  pour 
faire  garder  le  rang  et  l'ordre  dans  la  marche 
de  la  procession. 

Les  bâtons  servaient  aussi  à  s'aider  à  mar- 
cher, soit  lorsque  la  procession  avait  à  fran- 
chir une  montagne  rude  à  monter,  soit  lors- 
que le  pavé  était  irrégulier  et  incommode. 
(Voy.  Voyages  liturgiques  f  passim.)  A  An- 
goulême,  encore  aujourd'hui ,  dans  les  grandes 
solennités ,  ce  sont  trois  chanoines  titulaires 
qui  chantent  l'office  au  lutrin  à  la  place  des 
chantres,  lesquels,  pour  ces  jours-là,  se 
placent  entre  le  lutrin  et  les  chanoines,  pour 
être  à  portée  de  soutenir  le  chant  ;  et  le  cha- 
noine qui  occupe  le  rang  au  milieu  entre  ses 
deux  confrères,  porte  un  bâton  d'argent 
surmonté  de  la  Ggure  de  saint  Pierre,  patron 
de  l'église  cathédrale. 

—  L'abbé  Lebeuf ,  dans  sa  description  de 
l'église  de  l'abbaye  de  Rosche,  ou  La  Roche 
du  doyenné  de  ChAteaufort  •  parle  d'une 
tombe  gravée  en  lettres  capitales  gothiques 
€  où  l'on  ne  peut  presque  lire.que  ces  mots  : 
Magisler  Dionisius  cantor  hujus  ecclesiœ.  11 
tient  en  main  un  bâton  dont  on  ne  peut  voir 

Îue  le  couronnement.  »  (Hist.  du  dioc.  de 
aris,  tom.  VIII»  part,  vin,  p.  47.) 
BATTANT,  BATA1L  (latin  batallum,  bâ- 
ti II  us,  batellus).  —  C'est  le  bâtant  de  la  clo- 
che, appelé  ainsi  parce  qu'il  bat,  frappe 
l'airain.  —  Ap.  Du  Gange  :  absconditis  om- 
nium campanarum  batalhs.  —  Vêtus  ebarta 
apud  Guesnaium  in  Annalibus  Massiliensib., 
anno  1266.  n.  M  :  Bâta l lia  campanarum  ettam 
ab  aliguibus  ecclesiis  auferebat.  —  Statuts 
synodi  Biturrens.,  ann.  1369,  apud  Mart., 
tom.  V  Anecdot.  ,  col.  660.:  item,  simili 
modo  ordinatur  quod  de  cœiero  m  aurora 
diei  pulsetur  tribus  ictibus  cum  batallo  ma- 
joris  campanœ9  etc.  —  Charta  Joannis  epi- 
£copi  Ambian.,  ann.  13bS,  in  Tabular.  epi- 
scopat.  :  Post  primam  pulsationem  inconti- 
nenti  batellus  grossœ  campana  ter  vel  quater 
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tignietur,  ad  designandum  quod  rit  obitue 

duplex. 

Le  battant  est  désigné  quelquefois  sous 
le  nom  de  tintinnabulum  ;  Et  ut  ad  illam 
missam  populus  convocari  possit,  tintinnabu- 
lum grossœ  campanœ  ter  tangatur.  (Obitua- 
rium  me.  eecl.  Afortn.,fol.  13.) 

BATTRE,  BEBATTRE.  —  Verbe  qui  s'ap- 
plique à  la  dominante  dans  le  plain-chant, 
c'est-à-dire  sur  laquelle  la  voix  appuie  le 
plus ,  que  Ton  bai ,  que  Ton  rebat. 

BÉCARRE.  —  Le  mot  de  bécarre  se  com- 
pose ainsi  que  celui  de  bimol ,  de  deux  élé- 
ments, d'abord  la  lettre  6,  ensuite  l'épitbète 
de  carre,  quarré.  Carre  ou  quatre^  ajouté  à  b 
signiûe  donc  que  le  b  doit  avoir  une  forme 
carrée  ;  or,  comme  le  b  mol,  c'est-à-dire  ar- 
rondi ,  adouci  y  signifie  que  le  b  (le  si)  doit 
recevoir  l'adoucissement  du  demi-ton ,  le  b 
carre,  ou  quarre,  signifie  que  celte  note  doit 
former  un  ton  entier  avec  celle  qui  la  pré- 
cède. 

Depuis  que  Ja  série  des  intervalles  chro- 
matiques est  venue  s'intercaler  dans  la  série 
des  intervalles  diatoniques ,  le  signe  de  bé- 
carre (||)  a  été  affecté  à  toute  note  qui ,  par 
l'adjonction  du  bémol  (*)  s'était  transformée 
en  un  intervalle  de  demi-ton,  et  qui  revient 
à  sa  signification  naturelle  d'un  ton.  N'ou- 
blions pas  aussi  de  dire  que  le  bécarre  si- 
gnifiait quelquefois  le  dièse  dans  l'ancienne 
musique. 

BEFFROI.  —  Le  beffroi  est  une  tour,  un 
clocher,  un  lieu  élevé  où  il  y  a  une  cloche, 
dans  une  place  frontière  où  l'on  fait  le  guet, 
et  d'où  l'on  sonne  l'alarme  quand  les  ennemis 
paraissent  (spécula).  Du  Cange  fait  dériver  ce 
mot  du  saxon  ou  allemand  bell,  qui  signifie 
cloche,  et  freid,  qui  signifie  paix.  On  l'ap- 
pelle diversement,  dans  la  basse  latinité, 
helfredus,  berfredus,  berefridus,  terfredue,  6i7- 
fredus,  batfredus,  belfrett,  belfragxum,  beau- 

Ïroi,  et  beffroi.  Nicol  fait  dériver  ce  mot  de 
ée  et  effroi,  parce  qu'il  est  fait  pour  béer  et 
regarder,  et  ensuite  donner  l'effroi.  Pasquier 
croit  que  c'est  un  mot  corrompu,  qu'il  est 
dit  simplement  pour  effroi,  et  que  sonnerie 
beffroi,  n'est  autre  chose  que  sonner  l'effroi. 
—  «  Beffroi,  dans  les  coutumes  d'Amiens  et 
d'Artois,  est  une  tour  où  l'on  met  la  ban- 
cloque,  campana  bannalis  (la  cloche  com- 
mune), c'est-à-dire  la  cloche  à  ban,  ou  la 
cloche  destinée  à  convoquer  les  habitants 
d'une  ville.  La  charte  de  l'affranchissement 
de  Saint-Vallery,  accordée  en  1376  par  Jean, 
comte  d'Artois,  porte  ceci  :  Item,  noue  avons 
ordonné  et  accordé  eschevinage,  ban-cloque, 
grande  et  petite  pilori,  scel  et  banlieue  aux 
moirée,  esckecins  et  commune  de  Saint-Vat- 
lery.  Ainsi  le  droit  de  beffroi  étoit  un  privi- 
lège, et  Charles  le  Bel,  en  1322,  l'Ota  à  la 
ville  de  Laon  avec  plusieurs  autres,  pour  la 
punir  d'un  sacrilège  que  les  babitanls  com- 
mirent dans  l'église.  —  Beffroi  se  dit  aussi 
de  certaines  cloches  qui  sont  dans  les  lieux 
publics,  qu'on  ne  sonne  qu'en  certaines  oc- 
casions, comme  de  réjouissances,  d'alarmes 
et  d'incendies,  maximum  cymbalum.  11  y  a 
trois  beffrois  à  Paris,  celui  de  l'Hôtel-de- 


ville,  du  Palais  et  de  la  Samaritaine.  Quand 
il  natt  un  fils  de  France,  on  ordonne  de  tin- 
ter le  beffroi  pendant  vingt-quatre  heures.  • 
[Recueil  curieux  et  édifiant  sur  les  cloches  de 
Eglise;  Cologne,  1757,  in-12,  p.  7  et  8.) 

B  FA  MI ,  ou  B  FA  SI.  —  Résultat  de  la 
combinaison  des  quatre  premiers  hexacordes 
superposés  dans  leur  ordre  et  se  rencontrant 
au  degré  du  second  B  ou  si  de  l'échelle  des 
sons.  Le  tableau  des  muances  et  des  hexa- 
cordes montre  que  ce  même  B  était  tantM 
appelé  fa,  tantôt  mi  ou  si,  selon  qu'il  était 
solfié  suivant  la  propriété  de  bémol,  ou 
suivant  la  propriété  de  bécarre. 

BEMOL  M. — Le  mot  de  bémol  se  compose 
de  deux  éléments,  la  lettre  b  et  l'épitoète 
mol, rond,  adouci,  dont  on  a  fait  un  seul  mot 
bémol.  Mol  (rond)  signifie  donc  à  la  fois  que 
la  lettre  b  doit  être  adoucie,  arrondie,  et  <ju« 
le  son  b  (le  si)  doit  recevoir,  comme  disaient 
les  anciens  auteurs,  Y  adoucissement  du  demi- 
ton,  par  opposition  à  carré,  c'est-à-dire  à  la 
lettre  b  carrée  (Ij)  et  à  dur,  qui  signifie  Pin* 
tervalle  d'un  ton  entier,  plus  dur  en  effet  que 
l'intervalle  de  demi-ton. 

Depuis  que  la  série  des  intervalles  chro- 
matiques est  venue  s'intercaler  dans  la  série 
des  intervalles  diatoniques,  on  a  marqué  par 
le  bémol  tout  intervalle  de  demi-ton  se  uor- 
taut  sur  le  degré  inférieur,  en  sorte  que  I  ori- 
gine du  mot  a  cessé  d'être  sensible  au  pre- 
mier coup  d'œil- 

BÉMOL19ER.— «  Marquer  une  note  d'on 
bémol,  ou  armer  la  clef  par  bémol  :  Bémoli- 
sex  ce  mi.  Il  faut  bémolieer  la  clef  pour  le  ton 
de  fa.  »  (J.-J.-Rousseau.) 

BI.  —  Syllabe  dont  quelques  musiciens 
étrangers  se  servaient  autrefois  pour  pro- 
noncer le  son  de  la  gamme  que  les  Français 
appellent  si. 

BICINIUM.— Chant  à  deux  voix.  De  même 
que  la  monodie,  autrement  latercisinium,  est 
le  chant  d'un  seul,  ou  de  deux  chantant,  soit 
alternativement,  soit  conjointement.  C'est 
ainsi  que  le  mot  bicinium  est  employé  ehex 
saint  Isidore  (lib.  vi  Orig.,  cap.  19  Glossa 
arabicœ),  et  chez  Durandus  (lib.  i  Ration., 
cap.  1,  et  18).  —  Gloss.  JElfrtci  saxonicum  : 
Bicinium,  t  v  e  g  a  sang.  B  x  t  v  a,  duo  et 
sang,  cantus.  (Ap.  Du  Cange). 

BISCANTUS,  chant  double.  —  Ce  n'était 
autre  chose  que  le  décbant,  discantus,  que 
certains  auteurs  ont  appelé  biecantus. 

BOBISATION  ou  BOCEDISATION.  -  «  Il 
parait  que  ee  fut  un  musicien  belge,  qui,  le 
premier,  imagina  de  faire  disparaître  les  dif- 
ficultés de  la  solmisation  paria  méthode  des 
hexacordes  ;  peut-être  même  y  en  eut-il  deux 
qui  essayèrent  cette  réforme,  car  les  anciens 
auteurs  nomment  tantôt  Anselme  de  Flan- 
dre, tantôt  Hubert  Waelrant.  Il  est  hors  de 
doute  que  celui-ci  proposa,  vers  h  milieu 
du  xvt"  siècle,  de  substituer  à  la  gamme  de 
six  notes  et  aux  noms  attribués  à  Goido, 
sept  autres  syllabes  qu'il  écrivit  :  bo,  té,  H% 
ga,  lo,ma,  m.  Celte  nouvelle  méthode  qu'on 
appelle  bobisation  ou  bocédisation,  fut  adop- 
tée dans  quelques  écoles  des  Pays-Bas,  et 
prit,  à  cause  de  cela,  le  nom  de  eolmisoHen 
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btlge.  Elle  n**ut  point  de  succès  cliex  les  au- 
tres nations  de  l'Europe,  et  l'on  continua  de 
solfier  par  l'ancienne  méthode  en  France,  en 
Italie  et  en  Allemagne. 

«  Environ  cinquante  ans  après,  Henri  dé 
Putte  ou  de  Put,  autre  Belge,  essaya  une 
réforme  de  même  genre  en  Italie,  mais  éga- 
lement sans  succès.  Waelrant  n'avait  ensei- 
Ré  sa  méthode  que  par  la  pratiaue  ;  de 
tte  publia  son  système  dans  un  livre  la- 
tin, qui  parut  à  Milan  en  1599.  Au  reste,  ni 
à  cette  époque,  ni  h  aucune  autre,  les  Italiens 
n'adoptèrent  la  sol  misât  ion  par  sept  syllabes  j 
et  lors  même  que  la  tonalité  eut  changé, 
torque  des  modulations  multipliées  eurent 
augmenté  à  l'infini  les  embarras  de  la  mé- 
thode des  hexacordes,  c'est  encore  de  celles- 
ci  qu'ils  faisaient  usage.  A  peine  y  a-t-il 
vingt-cinq  ans  qu'ils  ont*  à  ce  sujet,  des 
idées  plus  raisonnables. 

c  La  bocédisation  de  Waelrant  fut  intro- 
duite en  Allemagne  au  commencement  du 
inc  siècle  par  Calwitz,  qui,  taisant  le  nom 
do  l'inventeur,  donna  l'invention  pour 
sienne.  11  ne  réussit  point  à  la  mettre  com- 
plètement en  crédit;  car  si  les  Allemands 
comprirent  la  nécessité  d'une  gamme  de 
sept  notes,  ils  ne  tardèrent  point  à  désigner 
les  degrés  de  cette  gamme  par  de$  lettres, 
au  lieu  de  syllabes. 

c  En  Espagne  et  en  France,  des  réformes 
semblables  lurent  proposées  par  Pierre  de 
Urena  et  Jean  Lemaire,  adoptées  par  quel- 
ques musiciens  et  repoussées  par  d'autres, 
comme  dans  le  reste  de  l'Europe.  Ce  sujet 
fut  celui  d'une  guerre  presque  générale  en- 
tre les  professeurs  :  guerre  qui  durait  encore  . 
au  commencement  du  xvui*  siècle;  car,  en 
1716,  un  savant  musicien  (Buttstett)  écrivit 
un  gros  livre  intitulé  :  Ut  re  mi  fa  sol  la,  iota 
mtiatco,  c'est-à-dire  toute  la  musique  conte- 
nue dans  ut  re  mi  fa  sol  la  ;  et,  l'année  d'après, 
un  autre  musicien  (Mattbeson),  fort  savant 
aussi,  it  de  cet  ouvrage  une  a  mère  réfuta- 
tion dans  un  écrit  dont  le  titre  renfermait  un 
jeu  de  mots  :  Ut  re  mi  fa  sol  la  iodte  (nicht 
Ma)  musica  (non  toute  la  musique,  mais  la 
musique  morte  dans  ut  re  mi  fa  sol  la).  » 
(Revue  et  Gazette  musicale  du  27  octobre 
1839,  p.  (26). 

Lichtenthal  mentionne  deux  autres  inven- 
tions du  même  genre,  la  bobisation  de  Dan. 
HiUler,  qui  se  faisait  par  les  syllabes  la9  bef 
c«,  de,  me,  fe9  ge  ;  et  la  damenisalion  du  corn* 
oositeur  Graun,  qui  avait  lieu  au  moyen  des 
sjllabes  :  da,  me,  ni9po9  tu9  la9  6a. 

BOMBARDE. — C'est  le  plus  grand  de  tous 
les  jeux,  d'anches  de  l'orgue.  Les  bombardes 

(45)  Quidam  cal  cire*  coacîMumel  Miconeinmrai 
oroo,qiuUsest  circa  lilierarum  eompositionen  in 
•enaocioaado;  non  enim  ex  lilteris  quomodolibet 
CDmpoMlis,  fit  syllata,  sed  alio  quidem,  alio  non. 
(AtitToxxKCS,  lit),  h  nom.  etetnentorum.) 

(46)  In  quttnit  qaajunetae  effleere  meios  possunt 
kfàtif  dkonlur;  IxpcXrff  airtem  quibus  junclis  ef- 
■eaoo  potest.  (BotTies,  lin*  v  Mu».,  cap»  5.) 

Coimetisautenisunl  qiuecunque  consoiu»  non  sunt, 
foiêoot  apuri  lameo  recte  ad  melos,  ui  nunl  hae 

£t  cOMosanliat  Jnogimi,  vel  qu*  dwpeoie   ac 
lenaron  dividunt,  ni  tonus,  caleraeqve  ûmpHcet 
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de  trente-deux  pieds  prennent  le  nom  de 
contre-bombardes. 

BONNE  SUITE.  ~  Cette  expression  de 
bonne  suite,  qu'on  rencontre  fréquemment 
dans  les  anciens  auteurs,  et  notamment 
dans  Jumilhac,  signifiait  que  !a  relation  de 
fat  si  devait  être  maintenue  dans  un  rap- 
port de  qoarte  juste,  conséquemment  qu'il 
fallait  bémoliser  acoiden tellement  le  si; 
mais,  par  cette  altération,  l'ordre  diatonique 
se  trouvait  momentanément  troublé;  alors 
quefaisait*onfonsubstituaitmentalementrin* 
tervalle  fa  à  l'intervalle  si  6,  on  disait  mi  /a, 
pour  dire  ta  si;  ut  re  mi  fa,  pour  fa  sol  la  si 
bémol  ;  par  cette  substitution,  l'infraction  ac- 
cidentelle aux  lois  de  Tordre  diatonique  était 
sauvée.  On  peut  donc  dire  que  ce  qu'on  ap- 
pelait bonne  suite  était  une  fiction  au  moyen 
de  laquelle,  è  l'aide  des  muances,  on  rétablis- 
sait en  apparence  l'ordre  diatonique  violé 
par  le  fait. 

«  Cette  suite  de  voix  (sons)  est  en  quel- 
que façon  semblable  à  celle  que  les  lettres 
ont  en  Grammaire  (W)  :  car  tout  ainsi  que 
quand  elles  y  sont  bien  ordonnées  et  qu'elles 
se  suivent  bien,  elles  sont  propres- è  former 
les  dictions  et  les  syllabes  ;  et  qu'au  con- 
traire, lorsqu'elles  ne  sont  pas  dans  l'ordre 
et  la  suite  convenable ,  elles  ne  peuvent 
produire  aucune  syllabe  ny  diction  qui 
soit  d'usage  :  De  mesme,  quand  les  voix  sont 
bien  ordonnées  et  se  suivent  bien,  elles  ne 
manquent  jamais  de  faire  mélodie;  et  au 
contraire  de  faire  du  discord,  lors  qu'elles  ne 
sont  point  dans  l'ordre  et  la  suite  conve- 
nable. Leur  suite  est  donc  bonne,  et  elles 
*  sont  propres  à  produire  de  la  mélodie , 
quand  elles  joignent  ou  composent  ou  divi- 
sent les  consonances,  et  pour  ce  sujet  sont 
appelées  en  grec  Emmêles  (MJ)et  Concinna  en 
latin.  Mais  si  leur  suite  n'est  pas  bonne  en 
joignant  ou  composant  ou  divisant  les  con- 
sonances, elles  ne  peuvent  produire  aucune 
mélodie,  etsont nommées JFcme/«, ou  bien  /n- 
concinmr  (47).»  (Jumilhac,  part,  u,  ch.  2,  p.  33.) 

.BOUCHE  DES    TUYAUX    D'ORGUE.  — 

On  nomme  bouches,  dans  les  ieux  d'orgue 
expressifs  à  tuyaux,  un  petit  cône  recouvert 
dtune  hémisphère  percée  d'un  trou,  dané 
lequel  le  son  de  Tanche  se  modifie,  comme 
la  voix  dans  la  bouche  de  l'homme.  (Fatt. 
d'erg.  Roret,  1. 111,  p.  536.) 

Dans  l'orgue,  \esjeux  à  bouche  sont  ainsi 
nommés  parce  qu'ils  parlent  au  moyen  de 
leur  bouche,  qui  est  construite  d'une  façon  k 
produire  le  sou  convenable  à  la  portée  du 
tuyau,  (lbid.,  i.  V9  n*  109.) 

earam  parles;  aient  enim  aquisonfe  jtmguatar  quo- 
dammodo  ex  consonantibns  ut  diapason  ex  diatessa- 
ron  ac  diapente;  ila  consonantias  ex  his,  qu«  em- 
meles  soni  vecanlur,  ul  eadem  diapente,  et  diates- 
seron  tonîs,  caeterisqne  posierius  dicendis  propor- 
lionibus.  Ecmeles  vero  sunl  quae  non  recipiontur  in 
consonanliarum  conjunctione.  {lbid.,  cap.  10  et.H.) 
(47)  Sunt  enim  concioni  soni  quiconque  conjuneti 
invieem  aurions  aceommodaniur.  Inconcinai  vero. 

2ui  e  converso  se  habent.  (Fiumci.  Caf.,  lab.  » 
Farm,  ina/r.,  cap.  S.) 
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BOUCHÉ(Jeu).  —  Les  tuyaux  d'orgue  sont 
ouverts  ou  bouchés. 

«  Il  y  a  deux  espèces  de  jeux  bouchés.  Ce 
sont  ceux  qui  le  sont  entièrement  et  les 
tuyaux  à  cheminée.  Ceux-ci  tiennent  le  mi- 
lieu entre  les  tuyaux  bouchés  et  les  tuyaux 
ou  Te  ris.  Les  tuyaux  bouchés  parlent  toujours 
une  octave  plus  bas  que  ceux  qui  sont  ou- 
verts» quoiqu'ils  aient  la  même  hauteur. 
Ainsi  le  seize-pieds  bouché  sonne  le  trente- 
deux  pieds  ouvert»  ou  est  à  son  unisson;  le 
huit-pieds  bouché  sonne  le  seize-pieds  ;  le 
quatre-pieds  bouché  sonne  le  huit-pieds,  elc. 

«  Tous  les  jeux  bouchés  s'appellent  bour- 
dons, quand  ils  appartiennent  au  fond  de 
l'orgue;  de  môme  ceux  qui  sont  à  chemi- 
née   Les  bourdons  portent  ordinaire- 
ment le  nom  de  leur  son  :  ainsi  on  appelle 
le  seize-pieds  bouché,  bourdon  de  trente-deux 
pied*,  parce  qu'il  parle  à  l'unisson  du  trente- 
deux  pieds  ouvert.  Le  huit-pieds  bouché 
Ï)Orle  le  nom  de  bourdon  de  seize  pieds,  pour 
a  môme  raison;  et  le  quatre-pieds  bouché 
s'appelle  bourdon  de  huit  pieds.  Cependant 
celui-ci  est  bien  souvent  nommé  bourdon  de 
quatre  pieds  ou  petit  bourdon,  parce  que 
c'est  le  plus  petit  de  tous.  Il  est  à  l'unisson 
du  huit-pieds  ouvert.»  (Afan.  du  fact.  d'org., 
de  l'Knpycl.  Roret,  t.I",  n-  117»  118»  119.; 

BOURDON.  —  C'est  le  nom  qu'on  donne 
aux  jeux  bouchés  de  l'orgue,  quand  ils  ap- 

Crtiennent  à  ce  qu'on  appelle  fonds  d'orgue. 
s  bourdons  portent  le  nom  de  leur  son  ; 
ainsi  le  seize-pieds  bouché  est  appelé  bour- 
don de  trente-deux  pieds,  parce  qu  il  résonne 
à  l'unisson  du  trente-deux-pieds  ouvert. 

BOURDON.  —  Basse  continue  qui  ré- 
sonne toujours  sur  le  même  ton»  comme 
sonteommunémentcellesdesairsappelésmu- 
settes.  (J.-J.  Rousseau.) 

BonaDON  (Bâton  de  chantre).  —  Du  Cange 
cite  :  «  Vêtus  csremoniale  ms.  Beat®  Mariœ 
Deauratœ  Tolosan® ,  ubi  de  tribus  Rogatio- 
num  processionibus  :  Intérim  congregabuntur 
presbyteri  as  etiampropheta(hov  est  cantor).... 
qui  portât  reliquias  et  boraonem.  —  Régulas 
seu  Statuta  S.  Harttalis  Lemovic:  DieAscen- 
sionis  Doutait  deferantur  quatuor  bordones 
tu  processions.  » 

BOURNOBILES.  —  Les  Bournobiles»  dit 
Villoteau  »  «  étaient  »  pour  l'ordinaire  »  des 
sonneurs  ou  des  bedeaux  qui»  les  veilles  de 
grandes  fêtes,  et  surtout  pendant  les  avents  et 
pendant  le  carême,  allaient  la  nuit  revêtus, 
par-dessus  leurs  habits ,  d'une  tunique  de 
toile  grossièrement  peinte»  chacun  dans  les 
rues  de  sa  paroisse,  et  s'arrêtaient  h  la  porte 
des  particuliers  dont  ils  recevaient  des 
gratifications,  etc.  Là,  ils  tintaient  quelques 
coups  d'une  clochette  qu'ils  tenaient  à  h 
main»  et  criaient  aussitôt  :  Réveillez-vous. 
gens  qui  dormez  et  priez  pour  les  fidèles  tré- 
passes! Ensuite  ils  chantaient  les  litanies 
dans  lesquelles  ils  avaient  soin  de  ne  pas  ou 
blier  le  nom  du  patron  du  maître  de  la  mai- 

(IX)  <  Le  circonflexe  n'est  pu  un  accent  primitif.  • 
(Oc  /  accentuation  dans  tes  langues  indo-européennes, 


son  et  le  répétaient  trois  fo:s;  puis  ils  chan- 
taient quelques  hymnes  qu'ils  faisaient  pré- 
céder ou  suivre  par  quelques  tintements  de 
leur  sonnette.  »  (Etat  actuel  de  la  musique  en 
Egypte,  p.  232.) 

BOUTTE  -  HORS.  —  Nom  d'une  sonnerie 
qui  était  la  sonnerie  de  Sextes  parce  aue  Stxttt 
se  disaient  après  la  grand'roesse.  On  la  son- 
nait  à  YAgnus  Dei  pour  indiquer  que  les  fi- 
dèles auraient  bientôt  h  sortir.  En  effet,  la 
messe  finissait  anciennement  au  moment  où 
l'antienne  de  la  communion  était  chantée. 
C'était  alors  que  les  enfants  de  chœur  s'en 
allaient.  Cette  sonnerie  du  boulte-hors  ou  de 
Sextes  était  ainsi  nommée  dans  une  pancarte 
de  l'an  1476,  qui  était  placardée  contre  la 
muraille  dans  le  chapitre.  (Voy.  Liturg., 
Notre-Dame  de  Rouen»  p.  369.) 

BRAILLER.— «C'est  excéder  )e  volume  de 
la  force,  comme  font  au  lutrin  les  marguil- 
liers  de  village»  et  certains  musiciens  ail- 
leurs.» (J.-J.  ROUSSBAC.) 

BRANLE  (Grand  ).  —  Le  grand  branle 
(magnum  tripudium)  était  une  danse  que  Ton 
dansait  à  Marseille  aux  fêtes  de  saint  Bloi  et 
de  saint  Lazare.  Il  parait  pourtant  que  cette 
danse  n'était  pas  exclusivement  propre  à  celte 
localité,  ou  du  moins  qu'elle  avait  quelques 
rapports  avec  d'autres  danses  usitées  dans  h 
nord  ;  car  on  lit  dans  le  Cartulaire  de  Lor- 
raine, au  registre  portant  pour  titre  :  Liber 
omnium,  dont  un  exemplaire  imprimé  (in-f 
gothiq.)a  paru  dans  le  Catalogue  de  la  biblio- 
thèque du  comte  Emmery,  pair  de  France, 
sous  le  n*  1U2,  et  qui  enfin  a  été  reproduit 
dans  les  Mémoires  de  ta  Société  des  Sciences, 
Lettres  et  Arts  de  Nancy,  !8tô,  p.  kl  :  «  Sans 
mettre  eu  obly  que  fa  françoise  et  l'alle- 
mande, la  haie  pied  rompu,  estourdion,  ber- 
geronnette, le  hault  barrois  »*t  dance  de 
Champagne  estoit  tripudiée  et  branslée  qu'il 
ne  se  failloit  rien.  » 

La  danse  était  de  fondation  le  dimanche 
des  bures  ou  brandons  (burarum)  &  Amiens. 
«  Les  farces  et  les  branles,  dit  M.  C.  Ltber, 
s'alliaient  fort  bien  dans  les  plaisirs  de  ce 
temps.  »  (Monnoies  des  énéques,  des  innocents 
et  des  fous,  p.  18,  note  de  M.  Leber.) 

BRÈVE.  —  Nom  d'une  figure  de  note  dans 
l'ancienne  musique.  La  forme  graphique  de 
cette  note  était  quadrançulaire  sans  aucun 
trait  :  quadrangularis  sine  aliquo  tracfti, 
selon  l'expression  de  Francon  ne  Cologne. 
Exemple  : 

■ 

L'origine  de  cette  note  carrée  mérite 
d'être  connue. 

La  notation  actuelle  du  plain-cbant  et  de  II 
musique  mesurée  a  eu  la  sémiologie  neo- 
matique  pour  point  de  départ.  Or,  les  élé- 
ments fondamentaux  qui  servaient  de  base 
auxneumes,  étaient  le  point,  Vaccentaiguel 
V accent  grave  (48).  Le  point  neumalique  a  été 
traduit  de  deux  manières  :  par  une  note 
carrée  (a)  ou  par  une  note  en  forme  de  la* 
sange  (♦). 

etc.,  par  Louis  Bknlobw  ;  Paris,  in-ft»,  Hacfaeti* 
1*47,  p.  203). 
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A  l'époque  de  la  création,  en  Europe,  d'une 
notation  mesurée»  vers  le  xi*  siècle,  les  ar- 
tistes» pour  exprimer  les  longues,  les  brèves  ou 
les  semi-brèves,  se  servirent  des  signes  ■, ,  ■ , 
et+,  qui,  dans  le  plain-chant,  avaient  uue  tout 
autre  destination. 

La  note  carrée  à  queue  ("J  exprima  la 
longue;  la  note  carrée  sans  queue  (■),  la 
brève;  et  la  note  losange  (♦),  la  semi- 
brève. 

Pour  mettre  un  peu  d'ordre  dans  l'expo- 
sition de  la  théorie  de  ces  signes,  il  faut  que 
je  fasse  remarquer  ici,  qu  avant  d'arriver 
aut  formes  actuelles,  la  notation  musicale  de 
l'Europe,  formée  parles  neumes,  traversa 
deux  grandes  périodes  historiques  connues 
sous  les  noms  de  notation  carrée  noire  et  de 
notation  carrée  blanche. 

Dans  la  première  période,  la  brève  avait  la 
forme  et  la  couleur  que  j'ai  indiquées  plus 
haut.  Dans  la  seconde,  la  brève  conserva  la 
même  forme,  mais  cessa  d'être  noircie  (ta). 

La  première  période  se  divise  en  are  anti- 
qua  et  are  nova. 

Les  réglés  de  Vars  antiqua  se  trouvent 
expliquées  dans  le  ms.  de  Jérôme  de  Moravie 
(Bib.  imp.  de  Paris,  fonds  de  Sorbonne,  n* 
1817),  dans  les  traités  de  Francon  de  Colo- 
gne (Gerberti  Script  or  et,  tom.  III),  de  Jean  de 
tiarlande  (ms.  cité  de  Jérôme  de  Moravie), 
etd'Aristote  (BibL  imp.,  suppléai.  latin,  ms. 

(40)  Cet  Anatole  est  uns  doote  an  surnom  d'école. 
Qoel  a  po  être  eet  aoieurî  on  ne  sait...,.  Tout  ce 
qu'il  y  a  de  certain,  c'est  qu'on  a  eu  le  tort  de  le 
confondre  avec  le  Vénérable  Bède.  Le  traité  dont  il 
est  ici  question  ne  peut  paa  être  de  Bédé,  comme 
semble  l'insinuer  M.  Félia  dans  aa  Biographie  uni- 
verselle de»  musiciens ,  puisqu'on  y  tro  ne  des  exem- 
ple en  langue  gallo-romane,  et  U  prose  Veni9  tancte 
S  suites,  attribuée  à  Hermann  Conlracl  qui  vivait 
dans  la  première  moitié  du  »•  siècle,  ou  au  Pape 
laaoeent  III  t  qui  naquit  vera  1161  et  mourut  en  1316. 
M.  8*>ttée  de  Toulmoo,  de  regrettable  mémoire,  est 
k ptemier  qui  ait  signalé  au  monde  aavant  le  non 
véritable  de  fauteur  du  ms.  1136,  lequel,  après  avoir 
tte  la  propriété  de  l'abbé  de  Teraan,  a  été  longtemps 
dans  les  mains  de  M.  Félis,  qui  en  a  fait  cadeau  à  la 
Bibliothèque  impériale,  M.  Boitée  de  Toulmon  a'ap- 
puyait ,  daas  aa  démonstration ,  aur  quelques 
passages  fort  positifs  du  Spéculum  mmicm  de  Jean 
da  Maria.  Depuis  lors,  les  preuves  se  sont  accrues, 
et  il  n'est  plus  possible  de  révoquer  en  doute  la  dé- 
couverte de  M.  de  Toulmoo. 

(50)  M.  de  Cooaaemaker  prétend  que  fauteur  de 
TAn  eamtus  mensurabilis  attribué,  jusqu'à  pr*  si  nt,  à 
reestatre  de  Liège,  n'a  pue  vécu  antérieurement  au  m" 
àèetètUiêi.  de  Vkarmonieau  moyen  âge,  in-4%1852, 
h  145/,  contrairement  à  l'opinion  du  aavant  Gorbert 
et  des  illustres  auteurs  de  V Histoire  littéraire  de  ta 
France  (tom.  VIII,  p.  121  et  tuiv.).  Un  examen  plus 
Wofai'li  de  l'ouvrage  de  Francon  de  Cologne  et  la 
ftwparaisoji  de  la  doctrine  qu'il  renferme,  lui  ont 
démontre  que  les  deux  traités  mss.  qui  se  trouvent 
a  la  Bibliothèque  imp  riale  (fonda  de  SainuVictor, 
s*  81  i,  au  commencement,  et  u*  815,  fui.  270)  sont: 
te  premier,  de  la  An  du  xt*  siècle  ou  des  premières 
aaaeea  do  siècle  suivant;  et  le  second,  du  au»  siècle. 
&»vaat  M.  de  Coussemaker,  ces  deux  traités  ont 
ainsi  ru  le  jour  bien  longtemps  avant  l'écoiâtre  de 
L'éçe,  et,  à  moins  de  dooner  à  VArs  canins  mensu- 
f*Wij  vue  antiquité  fabuleuse,  ridicule,  Impossible, 
°a  est  bien  obligé  d'en  placer  la  rédaction  à  la  fin  du 


n*  1136,  et  œuvres  complètes  du  Vénérable 
Bède,  Bâle,  1565,  ou  Cologne,  1612  [4M]). 

Francou  de  Cologne,  célèbre  écolâtrede  la 
fin  du  xi*  siècle  (50),  a  exercé  une  si  puissante 
influence  sur  la  propagation  des  doctrines 
de  Vars  antiqua,  au'on  lui  a  longtemps  attri- 
bué l'honneur  de  les  avoir  inventées. 

Dans  ce  système,  aucun  signe  armant  lu 
clef  n'indique  la  valeur  des  notes;  toute  me- 
sure peut  être  à  deux  ou  à  trois  temps,  mais 
chaque  temps  est  ternaire,  c'est-à-dire  qu'il 
se  divise  en  trois  parties  égales,  ou,  si  Ton 
veut,  en  trois  serai-brèves  (51). 

La  brève  (m)  peut  avoir  deux  valeurs  diffé- 
rentes sans  changer  pour  cela  de  figure  :  elle 
peut  être  droite  (recta)  ou  altérée  (altéra). 

La  brève  droite  vaut  un  temps;  la  brève 
altérée  en  vaut  deux. 

1"  La  brève  est  droite,  quand  elle  suit  ou 
précède  isolément  une  longue  : 


2*  Lorsque  deux  brèves  sont  entre  deux 
longues,  ou  même  lorsque  deux  brèves  pré- 
cèdent une  longue,  la  première  est  droite, 
et  la  seconde  altérée  : 

m    m    ea 

m    m    m    n, 

à  moins  que  la  première  brève  ne  soit  suivie 
d'un  signe  appelé  eignum  perfectionit  ou  <ft- 

xii*  ré  le  et  de  loi  assigner  pour  au  leur  on  autre 
Francon. 

IfaJbeureoseaienl  pour  M.  de  Cooaaemaker  qui  a 
construit  foui  V édifice  de  eon  livre  sur  celte  tbèae,  j* 
trouve  qu'on  peut  lui  objecter  des  faits  historiques 
fort  graves  et  fort  embarrassants  : 

1*  Le  ms.  813  contient,  entre  autres  choses,  un 
exemple  commençant  par  ces  mou  :  U  ai  fait  tou- 
rnage pour C'est  on  magnifique  triplum  ou  trio 

dont  j'ai  retrouvé  loot  le  texte  et  toute  la  muaique. 
Jean  de  Mûris  cite  le  commencement  de  ce  morceau 
dans  son  Spéculum  musicœ  (hb.  vu ,  cap.  7) .  et  le 
donne  comme  un  chef-d'œuvre  d'un  certain  Petrue 
de  Cruce  qu'il  loue  ei  ces  termes  :  Me  valent  con- 
ter Petrut  de  Cruce  qui  tôt  pulchros  et  bonos  cantus 
composait  mensurabilee,  et  a  a  te  m  Frahconis  sem- 
is» est....  —  J'«i  aussi  retrouvé,  de  cet  auteur,  plu- 
sieurs des  compositions  que  cite  Jean  de  Mûri*. 

2*  Le  ms.  813  eat  tout  simplement  on  abrégé  de 
la  doctrine  de  Francon  ;  il  existe  dana  on  aotre  ma* 
nuterit  de  la  même  bibliothèque,  qu'aucun  écrivain 
aur  U  muaique  n'a  connu  et  qui  finit  par  ces  mou  : 
Explicit  abbrevtalio  magistri  Franconis,  édita  a  Jo- 
hanne  dicto  Balocc. 

Je  pourrait  ajouter  d'autres  preoves.  Pour  oué 
note,  celles  qoi  précèdent  me  parassent  suffire. 

Je  dirai,  en  terminant,  que  les  fragmenta  d'exem- 
ples qui  ae  trouvent  dans  Francon  et  qui  sont  in  ié- 
chiffrables  dans  les  Scriptoret  de  Gerbert ,  ont  tous 
été  découverts  in  extenso,  parolea  et  musique,  par 
Fauteur  de  cet  article.  Lorsque  1*$  gouvernement  le 
voudra,  douze  trios  et  quatre  quatuors  de  Francon 
seront  livrés  à  la  science. 

(51)  A  l'anicle  Semi-Brève,  nous  verrons  que  Pe- 
trut de  Cruce  dont  il  vient  d'être  fait  mention  à  la 
note  précédente,  est  le  premier  compositeur  qui  ait 
attribué  au  temp*  ternaire  piua  dî  trui*  semi-brèves, 
comme  le  remarque  Ji'an  de  Huns.  Ce  fait,  inconnu 
à  ous  les  bibliographes  de  la  musique,  peut  fournir 
uje  subdivision  à  la  p^rioie  de  l'ara  antiqua. 
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vîsio  modi.  Chaque  brèvedeviêfit  alofrs  droite  : 

3*  Trois  brèves  entre  deux  longues  ou 
Irois  braves  avant  une  lohgue*  sont  droites  : 

M     M     M     ^ 

VJ    M     ■     M    P} 

Ici  ertcore,  le  Signe  de  division  peut  mo- 
difier la  règle.  Par  elertiplé,  au  Heu  dé  : 

aj  m  m  m  pj 

on  peut  rencontrer  : 

et,  il  •  m  m   u\ 

Dans  ce  cas,  les  deux  premières  brèves 
sont  droites,  et  la  troisième  est  altérée. 

km  Lorsqu'il  y  *  plus  de  trois  brèves  avant 
une  longue,  ou  entre  deux  longues,  il  faut 
les  diviser  par  groupes  de  trois,  et  regarder 
chaque  btèvé  comme  droite. 

Si  le  dernier  groupe  ne  contient  que  deux 
brèves,  la  première  est  droite,  et  la  seconde, 
altérée  ;  exemple  : 

Si,  après  le  dernier  groupe  ternaire,  il  ne 
reste  qu'une  seule  brève,  cette  bfèfe  est 
droite  et  ne  vaut  ainsi  qu'un  temps. 

Dans  l'art  nova,  de  notables  innovations 
viennent  agrandir  le  domaine  de  la  séraiolo- 

?ie  du  chant  mesuré.  Philippe  de  Vitrv, 
vêque  de  Meaux,  oui  mourut  en  1361  (52) , 
peut  être  ici  regardé  comme  chef  d'école  (53). 
11  composa  un  traité  de  musique»  dans  le-v 
quel  on  voit  s'accrottre  le  nombre  des  figures 
de  notes  (la  mwtwne(4),  la  semi-minime  (j)  et  la 

fuee  oudragm*  t4l)»  6t  où  Ton  trouve  un  prin- 
cipe que  nous ,  modernes,  nous  nous  étonnons 
die  ne  pas  rencontrer  dans  l'ara  amtiqua.  Ce 
principe  vient  compléter  l'idée  du  temps1 
musical»  La  brère  est  toujours  l'expression 
de  cette  idée  i  mats,  h  côté  du  temps  musi- 
cal parfait,  c'est-à-dirô  partagé  en  trois 
parties  égales,  apparaît  le  temps  imparfait, 
divisible  en  deux  parties  adéquates;  en 
d'autres  termes,  l'art  nova  ajoute  l'élément 
do  temps  binaire  ï  celui  du  temps  ternaire 

3ui,  seul,  avait  été  employé  jusque-là,  pour 
es  raisons  mystiques,  dans  la  musique  me- 
iurable  du  moyen  âge.  De  plus,  Philippe  de 
Vitrv  emploie  un  signe  pour  indiquer  la 
perfection  ou  Vimperfection  du  temps,  et  par 
conséquent,  de  la  brève.  Ce  signe,  c'est  le 
cercle  entier  0  pour  le  temps  ternaire,  et  le 
demi-cercle  ç  pour  le  temps  binaire. 

on  peut  voir,  dans  le  vu*  livre  du  Spécu- 
lum musica  de  Jean  de  Mûris  (Bibl.  impér., 
aoc»  f.  latin,  ms.  n*  7207,  fol.  292  recto),  plu- 
sieurs autres  manières  en  usage  aux  xur  et 
xiv*  siècles,  pour  marquer  la  perfection  ou 
Vimperfection  du  temps  musical.  Marchetlo, 
de  Padoue,  à  la  fin  de  son  Pomerium  ntusicœ 

(5t)  GaUia  ehristiana,  lom.  Ylïî,  p.  1656. 

(55)  De  nova  une  quam  Pmltpjfus  de  VHriaeo  nuper 
iatfnif,—*  lit-on  en  téie  d'un  précieux  traie  manus- 
crit de  la  Bibliothèque  impériale,  inconnu  à  tous  les 
archfo'ogiiet  et  bibliographes.  (Th.  N.) 

(54)  GEtBMTf  Scriptons,  lom.  III,  pp.  186-198. 

(55)  fil  non  pas  Sepiio  sifllabœ ,  comme  dit  M.  de 
C«*sseuaker.  Le  p.  de  Sepiio,  dans  le  mantucrit  812 


mensuratœ  (5fr),  en  ifidtoue  aussi  quelques- 
unes  qui  méritent  de  fi  ter  l'attention  des 
érndits;  l'art  y  parait  moins  avancé,  son*  ce 
rapport,  que  da*4  l'ouvrage  de  Philippe  de 
Vttry  et  dans  les  litres  des  contemporatni 
de  cet  homme  célèbre.  Enfin,  je  trouve  dans 
uà  petit  abrégé  (ms.  de  la  Bibl*  it)ip«)«  relatif 
à  l'exposition  des  règles*  de  Vers  antiqua  et 
de  Yars  notai,  ces  paroles  remarquables: 
Rubeœ  (nota  scilicet)  ponuntur  duabus  de 
cousis  :  vel  quia  eanuntur  de  alio  modo  tel 
tempère  quam  in  génère  ;  vel  quia  dicuntur 

in  octava 

De  même  que  la  brève  chantée  avait  son 
signe  graphique  dans  la  notation  carrée 
noire,  de  même  aussi  le  silence  équivalente 
la  brève  avait  le  sien  :  il  consistait  en  voe 
barre  verticale  placée  entre  deux  lignes  de 
la  portée,  de  cette  manière  : 


■fa*^*4>«_ 


n 


ié  »<i  i   i 


■    ««!>«*■ 


I       '  ...  T 


Lorsque  la  pause  brève  équivalait  i  une 
brève  chantée  et  attirée,  elle  se  notait  comme 
la  pause  longue  imparfaite,  c'est-à-dire» 
qu'au  lieu  d'occuper  un  seul  intervalle  dans 
une  portée,  elle  remplissait  deux  interlignes, 
comme  on  peut'le  voir  dnasTexemplesuivanl: 
-  *  -  *        *         ■       —  ■  ■         * 

llll     '  Il                                    Tt    •   *  *      •          -             l  *  "*         •1'-"^    »--   -     "1f~~*     *  '  *   *     '  *  *  "  '    * * 
-*—* 1 1 *—*-* ' '1*1 -'' 

La  valeur  de  la  pause  brève  droite  et  atti- 
rée se  révèle  donc  a  l'œil  des  chanteurs,  sins 
aucune  ambiguïté  et  par  la  seule  forme  du 
signe.  Seulement,  les  copistes  du  mo/eu  Age 
n'étaient  pas  toujours  très-soigneux  ni  très- 
exactt;  et  il  arrive,  dans  beaucoup  de  cir- 
constances, que  l'archéologue  se  troute 
quelque  peu  embarrassé,  en  présence  de  pe- 
tits traits  menus  que  le  temps  a  rendus  près* 
que  imperceptibles,  ou  qui  semblent  jetés 
sur  le  parchemin  atec  une  négligence  déses* 
pôrante.  Ajoutons  que  la  pause  brève  droite 
petit  facilement  se  confondre  avec  le  signe 
de  la  division  du  mode,  ou  avec  celui  de  la 
séparation  des  syllabes  (sepai-atio  syllabœ|55]). 

La'traduction  des  brèves  simples  iêolées9dens 
la  notation  carrée  noire,  ne  présente  aucune 
difficulté,  car  il  y  a  unanimité  parfaite  dans 
la  théorie  et  dans  remploi  de  cette  sorte  de 
notes  au  moyen  âge.  Il  n'en  est  pas  de 
même  de  l'interprétation  de  la  brève  isoléf 
avec  plique.  Rappeler  ici  toutes  les  opinion* 
des  modernes  sur  la  signification  de  cette 
figure  de  sémiologie  musicale  ancienne,  se- 
rait une  entreprise  qui  dépasserait  les  liqiites 
que  je  veut  donner  a  eet  article.  J'en  ai  parlé 
ailleurs  (56),  et  lés  articles  Appogutcbs  et 
Canon,  de  ce  Dictionnaire,  contiennent 
même,  si  je  ne  me  trompe,  des  détails  qui 
ont  rapport  au  sqjet  que  je  traite  en  ce  mo- 

(P.  de  Saint  Vicier,  ttib.  Impér.).  le  seul  qui  comieui 
ce  mot,  offre  l'abréviation  par  eu  per. 

(56)  voir  me*  Etudes  sur  les  anciennes  nçtstions 
musicales  de  V Europe,  »iu&i  que  la  Préface  et  les 
pièces  préliminaires  de  ma  ro^ie  de  VAnHphoneiti  de 
MonipèllUr.  (Bibl.  impériale,  supplément  tanin, 
grand  ih-fol.,  Il*  1307.) 
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ment.  Qu'il  mesufTisedonc  de  résumer  ici  n)pp 
opinion  sur  la  valeur  de  la  plique brève  isolée. 

Celte  plique  brève  était  de  deux  sortes  : 
Tune  ascendante  (y),  et  l'autre  descen- 
dante (P).  Et  nota,  remarque  Francon  de 
Cologne,  istas  plieas  similem  habere  pote- 
ttatem  et  similiter  in  valore  rtgulari,  quem- 
admodutn  simplices  supradietm.  C'est-à-dire , 
qu'elles  sont  droites  ou  altérées  »  comme 
lai  notes  brèves  ordinaires,  suivant  la  posir 
tioa  qu'elles  occupent,  ainsi  qu'il  q  été  dit 
plus  haut. 

Arislote,  en  rangeant  la  plique  dans  la 
classe  des  ligatures  binaires  (ms.  113$  du 
snppl.  latin  de  la  Bibl.  imp.),  a  établi  d'une 
manière  évidente  qu'elle  dpit  être  .traduite 
par  deux  notes,  dont  l'une  est  réelle  (in  cpr- 
l>ore),  et  l'autre  eoutfç  et  de  petite  valeur  (io 
Hiembris,  id  eist  in  plica  vel  in  flexjone). 
Suivant  Marehetto  qui  ne  faisait,  en  gépéral, 
qu'eiposer  la  doctrine  de  Francon  de  Co- 
logne, bien  qu'il  vécût  &  Fépoquè  de  Yqrs 
nova,  la  petite  note  delà  clique  brève  droite 
valait  à  la  troisième  partie  de  cette  brèvç, 
si  le  temps  était  parfait,  et  la  quatrième 
partie,  si  le  temps  était  impartait,  (GgaB&rri 
Seript.f  tora.  111,  p,  181.)  Marchelto  nous  ap- 
prend encore  que  cette  petite  note  dojt  se 
placer,  dans  la  Jtraduction  des  piques,  après 
(et  non  avant)  la  note  ré;  Ile,  puisqu'il  dit,  en 
parlant  de  l'appogiature  de  la  plique  longue 
imparfaite,  quelle  se  £wtà  la  quatrième  par- 
tie de  son  dernier  temps  ;  «  SUI ULT1HI  TEM- 
PO K1S  QUARTÂ  PARS.  *  Ceci  est  d'une  évi- 
dence mathématique»  et  ne  souffre  pas  le 
moindre  doute.  M.  £e  Coussemaker  s'esf 
donc  trompé  en  traduisant  toujours  «la  pliauq 

Î*r  une  petite  note  iulvie  d'une  note  réelle. 
Test  le  contraire  qui  est  vrai.  Et,  à  défaut 
du  passage  formel  de  Marchelto,  l'estimable 
auteur  d£  YHiitoire  de  l'harmonie  au  moyen 
âge  n'aurai t-il  pas  dû  s'apercevoir  que  son 
système  confond  ta  plique  avec  la  propriété 
opposée?  Or,  cela  est  grave.  Les  meosuralSsles 
au  moyen  âge  n'étaient  pas  assez  riches  en 
formulas  pour  se  permettre  l'inutile  plaisir 
de  représenter  une  même  chose  de  deux 
manières  essentiellement  opposées. 

Mai*  il  est  «a  pointure  les  théoriciens <du 
moyen  *g*  ont  laisse  dwisune  obscurité 
vériltf>le,  <HW?  to  «odewies  sont  loin  d'a-r 
voir  résolu. 

On  va  me  comprendre.  Arislote  enseigne 
que  la  petite  note  de  la  plique  se  fait  è  une 
seconde,  à  une  tierce,  aune  quarte  ou  à  une 
qrôte,  au-dessus  ou  aA-dessous  de  la  note 
réelle  (J.  t>KMvMis,8pemkmmusû:œJo\.WS 
recto).  Mais  co«jipenl  iaiue.ee  tfboix?  là  est 
Wmle  l*  difficulté,  ut  j'avoue  qu'elle  fiai  fort 
sérieuse.  Marchelto  de  Padoue  est  le  seul  au- 

Sj  m*  <e  Mp*M*ufr,  W.  l«îv.,5>»«ae 
)9<à.Mt.9lp  *ig, 
t»)Fol,  l#r.,  *Mg. 

(CtjM.Hr.,?  ,|g. 
<tt)F<tf.4J  r.,J5Hig. 
4<3)  Fol.  55  r-,  »  I* 
(«4»F<4.  *7r„*Hg. 
[&)  Fui.  99  r.t  %•  H*. 
(fb)  Fol.  «7  r.,  4«  lig. 


teyr  ancien  qui  aqui  dit  laissé  des  règles  sur 
ce  détail  iiçportwlde  la  aotaiion  carrée  noire, 
dans  )q  #r  livi*  de*  sou  Pomerium  (sspud 
iSw.  Seript.9  km.  ill,  pp.  ifti  T 169);  mais, 
par  malheur,  le  texte  die  Marchelto  est  ici 
tellement  défiguré,  tellement  trpnqué,  qu'il 
est  iqi)pp$sjble  d'en  tirer  aucun  parti.  Il  se- 
rait bien  temps  de  publier  une  édition  exacte 
des  œuvres  de  Marchetlo*  lesquelles  peuvent 
passer  h  bon  droit  pour  les  plus  importantes 
peut-être  du  xui*  siècle,  au  point  de  vue 
musical.  En  attendant ,  j'ai  fait  un  travail 
,as$e?  considérable  sur  lfl  position  de  la  pe- 
tite note  de  la  plique,  d'après  V Àntipbooaire 
de  Montpellier  ;  on  sait  que  les  pliques  y 
sont  traduites  par  des  lettres,  comme  toutes 
les  autres  figures  de  neumes,aveç  l'addition 
d'un  petit  signe  qui  peint  à  l'œil  la  forme  de 
la  plique  elle-même.  Or,  il  résulte  de  ce  tra- 
vail les  faits  suivants  qu'il  est  possible  d'é- 
noncer plus  brièvement  que  j*  ne  le  fais  ici  : 

1°  C'est  Ja  note  réejlede  la  pliqu*,  compa- 
rée à  la  note  réelle  qyii  la  suit,  qui  règle  la 
posUh)*  de  I4  petite  note  de  passage.        . 

&  Les  deux  notes  jréftlles  étanjt  à  l  jiqis- 
son,l*  peftp  pote  se  fait  à  une  seconde  su- 
périeur m  inférieur?,  suivant  que  la  pliqup 
^t  ^çend^nte  çu-djçsceofanie.  Exafpples; 


m 


P  Si  l4»s  deux  notes  féelles  sont  à  la  dis- 
tance d'une  seconde,  d'une  tierce,  d'une 
quarte  ou  d'une  quinte,  la  petite  note  de  la 
plique  se  fait  toujours  h  l'unisson  de  la  se- 
conde note  réelle,  lorsque  la  plique  est  as- 
cendante avec  ces  intervalles  ascendants,  ou 
descendante  avec  ces  mêmes  Intervalles  des- 
cendants ;  exemples  : 

M  *  M  f  + 


W 


lJL 


(6) 


(6) 


tf) 


^ft-^ 


« 


(67)  Fol.  07  r.,  *>  lig. 

68)  Fol.  *9  r.,  4*  lig. 

69)  Fol.  417  r..  V  Hg. 
(70)  Fol.  33  r.,  10*  lig. 
<7t)  Fo».  «I  r,  7-  H  &•  lig. 
(7«)  Fol.  43  r.f  !'•  lig. 
(7$)  Fol.  ôG^UMAg. 

(74)  Fol.  50  r..,  4'  Ug. 

(75)  Fol.  99  r.f  *•  Hg. 

(76)  Fol.  99  r.,  i"  lig.— Foi.  100  r.,  OMig. 
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km  Si  les  deui  notes  réelles  montent  et  que 
la  plique  soit  descendante,  ou  si  la  plique  est 
ascendante  tandis  que  les  deux  notes  réelles 
descendent,  l'Aniipbonaire  de  Montpellier 
founrt  alors  ces  deux  règles  : 

Dans  le  premier  cas  9  la  petite  note  se 
réalise  à  une  seconde  au-dessous  de  la  pre- 
mière note  réelle  ;  exemples  : 


ig-ojn  u  frzz=£=*=i 


a) 


tf) 


Dans  le  second  cas,  la  petite  note  de  la 
plique  se  fait  h  une  seconde  supérieure  de 
la  première  note  réelle  ;  exemples  : 


M  (2) 


3Z 


ZZ 


^ 


(* 


m 


Les  lecteurs  me  pardonneront  ces  détails, 
mais  ils  me  semblent  offrir  un  immense  in- 
térêt. C'est  peut-être  la  première  fois  qu'on 
offre  à  l'érudition  musicale  une  thèse  ap- 
puyée sur  de  pareils  résultats  archéologi- 
ques. Toutefois,  je  ne  dois  point  dissimuler 
que  TAntiphonaire  de  Montpellier  offre 
quelques  exceptions  aux  règles  générales 
qu'il  m'a  fournies  et  que  je  viens  de  synthé- 
tiser; or,  pour  le  dire  en  passant,  c'est  là 
une  des  preuves  qui  militent,  selon  moi, 
contre  son  origine  grégorienne.  Je  désire 
être  ici  dans  l'erreur. 

Les  ligatures  offrent  souvent  des  figures 
de  pliques.  Celles-ci  ne  «sont  pas  alors 
fort  difficiles  à  distinguer,  comme  l'affirme 
M.  Fétis  dans  le  1**  vol.  de  sa  Biographie 
universelle  des  musiciens  (p.  clxxxtiii). 

D'abord,  dar\s  les  ligatures,  les  pliques 
affectent  toujours  la  dernière  note  :  Et  hoc 
a  parte  finis  ,  dit  Francon  de  Cologne 
Quand  une  dernière  note  de  ligature  a  une 
queue  ascendante  ou  descendante  à  droite, 
c'est  toujours  une  plique. 

Perne  a  cru  que  la  plique  pouvait  se  trou- 
ver au  commencement  ou  au  milieu  des  li- 
gatures. C'est  le  une  énorme  méprise  (83). 

Or,  comment  distinguer  la  plique  brève  à 
la  fin  des  ligatures? 

Rien  n'est  plus  simple.  Toute  dernière 
note  oblique  d  une  ligature,  ayant  une  queue 
ascendante  ou  descendante  à  sa  droite,  est 
brève  pliquée.  Exemples  : 


Le  ms.  812  (Bibl.  impériale,  f.  de  S.-Vic- 
tor)  mentionne  un  autre  cas  où  la  note  finale 

(77)  M«.  de  Montpellier,  fol.  60  r.,  4"  lig. 

(78)  Fnl.  32  r.,  12-  lig.  — 26  v.,  4i*  lig. 

(79)  Fol.  109  r.,  40*  tig. 

(80)  Fol.  32  r.,  5«  lig.  -38  v.,  4*  lig. 

(81)  Fol.  33  r.,  3*  lig. 

(82)  Fol.  48  v.,  42* lig.  —  22  ▼.,  40*  lig.  -  454  r. 
6«l  j. 

(83)  Tables  de  UnoUlion  des  xi*,  xn%  xm«  et  xiv* 
siècles,  *tc.,  par  Psihe,  —  ms.  conservé  à  la  biblio- 
thèque de  rtnitimt. 


d'une  ligature  peut  être  brève  pliquée  : 
c'est  celui  où  cette  note,  quoique  de  forme 
carrée,  aurait  une  queue  ascendante  à  sa 
gauche  (84).  Exemple  : 


ma 


Dans  les  ligatures  sans  pliques,  les  notes 
brèves  de  la  notation  carrée  noire  se  recon- 
naissent aux  signes  suivants  : 

1*  La  première  note  d'une  ligature  était 
brève,  quand  elle  avait  une  queue  descen- 
dante à  gauche,  et  que  la  seconde  note  des* 
cendait;  ou  quand  elle  n'avait  pas  de  queue, 
et  que  la  seconde  note  montait. 

2*  Toutes  les  notes  placées  entre  la  pre- 
mière et  la  dernière  d  une  ligature  étaient 
brèves.  U  n'y  avait  qu'une  seule  exception 
à  cette  règle  :  c'était  lorsque  la  première 
note  de  la  ligature  avait  une  queue  ascen- 
dante à  gauche  :  alors  ,  les  deux  premières 
notes  étaient  semi-brèves;  les  suivantes,  s'il  y 
en  avait ,  étaient  invariablement  brèves , 
jusqu'à  la1  dernière  exclusivement. 

3°  La  dernière  note  d'une  ligature  sans 
liera  e  était  brève  dans  deux  circonstances, 
l'abord,  lorsqu'elle  était  carrée  ei  posée  sur 
le  cuti  droit  supérieur  de  l'avant-dernière 
note,  de  celte  manière  : 


t 


En  second  lieu,  lorsque  cette  dernière  nets 
faisait  partie  d'une  figure  oblique  ascen- 
dante ou  descendante.  Exemple  : 


C'est  dans  la  première  moitié  du  xv*  siè- 
cle que  l'on  fit  usage  de  la  notation  carrée 
blanche,  ainsi  nommé  parce  que  les  signes 
de  la  sémiologie  musicale  y  étaient  représen- 
tés par  de  simples  contours  : 

Q  a  o,  etc. 

Les  plus  anciens  auteurs  connus  qui  nous 
donnent  des  détails  pratiques  sur  cette  es- 
pèce de  notation,  sont  Gafori,  Adam  de  Fulde 
et  Tinctoris. 

La  doctrine  qui  réglait  la  valeur  de  la  note 
brève  (Q),  dans  cette  notation,  était  absolu- 
ment semblable  à  celle  des  anciens  :  Bre- 
•û  est  nota9  dit  Tinctoris,  in  temporeper- 
fecto  trium  semibrevium  t  ei  in  imperfect* 
duarum.  Diciturque  brevis,  eo  quod  respeetu 
longœ  brevis  sit.  Forma  etenim  ipsius  yue- 

(84)  M.  de  Conssetnakeramal  copié  celle  figure  de 
note  brève  pliquée  dans  son  Histoire  de  tkwmowk  « 
moyen  âge,  p.  280,  n«  35,  et  il  fa  mal  ex  pliquée,  p.  494- 

(85)  Ces  règles  sont  données  d'i>prés  le  syttèae 
de  Francon  de  Cologne,  A  l'article  Mode,  j'exptiqat- 
rai  les  principes  qui  déterminaient  la  valeur  tempo- 
raire des  noies  dans  les  ligatures  d'après  les  onm- 
ges  d  Aristote  et  de  Jean  de  Garlande.  M.  de  Cens- 
semaker  «'est  complètement  trempé  dans  rexpotitoa 
de  ces  principes. 
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drata  est  nullam  penitus  recipiens  caudam, 
ut  hic:  a  (86). 

La  pause  de  la  brève  n'a  pas  subi  de  mo- 
dification. 

Il  n'y  a  plus  de  pliques»  soit  isolées,  soit 
ligaturées. 

Dans  les  ligatures,  la  brève  y  est  détermi- 
née par  les  règles  suivantes  : 

1*  Dans  toute  ligature  où  la  dernière  note  est 
plus  élevée  que  I  avant-dernière»  la  première 
est  brève,  si  elle  est  carrée  et  n'a  pas  de 
queue  (87). 

2*  Dans  les  ligatures  où  la  dernière  note 
est  plus  élevée  que  Pavant-dernière,  la  pre- 
mière est  brève»  si,  ayant  une  aueue  ascen- 
dante à  gauche,  elle  fait  partie  aune  double 
note  oblique  (88). 

3*  Dans  une  ligature,  dont  la  dernière  note 
est  moins  élevée  que  l'avant-dernière,  la 
première  est  brève;  si,  carrée  ou  oblique, 
elle  a  une  queue  descendante  à  gauche  (89). 
h?  Toutes  les  notes  intermédiaires  conser- 
vent, dans  les  ligatures,  la  valeur  qui  leur 
est  attribuée  dans  l'ancien  système.  II  n'y  a 
qu'une  exception,  et  c'est  absolument  celle 
qui  a  été  indiquée  dans  les  ligatures  de  !a 
notation  carrée  noire  (90). 

Cette  exception  peut  influer  sur  la  valeur 
des  ligatures  qui  n'ont  que  deux  notes,  et  dont 
la  première  aune  queue  ascendante  à  gauche, 
comme  on  Ta  vu  précédemment. 

Si  la  ligature  binaire  ne  tombe  pas  sous 
cette  exception,  ou  si  elle  a  plus  de  deux  no- 
tes, la  dernière  est  toujours  brève,  lorsqu'elle 
est  plus  élevée  que  l'avant-dernière  (91). 
Voici,  maintenant,  comment  Antoine  do 
Cousu  résumait,  dans  la  première  moitié  du 
xvii*  siècle,  la  manière  de  reconnaître  la 
brève  dans  les  ligatures. 

«  Toute  première  Note,  qui  a  la  queue  en 
bas  du  costé  gauche,  est  Brefue,  quand  la 
Note  suivante  descend  (92).  » 

«  Toute  Note  du  milieu  qui  n'a  point  de 
queue,  est  brefue,  exceptée  la  Maxime,  et 
la  seconde  Semîbrefue  (93).  » 

«  ToutederniereNotequarréequi  n'a  point 
de  queue,  et  qui  monte,  est  Brefue  (94).  » 
Antoine  de  Cousu  fait  observer,  dans  le 
29' (en  réalité  le  30*)  chapitre  du  itr  livre 
de  son  ouvrage,  que  la  dernière  note  d'une 
ligature  est  brève,  si  elle  fait  partie  d'un 
corps  oblique  descendant. 

Il  est  facile  de  juger,  par  ces  deux  cita* 
tions,  des  progrès  que  la  science  musicale  a 
réalisés  quant  au  placement  de  la  brève  dans 
les  ligatures,  depuis  Tinctoris  (tin  du  xr*  siè- 
cle) jusqu'à  de  Cousu. 

Adam  de  Fulde  résume  fort  bien  la  doc- 
trine des  scribes  de  la  notation  carrée 
blanche,  en  disant  :  Omnis  circulus  perfe- 
ctum   tempus,  et  omnis  semicirculus  imper- 

(86)  Tractatut  de  notis  ac  pavsu,  c*p.  4  (ms.  de  ta 
bibl.  ila  Conservatoire  de  musique  de  Paris,  ii*  6145). 

(87)  ibid.,  cap.  X,  ren.  % 

(88)  |.»id.  cap.  X,  reg.  5. 

(89)  Ibid.,  cap.  X,  rtg.  7. 
(1H>)  Ibid.,  cap.  XI. 

(91)  firid.,  cap.  XII,  rrg.  prima. 
<!>£i  Iajl  Mviiqve  vniversetle,  p.  41. 


fectum  tempus  désignai  (95).  C'est-à-dire  : 
«  Quels  que  soient  Tes  signes  que  Ion  pose 
après  la  clef,  en  tête  d'un  morceau,  pour 
désigner  la  mesure  du  mode  ou  mamf,  du 
temps  et  de  la  prolation,  la  brève  vaut  tou- 
jours trois  semibrèves,  lorsqu'il  y  a  un 
cercle,  et  deux  semibrèves,  lorsqu'il  n'y  a 
qu'un  demi-cercle.  » 

Quant  au  point t  désigné  à  l'origine  sous  le 
nom  de  dit? t*t on  du  mode  ou  signedeperfection, 
les  auteurs,  relativement  modernes»  le  rem- 
placèrent d'une  manière  assez  peu  uniforme. 

D'abord,  on  admit  six  espèces  de  points  : 
Punctum  additionis ,  divisionis,  perfection 
nis,  alterationis,  imperfectionis  et  transpo- 
sitionis  (96).  Dans  la  seconde  moitié  du 
xv"  siècle,  on  se  contenta  d'en  reconnaître 

5 rois  seulement:  celui  de  division,  celui 
['addition  ou  d'augmentation,  et  celui  de 
Îerfectùm (97).  La  môme  doctrine  se  retrouve 
ans  le  Dodecachordon  de  Glaréan  (Bâle,  in- 
fol.,  1547).Sébald  Heydn,  au  chapitre  7  du 
I"  livre  de  son  ouvrage  :  Musicœ,  id  est  ar~ 
(is  canendi  libri  duo,  Norimbergœ,  in-V, 
édit.  de  1537,  admet  aussi  trois  points  musi- 
caux :  celui  d'addition,  celui  d'altération,  et 
Celui  de  distinction  ou  de  division.  Antoine 
de  Cousu  reconnaît  quatre  espèces  de  points:' 
4  le  poinct  de  perfection,  le  poinct  de  diui- 
sion ,  le  poinct  d'altération  ,  et  le  poinct 
d'augmentation.  » 

Cette  diversité  n'est  qu'apparente  :  au 
fond,  il  y  a  uniformité  parfaite  de  doctrine. 

Cette  doctrine  peut  s'analyser  de  la  ma* 
nière  suivante  par  rapport  à  la  brève  : 

1"  Le  point  d'addition  se  pose  au  côté 
droit  du  corps  de  la  brève ,  et  augmente 
celle-ci  de  la  moitié  de  sa  valeur  : 


c'etUà-dire  : 


8*  Le  point  de  division  se  pose  aussi  à 
gauche  du  corps  de  la  brève,  mais  un  peu 
plus  haut.  Exemple  : 


S2 


^s 


C'est-à-dire  : 


1r«  mesure  à  3  t^np*  2»«  mesure  à  6  irmps. 

3»  Le  point  d'altération  s'écrit  de  la  même 
manière  que  le  précédent,  et  double  de  v* 
leur  la  seconde  brève  qui  suit.  Exemple: 
^ c'esi-a-dire  : 


me 


fF£s£a^5g 


(93)  Ibid.,  p.  42. 
(94   Ibid.,  p.  45. 

(95)  Mutieœ  3«  part. ,  «p.  Gebberti  Scripiores,  ».  Ilït 
p.  3f»2.  Cet  ouvrage  a  a*  t-rminé le 5 novembre  U90. 

(96)  Adam  de  Fulde,  ibid. 

(97)  Ibid.  ;— Tinctoris,  Saper  punetis  mv$icalibutf 
cap.  1  (ms.  6145  de  la  bibl.  du  Conservatoire  de 
musique  de  Paris,  p.  47). 
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Sauf  la  diversité  des  noms,  la  chose  est 
absolument  la  même  que  dans  la  doctrine  de 
la  notation  carrée  noire. 

Enfin,  dans  le  Trotté  de  mvsiqvc  de  LaVove- 
Mignot,  imprimé  à  Paris  dans  la  première 
moitié  du  ktii*  siècle,  on  ne  trouve  plus 
que  des  ligatures  de  deux  notes.  La  brève 
n'est  pour  rien  dans  ces  ligatures,  et  l'au- 
teur dit  en  parlant  du  point  :  «  11  faut  ob- 
seruer  que  le  point  qui  est  mis  après  la 
nolte  ,  augmente  toujours  de  la  moylié  la 
valeur  de  laditle  notte  après  laquelle  il  est 
posé  :  si  bien  qu'vne  notte  de  deux  me- 
sures suiuie  d'vn  point,  comme  □  vau« 
dra  trois  mesures »  (r*  partie,  ch# 

Dans  le  plain-chant,  on  fait  usage  d'une 
note  carrée  noire  sans  queue.  C'est  le  point 
de  la  notation  en  neumes,  lequel  est  toujours 
ainsi  traduit,  à  moinç  qu'il  ne  fasse  partie 
d'une  série  de  points  neumatiques  descen- 
dants; dans  ce  cas,  on  le  traduit  par  une 
note  en  forme  de  losange.  Exemple  : 


3* 


(Th.  Nisabd.) 

BUFFET  D'ORGUES.  —  C'est  le  grand 
eorps  de  menuiserie  qui  paraît  è  l'extérieur 
et  qui  contient  toutes  les  machines  et  les 
tuyaux  dont  se  compose  l'instrument.  (Fact. 
<ForgiKM9  Encyc].  Roret,  t.  UI,  p.  516.)  — 
«  Dans  le  courant  du  xvu"  siècle  et  au  com- 
mencement du  xvuï\  on  se  donna  beaucoup 
de  peine  et  Ton  fit  de  grandes  dépenses  pour 
la  décoration  extérieure  de  l'orgue  ;  on  gar- 
nit tout  le  buffet  de  statues,  de  vases  ou  de 
figures  d'animaux  (98).  Souvent  on  orna  les 
tuyaux  en  montre  de  peintures  et  de  doru- 
res ;  les  bouches  en  furent  converties  en  têtes 
de  lions.  On  voit  encore  de  ces  tuyaux  peints 
et  dorés  dans  l'orsue  de  Gone&se,  près  de 
Paris.  Dans  celui  de  la  cathédrale  de  Tours, 
il  s'en  trouve  qui  sont  à  facettes  triangu- 
laires, et  d'autres  qui  forment  des  colonnes 
torses.  Mais  on  a  été  plus  loin*  on  a  con- 
verti en  un  véritable  théâtre  de  marion- 
nettes l'instrument  destiné,  par  sa  puis- 
sance et  sa  majesté,  à  contribuer  aux  solen- 
nités du  culte  divin.  Dans  ee  ridicule  specta- 


cle, les  figures  d'anges  jouaient  un  grand  rôle. 
On  leur  mettait  à  la  main  dos  trompette* 
qu'elles  se  portaient  à  la  bouche  pour  les  faire 
sonner;  d'autres  frappaient  sur  des  tambours, 
des  timbales  et  des  carillons.  Au  milieu  de 
ce  chœur  céleste  s'élevait  un  grand  ange  qui 
battait  la  mesure.  Autour  d'eux  s'allaient 
des  étoiles  argentées;  la  lune  et  le  soleil  bril- 
lent d'or,  tournaientsurdesa*esquiniettaient 
en  mouvement  une  multitude  de  grelots  et 
de  sonnettes  pendant  que  des  coucous,  des 
rossignols  et  autres  oiseaux  mêlaient  leurs 
chants  h  ces  bruits  confus ,  et  qu'un  aigle 
planait  au-dessus. 

«  Seidel  rapporte  que  dans  certains  orgues 
on  trouye  uu  registre  destiné  à  faire  éprou- 
ver une  petite  mystification  aux  personnes 
qui,  par  désœuvrement,  s'amusent  è  tirer  les 
registres  :  quand  elles  touchent  à  un  certain 
boulon  dont  l'étiquette  peut  exciter  leur  eu- 
riosité ,  une  grande  queue  de  renard  leur 
saute  à  la  figure  1...  A  la  tribune  de  l'orgue 
de  la  cathédrale  de  Barcelone,  on  voit  une 
tête  de  Maure  suspendue  par  son  turban. 
Lorsque  les  jeux  les  plus  doux  se  font  enten- 
dre, la  figure  frémit;  mais  si  les  sons  augmen- 
tent de  force,  ses  yeux  roulent  dans  leurs 
orbites,  ses  dents  s'entre-choquent,  et  toute 
sa  face  est  en  proie  à  d'horribles  convul- 
sions. Le  mécanisme  qui  produisait  ces  ef- 
fets a  été  supprimé. 

«  L'orgue  de  la  cathédrale  de  Beau  vais»  qui 
dataitdu  temps  de  François  I",  était  surmonté 
dit-on,  d'une  figure  colossale  de  saint  Pierre, 
qui,  le  jour  de  la  fête  patronale,  donnait  au 
peuple  la  bénédiction  en  agitant  la  tête  et  en 
roulant  les  yeux.  On  concevra  cette  fantasma* 

Î;orie  à  une  époque  où  l'on  faisait  tomber  de 
a  voûte  des  cathédrales  des  étoupes  enflam- 
mées pour  figurer  la  descente  du  Saint-Es- 
prit sur  les  apôtres  le  jour  de  la  Pentecôte; 
mais  on  croira  difficilement  que  de  nos  jours 
on  ait  placé  dans  l'un  des  plus  beaux  instru- 
ments qui  existent,  et  aux  portes  de  la  capi- 
tale, des  cylindres  de  papier  remplis  de  pais 
secs  pour  imiter  le  bruit  de  la  grêle  î  Hâtons- 
nous  de  dire  que  l'habile  facteur  à  qui  Ton 
doit  cet  orgue  magnifique  n'est  point  com- 
plice de  ce  larcin  fait  à  l'Olympe  de  l'Opéra.» 
{Manuel  du  fact.  tforg.,  Encyc.  Roret,  t.  r. 
Notice  historique.) 
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C.  —  Cette  lettre  indique  le  troisième 
degré  de  Féchelle  dans  les  notations  Boé- 
tienne  et  Grégorienne.  Dans  cette  dernière, 
le  C  majuscule  signifie le#t  grave,  le  c  minus* 
cule  l'octave  de  ce  premier  si,  et  le  ce  minus- 
cule redoublé  ou  superposera  doubleoctave. 

Lettre  qui,  dans  l'alphabet  que  Romanus 

(98)  Dans  le  Parnasse  satyrique  du  sieur  Théophile 
(Cbévir.  1660,  peL  in-iS,  p.  190),  on  trouve  les 
singes  (monmju,  en  provençal  moumne)  du  buffet 
d'orgues  mentionné  dans  une  épigramme  contre  une 
vieille  Mie  i 


a  tracé  pour  marquer  les  ornements  du 
chant,  signifiait  cito,  céleri  ter. 

Lettre  qui  désigne  la  finale  des  onzième 
et  douzième  modes  de  l'Eglise,  c'est-à-dire 
les  troisième  et  quatrième  transposés  à 
une  quinte  supérieure. 

G  se  marquait  sur  la  ligne  jaune  de  la 

Sa  robe  mal  faite  et  mal  mise, 
Ne  plus  ne  moins  qu'une  valise 
Sous  la  croupe  d'un  dosUUou, 
Lny  fait  aussi  mauvaise  morgue 
Que  ces  monnins  ami  sont  à  1  orgue 
Qui  vont  brelans  au  carillon. 
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portée  musicale  de  Guido  d'Arezzo  pour 
indiquer  Yut. 

—  C.  Cette  lettre  était,  dans  nos  anciennes 
musiques,  le  signe  de  la  prolation  mineure 
imparfaite,  cfoù  la  même  lettre  est  restée 
parmi  nous  celui  de  la  mesure  à  quatre 
temps,  laquelle  renferme  exactement  lea 
mêmes  valeurs  de  notes.  (J.-J.  Rousseau.) 

—  C,  posé  au  commencement  de  la  ligne 
après  la  clef  et  les  accidents,  signifie  la  mesure 
à  quatre  temps,  et  C  barré  <£,  signifie  la  me* 
sure  à  deux  temps. 

M.  Castil-Blaze  a  proposé  d'indiquer  la 
mesve  à  quatre  temps  par  le  chiffre  *,  et  la 
mesure  à  deux  temps  par  le  chiffre  2.  Celte 
méthode  est  plus  elaire  eu  effet,  car  il  y  a 
beaucoup  de  musiciens  qui  ne  savent  guère 
se  rendre  compte  de  la  signification  du  C 
ouvert  et  du  C  barré,  et  les  confondent  l'un 
avec  l'autre  :  tels  est  d'ailleurs  conforme  à 
la  manière  de  marquer  les  masures  à  deux 

quatre,  à  *ix  huit,  à  /rets  huit;  |,  S,  g,  ce 

qui  signifia  que  la  première  se  compose  de 
deui  noires  au  lieu  de  quatre,  la  seconde 
de  six  croches  au  lieu  de  nuit,  la  troisième 
de  trois  croches  au  lieu  de  huit  encore. 

Mais  cela  a  l'inconvénient  de  faire  perdre 
l'origine  du  C  ouvert  et  du  C  barré.  Dans  le 
splùma  ancien  de  perfection  et  d'importée- 
Iiûd,  le  cercle  entier  ou  fermé  O  représen- 
tait la  perfection*  c'est-àwijre  la  mesure  ter- 
naire, et  3e  cercle  ouvert  C  représentait 
l'imperfection  ou  la  mesure  binaire.  Il  en  est 
résulte  que  la  mesure  binaire,  soit  è  h 
temps,  soit  à  9  temps,  a  retenu  le  C,  ou 
demi-cercle,  signe  du  binaire,  ouvert  dans 
le  premier  cas,  fermé  dans  le  second.  Quel- 
quefois, dans  les  canons  fermés  è  deux  par- 
ties, on  trouve  un  G  ouvert  et  un  C  barré 
l'un  au-dessus  de  l'autre.  Ce  signe  indique 
qu'une  des  parties  chante  la  note  telle 
qu'elle  est  marquée,  et  que  l'autre  double 
toutes  tes  valeurs  réelles  et  de  silence. 

Enfin,  si  l'on  trouve  Cl,  C2  placé  au-des- 
sous des  lignes,  cela  signifie  canto  primo, 
canto  secundo,  et  si  le  C  est  accompagné 
d'un  B,  il  signifie  avec  la  basse,  col  ba$$o. 

C,  sol,  fa,  «t.— Résultat  de  la  combinai- 
son des  cinq  premiers  hexacordes  super- 
posés dans  leur  ordre  et  se  rencontrant  sur 
la  corde  du  second  C  de  l'échelle  générale 
des  sons.  Bans  la  solmisation  par  les  muan- 
ces,  le  C  était  nommé  tantôt  sol,  tantôt  fa, 
tantôt  ut,  selon  qu'il  était  solfié  suivant  la 
propriété  de  bémol,  suivant  la  propriété  de 

(99)  Est  ititm  considarando  distieetio  in  Jo* 
noram  môdislaliotrïbus  quara  Guide  volait  inteliigl  \ 
quantum  in  quolibet  caatu  continualim  ^uoad- 
osque  vax  qmverit  prenantiantur.  Hac  etrim  per 
marna*  taite  éeetaraiur  :  nemaa  enira  est  vocum 
mu  notubrutn  aniea  raraisaiioee  congrue  prosau- 
tiaodaran  »f fttgaUa.  Sffm*  gvpee,  latine  «tiftf 
solet  uiieiprptari.  Describunl  enira  notalores  in  *«<- 
tiphonis,  et  nocturais  responaariis  et  gradualibu* 
ipsam  ceita  linea  1n  moduna  pausse  canlilenas  1er*- 
minantis  omnia  Hnearam  iirtervalta  complectente, 
Awdeotein  djatinpienas  ;  jpia  qnjdem  innuunt  veci* 
ipsiusrespiratloneni.  (rMucajsis,  ljb.  i  Mus.  f re- 


bécarre, ou  suivant  la  propriété  de  nature. 
CACOPHONIE.  —  Union  discordante  de 
plusieurs  sens  mal  choisis  ou  mal  accordés, 
te  mot  tient  de  wemto,  mauvais,  et  de  «*»«•, 
son.  (J.-J.  Rousseau.) 

CADENCE.  —  Le  mot  cadencé  vient  de 
eadere,  tomber.  La  cadence,  soit  rbythmique, 
soit  harmonique,  était  toujours  une  vérita- 
ble chute,  dans  le  premier  cas,  du  temps 
faible  sur  le  temps  fort;  dans  le  second  cas, 
de  la  dominante  sur  la  tonique. 

Cadknck  était  encore  le  battement  de  gosier 
ou  de  doigts  que  l'on  exécutait,  soit  avec  la 
Yoix,  soit  sur  les  instruments,  sur  1$  pénul- 
tième note  d'une  phrase  musicale  :  l'origine 
du  mot  cadence  est  encore  ici  la  môme. 

Dws  le  pIaiu«chaot.  on  appelle  cadence 
l'inflexion  qui  se  fait  à  la  Gud'une  période  pu 
d'un  membre  de  phrase  ;  quand  la  cadence 
a  lieu  à  la  fin  de  la  mélodie,  elle  s'appelle 
cadence  Anale,  et  elle  fait  sentir  la  tonique  du 
mode.  Cette  cadence  est  toute  différente  de 
celle  de  la  musique  moderne,  qui  est  la  ré 
solution  d'une  modulation  par  les  accorde 
de  sous-dorainaule,  de  sixte  et  quarte,  et 
de  dominante. 

La  cadence  est  encore  une  certaine  harmo- 
nie de  rhylhme,  soit  dans  le  chant  #  soit 
dans  les  mouvements. 

Mais  revenons  aux  cadences  de plain-ebant  : 
—  «  Quelle  c?l  la  nafpre,  le  nombre  et  te  lieu 
des  cadences. 

«  h  Les  cadences  ne  sont  autre  chose  que 
certains  sons  ou  noies  qui  sont  propres  à 
diviser  chaque  mode  ou  pièce  de  chant  en 
divers  membres,|et  a  en  faire  (99)  la  distinc- 
tion et  le  terme,  h  cause  que  la  voix/ 
tombe  plus  doucement  et  v  repose  plus  na- 
turellement qu'elle  ne  fait  pas  sur  les  au- 
tres sons  ou  notes  du  mesme  mode. 

«  H.  Le  nombre  des  principales  cadences 
de  chaque  mode  est  ordinairement  de  trois; 
dont  la  première  et  la  plus  considérée  est 
appelée  finale,  parce  que  c'est  celle  qui 
l'achevé  et  le  termine;  la  seconde  est  la 
dominante,  que  les  autres  notes  par  leurs 
fréquens  retours  vers  elle  reconnaissent 
comme  pour  leur  maistresse.  La  troisième 
est  la  médiane  ou  mediante,  qui  se  rencon* 
tre  au  milieu  de  la  quinte  de  chaque  mode» 
et  à  la  tierce  an  dessus  'de  la  finale.  Outre 
ces  trois  principales  cadences  il  y  en  a 
d'autres  qui  sont  moindres,  lesquelles  Ton 
a  aussi  accoutumé  d'employer,  lois  que  lea 
p  eces  de  chant  sont  nn  peu  longues;  sça- 
vuir  les  notes  qui  sont  à  la  seconde  dans  les 


tiiem*  cap.  8.)  —  Quejnadniodum  in  metris  *«nt  lit- 
ter»  et  syllabae,  partes  et  pedes,  ac  versus  :  iu  et  in 
harmonia  mnlphtongi,  id  est  sent,  quorum  duo  vel  très 
aptantnrfasynabas,  îpsasque  sola:.  Tel  duplicatas  rou- 
main, id  est  panera  «oastitaimt  eantileaae,  et  pan 
una,  vel  plan»  distinclioeem  fecianl,  id  est  oou- 
griram  resekaiionis  Jocvni,  etc.  (Gau*  Arstjxvs» 
çap.  45  Iftcroloai.)  <—  lllud  aujero  quis  non  imel- 
ligat,  qmxl  de  vouons  juasi  syllalwe,  et  partes,  et 
distincljones,  vel  versus  jiunt,  qua?  onuiia  înter 
se  mira  soavitate  concordant,  tantum  saepe  «on* 
(oordiones  qusntum  sioiiUwes,  {fiffisp  \u  wulpgo 
Andpkonanif  *ap.  0  seu  ultime.) 
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tons  impairs;  et  aux  tons  pairs  les  notes  qui 
sont  à  la  quarte  au  dessous  la  finale  :  ou 
selon  Franchin  (100)  toutes  les  notes  par 
lesquelles  le  mode  peut  estre  décemment  el 
régulièrement  commencé... 

*  III.  Les  cadences  du  plain-chant  sont 
ordinairement  placées  aux  endroits  de  la 
lettre  où  sont  les  points,  les  deux  points, 
ou  les  virgules,  c'est  à  dire,  sur  les  derniè- 
re» notes  qui  précèdent  les  points  et  les 
virgules;  afin  de  mieux  accorder  ensemble 
les  incisions,  les  membres,  et  les  périodes 
du  chant  avec  ceux  de  la  lettre,  et  la  sitfni 
flcation  de  ceux-là  avec  le  sens  de  ceux  cy. 
Ce  qui,  toutefois,  n'empesche  pas  qu'il  n« 
s'en  rencontre  assez  souvent  en  d'autres 
endroits  de  la  lettre,  lors  que  ses  articles  ou 
ses  membres  sont  un  peu  longs,  et  que  les 
virgules  ou  les  points  sont  trop  éloignez  les 
uns  des  autres. 

«  IV.  Quant  aux  cadences  des  chants  mé- 
triques, et  aux  cadences  des  hymnes,  et  des 
proses  qui  sont  en  plain-chant,  elles  sont 
placées  a  la  fin  ou  a  la  clôture  de  chaque 
vers,  et  à  leurs  césures,  quand  ils  en  ont, 
soit  qu'il  y  ait  du  sens,  soit  qu'il  n'y  en  ait 
'  pas,  soit  que  la  césure  se  trouve  à  la  fin  de  la 
diction,  soit  qu'elle  se  rencontre  au  milieu... 

«  V.  Les  cadences  pareillement  des  chants 
rythmiques  dans  la  psalmodie,  sont  à  la  mé- 
diation ou  césure,  et  à  la  fin  ou  terminai- 
son de  chacun  de  ses.  versets.  Celles  des  mes- 
mes  chants  dans  les  leçons,  capitules,  épis- 
très,  évangiles  ou  autres  choses  semblables 
sont  pareillement  aux  médiations,  et  aux 
terminaisons  de  leurs  versets,  ou  périodes; 
c'est  à  dire  sur  les  derniers  accens  et  syl- 
labes, qui  précèdent  immédiatement  les 
points,  ou  les  deux  points. 


DICTIONNAIRE 

jora  quippe  vcro  dicuntur  campan®  a  Cum- 
paniœ  regione  ;  minora  nolœ,  a  civitate  /Vola 
Campaniœ.  Et  dans  Johannes  de  Janua  :  Cam- 
pana  dicilur  a  Campania  provincia,  quia 
eju$  usus  primum  ibi  repertus  est  (vel  potius 
in  ecclesiam  introductus).  Inde  campanula 
et  campanella,  ambo  diminut.  Inde  etiam 
campanarius,  qui  facit  campanas,  campana- 
ria  ejus  uxor ,  vel  quœ  campanas  facit,  et 
hoc  campanile,  turris  in  qua  morantur  cam- 
pant*. (Ap.  Du  Cange.) 

CANON.  —  Le  canon  est  une  composition 

3 ni  repose  sur  une  imitation  rigoureuse  de 
eux  ou  de  plusieurs  parties  les  unes  à 
l'égard  des  autres,  de  telle  sorte  que  le  ca- 

Erice  du  compositeur  se  trouve  limité  à  To- 
ligation  étroite  de  se  soumettre  aux  règles 
de  l'espèce.  Ces  règles  sont  : 

V  Imiter  exactement  les  intervalles,  quels 
qu'ils  soient,  dans  la  résolution  du  canon. 

2*  Donner  aux  parties  qui  résolvent  le  canon 
les  mêmes  valeurs  de  notes,  et  la  même  éten- 
due dans  le  repos  qu'à  celle  qui  le  propose. 

3°  Ne  faire  de  repos  à  une  voix  qu'après 
l'entrée  de  l'autre.  (Voyez  Fétis,  Traitée* 
contrepoint  et  de  la  fugue.) 

Autrefois,  ainsi  que  le  remarque  Zarlino, 
on  mettait  à  la  tôle  des  fugue*  perpétuelle 
(qui  n'étaient  que  des  imitations  canoniques, 
car  la  fugue  tonale  n'existe  que  depuis  la 
création  de  la  dissonance  naturelle),  certains 
avertissements  qui  marquaient  de  quelle 
manière  il  fallait  chanter  ces  sortes  de  fu- 

Sues,  et  ces  avertissements  étant  les  règles 
e  l'espèce  (xav&vic),  s'appelaient  canoni  ou 
canone  en  italien.  De  là  est  venu  notre  nom 
de  canont  qui  veut  dire  règle,  dans  lequel, 
comme  nous  l'avons  dit,  l'imitation  est  rigou- 
reuse, tandis  qu'elle  est  périodique  dans  la 


«  VI.  Et  quoy  que  toutes  ces  sortes  de     fugue  tonale.  (Voy.  Brossard,  au  mot  Canone.) 

ilement  discer-        «  Le  canon,  selon  M.  Fétis,  remonte  à  la 


cadences  puissent  être  facilement 
nées  par  ceux  qui  sont  un  peu  versez  dans 
la  pratique  du  chant,  neantmoins  il  ne  sera 
pas  inutile  d'y  mettre  des  marques,  soit  au 
plaiu-chant,  soit  au  chant  métrique...  afin 
que  ceux  qui  n'ont  pas  le  discernement  si 
prompt  ou  qui  l'ignorent,  puissent  d'abord 
et  sans  hésiter  les  reconnoistre,  et  y  faire  les 
pauses  ou  silences  convenables  avecune  plus 

!;rande  uniformité.»  (Jumilhac,  La  science  ei 
aprat.  du  plain-chant,  part.  V,  chap.  Ier.) 
CALTUD1A.  —  Sorte  d'instrument  de  rou- 
I  sique  en  usage  dans  le  moyen  âge.  Nous 
ne  le  mentionnons  ici  que  parce  que  dans 
une  prose  de  la  Transfiguration,  ex  cod.  92. 
S.  Martial.  Lemov.  ann.  circiter  600,  fol.  236, 
on  lit  :  Sempiterna  virtute  eluit  cuncta  Do- 
minus  regens  creataf  cujus  in  caltudia  reso- 
nemu$  organica.  (Ap.  Du  Cange.) 

CAMPANA. — Mot  latin  et  provençal,  qui  si- 
gnifiec/oiAe.  Les  cloches  ont  eléappelées  ainsi 
de  la  province  de  Campanie.  On  lit  dans  Ho- 
norius  d'Autun  (lib.  i,  cap.  142)  t  Signa, 
quœ  nunc  pet  campanas  dantur,  olim  per 
i  >tbas  dabantur.  Hœc  vasa  primum  in  nota 
Campaniœ  sunt  repertaf  unde  sunt  dicta.  Ma- 
il 00)  Debent  insuper  dîstinctiones  ipsae  sccundnm 
Guidonein  fieri  et  terminari,  ubi  saepe  et  condecen- 


seconde  moitié  du  xiv*  siècle.  Il  consistait  à 
répéter  exactement,  dans  une  partie,  la  mé- 
lodie d'une  autre  voix,  en  commençant  l'imi- 
tation un  peu  après  l'entrée  de  la  première 
partie,  de  manière  à  former  une  harmonie 
entre  les  deux  voix  ;  on  trouve  un  exemple 
assez  grossier  de  cet  artifice  de  l'art  d'éenre 
dans  le  Traité  anonyme  de  musique,  daté  de 
1375,  dont  le  manuscrit  a  appartenu  à  H.  Ro- 

Sueforl;  mais  le  plus  ancien  essai  régulier 
e  cette  nouveauté  est  dans  leBmedictuide 
la  messe  de  Dufay,  Ecce  ancilla  Domini,  pu- 
blié par  M.  Kiesewetter,  Dans  la  suite,  le 
canon  a  pris  une  grande  importance  et  les 
musiciens  des  xv*  et  xvi"  siècles  en  ont  fait 
une  des  principales  conditions  de  leurs  ou- 
vrages. »  (Résumé philos,  de  VHist.  de  la  mu- 
sique, par  M.  Fétis,  pp.  ce  et  cci.) 

Suivant  M.  Th.  Nisard,  le  canon  remonte  à 
une  époque  beaucoup  plus  reculée.  Dans  son 
Examen  critique  des  chants  de  ht  Sainte-Cha- 
pelle, publiépar  ]eCorrespondant(n0duf&so(H 
1850),  cet  écrivain  avait  fait  allusion  à  un 
exemple  d'imitation  canonique  donné  par 
Jean  de  Garlande  [M s.  de  Jérôme  de  Moravie). 

IÎU5  tonus  ille,  tn  quo  fuerint,poterîl  regularîtersortiri 
priraordia.  (Franchm*,  lib,  i  Muskœ  prûct. ,  cap.  &) 
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BI  .de  Coussomaker  en  a  publié  lefac-simile&vec 
une  traduction  dans  son  Histoire de V harmonie 
au  moyenne  (Paris,  in-fc*,  1852,  page  53  [1 01]) . 
Ce  fragment  n'est  pas  le  seul  que  les  monu- 
ments nous  aient  conservé.  Le  ms.  H.  1%  de 
la  bibliothèque  de  la  Faculté  de  médecine 
de  Montpellier,  que  M.  Nisard  a  signalé  le 
première  l'attention  des  savants,  contient  en* 
Tiron  trois  cents  motets-chansons  des  xi%  xm" 
et  xiv*  siècles,  à  deux,  trois  et  quatre  voix. 
Parmi  ces  compositions  oui,  toutes,  sont  du 
plus  haut  intérêt,  et  comblent  une  lacune  de 
plusieurs  siècles  dans  l'histoire  de  l'art,  il  y 
ta  a  beaucoup  où  l'artifice  du  canon  musical, 
appelé  repetuio  diverse*  vocis  par  Jean  de 
Garlande,  est  mis  en  œuvre  avec  une  véri- 
table élégance.  Voici  un  curieux  spécimen 
de  ce  genre,  que  M.  Nisard  a  bien  voulu 
traduire  pour  ce  Dictionnaire,  et  qui  se 
trouve  au  fol.  392  recto  du  ms.  1%;  nous 
regrettons  que  la  gravure  n'ait  pas  respecté 
le  travail  du  traducteur,  et  qu'elle  ait  défiguré 
toutes  les  longues  en  les  représentant  avec  un 
trait  descendant  à  gauche,  au  lieu  de  la  mettre 
toujours  à  droite  (  ^  )  ou  même  qu'elle 
ait  mis  quelquefois  ce  trait  à  droite,  mais 
ascendant  :  ce  qui  est  contre  toutes  les  règles 
en  usage  avant  le  xv"  siècle. 
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«  Comme  l'imitation,  dont  il  n'es}  qii'uge 
espèce,  le  canon,  dit  M,  Fétis,  peul,a?oirsa 
résolution  è  l'unisson,  à  la  seconde,  à  la 
tierce,  à  li  quarte,  à  la  quinte,  à  la  siite, 
h  la  septième  et  à  l'octave,  soit  inférieures, 
soit  supérieures. 

«  Le  style  ancien  et  sévère  n'admet  que 
les  canons  à  la  quarte,  à  la  quinte  et  à  l'oc- 
tave. Les  canons  à  l'unisson  et  à  l'octaie 
sont  les  plus  en  usage  dans  le  style  mo- 
derne, qui  n'admet  ceux  à  la  quarte  et  àb 
quinle  qu'avec  une  certaine  restriction  doot 
voici  les  motifs  : 

«  La  tonalké  du  plain-ebant,  dans  laquelle 
ont  écrit  tous  les  compositeurs  des  xrf  et 
tvr  siècles,  n'ayant  pas  de  note  sensible 
réelle,  ne  donne  point  lieu  à  la  modulation 
proprement  dite  :  la  forme  des  chants  dé- 
termine seule  le  ton.  Il  suit  de  là  qu'il  im- 
porte peu  que  l'imitation  canonique  soit  I 
la  quarte,  a  la  quinte  ou  à  l'octave,  car  il  ne 
peut  en  résulter  qu'une  voix  module  dans 
un  ton.  pendant  que  l'autre  modulerait  dans 
un  ton  différent... 

«  Dans  la  tonalité  Moderne,  la  note  sen- 
sible et  le  quatrième  degré  ne  laissant  au- 
cun doute  sur  le  ton,  il  est  évident  que  si 
l'on  fait  un  canon  exact  è  la  quinte,  deux 
Ions  différents  se  prononceront  a  la  fois,  car 
la  partie  qui  résoudra  le  canon  aura  aussi 
sa  note  sensible  et  son  quatrième  degré; 
or,  ce  combat  continuel  de  deux  tons  diffé- 
rents ,  serait  fatigant  pour  l'auditeur.  On 
évite  ce  défaut  en  faisant  une  altération 
d'un  demi-ton  dans  la  résolution  du  caoou, 
toutes  les  fois  que  cela  est  nécessaire,  pour 
ne  pas  sortir  de  la  modulation  principale. 
Cette  altération  se  fait  en  ajoutant  un  dièse 
ou  en  suppriment  un  bémol,  lorsque  le  ca- 
non est  a  la  quarte  supérieure  eu  è  la 
quinte  inférieure,  et  en  supprimant  un  dièse 
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ou  en  ajouta*  un  bémol,  lorsqu'il  est  à  la 
quinte  supérieure  ou  k  la  courte  inférieure.  * 
Jkm$  Traité  du  eentrepakU  et  é$  la  fu- 
gue.) 

Après  ces  règles  générale*  du  canon , 
noua  eu  mentionnerons  quelques  espèces  : 
«  Le  coitat  circulaire,  qui»  après  avoir  par- 
couru tes  douze  tons  majeurs  ou  mineurs 
du  système,  se  trouve  au  point  où  Û  a  corn* 
mencé,  et  semble  ainsi  décrire  un  cercle 
parfait  ; 

Le  eanôH  perpétuel,  qot  né  diffère  du  èa- 
non  ordinaire  que  par  les  dernières  mesu- 
res, disposées  de  manière  que  le  canon  re- 
commence par  une  vôiïy  pendant  que  l'autre 
achève  sa  résolution.  Le  canon  circulaire  est 
nécessairement  perpétuel; 

Le  canon  par  augmentation  ou  par  dimi- 
nution dans  la  valeur  des  notes,  qui  se  fait 
par  des  tâtonnements  et  des  modifications 
de  mesure  en  mesure  ; 

Le  eanou  appelé  polymorphoi,  ce  qui 
signifie  beaucoup  4e  formes:  c'est  celui  dont 
le  sujet  est  susceptible  de  plusieurs  résolu* 
ttmis,  soit  à  de*  intervalles  différents,  soit  è 
des  distances  diverses,  soit  k  volonté  par  un 
mouvement  direct  et  contraire,  soit  enfin 
par  augmentation  ou  par  diminution  * 

Le  canon  employé  comme  accompagne- 
ment du  plaio-chant.  Mais  ce  genre  rentre 
dus  tes  règles  du  contrepoint  fleuri  k  l'égard 
du  plein-chant.  Il  faut  mentionner  encore 
les  canons  formés  d'un  très-grand  nombre  de 
toîx  et  oui  ne  sont  guère  que  des  objet*  de 
curiosité,  car  ils  sont  dépourvus  de  chant, 
et  ne  roulent  qutô  sur  un  accord  parfait.  On 
cite  deux  caaous  de  Valentini,  Je  premier  à 
trente-six  voii,  distribuées  en  neuf  chœurs, 
et  le  second  à  quatre-vingt-seize  parties  eu 
vingt-quatre  chœurs.  Dans  ces  canons,  deux 
voix  entrent  toujours  ensemble,  par  uu  mou- 
vement contraire,  k  la  quinte  et  à  l'octave  su- 
périeure, il  faut  ajouter  uue  Valentini  a  écrit 
deux  gros  volumes  in-foiio  sur  ces  puérili- 
tés, sous  le  titre  de  Canoni  nodo  ai  Solo* 
mena  a  96  soct,  Rome,  1631,  in-fol.,  et  de 
Canoni  mmsicali,  Rome  1655,  in-fol.  (Fétis, 
ibid.,  passim,)  Il  ne  faut  pas  confondre  avec 
ces  subtilités  les  canons  de  Vallerano  (Paolo 
Augustini),  de  Nanioi,  de  Porta,  de  Paies* 
triua,  qui  sont  donnés  en  exemple  dans  le 
Traité  «te  M.  Fétis. 

Pour  répondre  k  la  curiosité  des  lecteurs, 
nous  mentionnerons  ici  le  genre  de  canon 
appelé  énigmatique  :  «  C'est  un  canon  dont 
on  n'écrit  souvent  que  le  sujet  ou  antécé- 
dent, en  indiquant  par  quelque  signe  ou  de- 
vise9  le  nombre  de  voix  dont  le  canon  se 
compose,  et  la  manière  de  le  résoudre.  Un 
canon  écrit  ainsi  s'appelle  canon  fermé  ou 
énigmatique.  Lorsqu'il  est  résolu  et  mis  en 
partition,  on  lui  donne  le  nom  de  canon  ou- 
vert.  Ces  sortes  d'énigmes  furent  en  vogue 
pendant  presque  toute  la  durée  des  xvr  et 
xvn*  siècles;  c'étaient  des  espèces  de  défis 
que  les  compositeurs  faisaient  aux  musiciens 
les  plus  habiles,  et  chacun  les  enveloppait 
d'autant  d'obscurité  qu'il  pouvait  ;  l'un  fai- 
sait consister  son  mérite  à  cacher  le  sen$  de 
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son  énigme,  et  l'autre  Attachait  sa  gloire  k  le 
deviner.  »  (F*ns,  ibid.) 

Voici  quelques-unes  de  ces  énigmes  : 
Clama  ne  cesses,  —  Otia  éànt  vitia.  L'une  et 
l'autre  faisait  connaître  que  le  conséquent 
répond  k  toutes  les  notes  de  l'antécédent,  en 
supprimant  les  silences. 

Bn  voici  trois  qui  sont  significatives  en  ce 
que  les  lettres  forment  les  niâmes  mots,  soit 
qu'on  lise  de  gauche  k  droite,  ou  de  droite  à 
gauche.  C'est  le  canon  rétrograde  qu'on 
exécutait  k  rebours  en  retournant  le  livre  : 

Signa  te  tira  temera  me  taitgis  et  aiwis. 
-•(Suc  i»  siSuei  9to  dJdioai  tuïis  &\  viu|fj 

tRoma  libi  subito  motibus  ibil  amer. 
-joiuc  îiqj  snqiioca  oiiqas  iqp  suioy 
fn  gîfiim  imus  noclu  ecce  ut  consumimur  igni. 
faft  jauHiatisutt»  in  a&>d  maou  snuif  uiiu;b  iij 

Creseii  eundo.  ~- Attend  o  ad  patrem  meum. 
— *  Ces  deux  devises  signifient  que  chaque 
fois  que  le  canon  recommence,  il  hausse 
d'un  tofi. 

Detrescit  eundo.  *—  Sed  post  ttsperas  oV 
elinai.  —  A  chaque  reprise,  le  canon  baisse 
d'un  ton. 

Migra  sum,  sed  formoea.  —  Ctetus  non  juh 
dicàt  de  eolore. — Le  coiséifuent  doit  con- 
vertir en  blanches  les  notes  noires  de  l'an- 
técédent. 

De  minimis  non  curât  preetor.  —  Le  con- 
séquent ne  doit  chanter  ni  les  blanches  ni 
les  noires  de  l'antécédent,  mais  seulement 
les  rondes  et  les  notes  d'une  grande  va- 
leur. 

Qui  se  exaltât  humiliahitvt i  —  Qui  se  hu- 
miliât escattabitur  ;  ~-  Contraria  conttariis 
eurantur;  —  Qui  non  est  mecum  contra  me 
m*.  —La  réponse  doit  être  l'opposé  de  Pan- 
téeédent,  c'e«t-k-dire  que  si  celui-ci  monte, 
le  conséquent  doit  descendre,  et  vice  ter  sa. 

Respice  in  me;  ostenie  mihi  faciem  tuam. 
—  Le  conséquent  exécute  les  notes  de  l'an- 
técédent dans  le  sens  inverse,  comme  si 
l'un  et  l'autre  se  regardaient. 

Vous  jeûnerez  le  Quatre -Temps.  —  Le 
conséquent  répond  après  la  valeur  de  quatre 
temps,  c'est-à-dire  de  quatre  mesures  3  ou 
C,  etc.,  etc. 

Cherubini  s'était  amusé  &  résoudre  tous 
les  canons  qui  servent  de  vignettes  à  YHis- 
toire  de  la  musique  du  P.  Martini.  On  en 
trouve  de  fort  curieux  k  la  fin  du  Traité  de 
M.  Fétis,  dont  nous  avons  extrait  tous  ces 
détails.  On  en  trouve  également  beaucoup 
dans  le  Dictionnaire  de  musique  de  Y  Ency- 
clopédie méthodique. 

Mais  tout  cela  n'est  pas  de  l'art.  Ce  sont 
des  exercices  miles  sans  doute,  puisqu'ils 
servent  k  familiariser  les  élèves  avec  les 
combinaisons  de  la  science;  malheureuse- 
ment on  leur  persuade  trop,  et  ils  sont  trop 
enclins  k  se  persuader  eux-mêmes  que  c'est 
là  le  vrai  but  de  leurs  études,  et  qu  ils  sont 
de  grands  génies  parce  qu'ils  ont  appris  k 
retourner  un  sujet  de  cent  manières,  tandis 
que  toutes  ces  choses  ne  devraient  être  re- 
gardées, comme  dit  M.  Fétis,  que  comme 
ces  semelles  de  plomb  que  les  anciens  atta- 
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messe  Gaudeamust  gui,  suivant  lui,  attes- 
taient la  supériorité  de  ce  maître  sur  son  pré- 
décesseur Dufay. 

CANTÀBILE.-«  Adjectif  italien,  qui  si- 
gnifie  charitable,  commode  à  chanter.  11  se  dit 
de  tous  les  chants  dont,  en  quelque  mesure 
que  ce  soit,  les  intervalles  ne  sont  pas  trop 
grands,  ni  les  notes  trop  précipitées,  de 
sorte  qu'on  peut  les  chanter  aisément  sans 
forcer  ni  gôner  la  voix.»  (J.-J.  Rousseau.) 

CANTAR,  CANTA,  CANTAT.  —  Mot  pro- 
vençal qui  signifie  chantrerie  ou  annivertairt 
pour  les  morts.  De  là  le  mol  latin  catUart* 
substantif;  car  il  n'est  employé  que  dans 
les  archives  du  midi,  d'Aix,  de  Marseille,  de 
Digne,  etc.  (Voy.  le  Dictionnaire  provençal 
d'Honnoral,  et  Du  Gange.) 

CANTÀRIUM.  —  C'est  ce  que  les  histo- 
riens appellent  theca,  une  aorte  de  cassette 
où  Ton  déposait  l'Antiphonaire  authentique, 
pour  qu'il  fût  à  portée  d'ôtre  consulté. 
Eckeardus  le  Jeune  dit,  dans  la  vie  de  Not- 
ker  Balbulus  :  «  Erat  Romœ  ministerium 
quoddam  et  theca  ad  Antiphonarii  autixft- 
tici  publicam  omnibus  adventantibus  iDsp»- 
tionem  repositorii,  quod  a  cantu  nomma- 
bant  cantarium.  Taie  quidem  ipse  apudnos, 
ad  instar  iilius  circa  aram  Apostolorum,  coin 
authentico  locari  fecit,  quem  ipse  attulit, 
exemplato  Antiphonario,  in  quo  usaue  ho- 
die,  si  quid  dissen  titur,  quasi  in  speculo  error 
ejusmodi  universus  corrigitur.  »  (  Exxniw 
Jim.,  lib.  De  Cas.,  monast.  S.  GalU,  apad 
Melch.  Goldâst  ,  Rerum  alamannicanm 
scriptores;  Francf.,  in-fol..  1606,  t.  l,p.  60.) 

— «Recolo  me  legisse  in  commentariis  r* 
rum  Moscovitarum»  non  audere  Moscotitas 
Evangelium  tangere,  nisi  prius  laverint 
manus,  seque  signo  crucis  munierint,  et 
inclinato  capite  honorera  ei  exhibuerint; 
quorum  tametsi  schismaticorum  refere»- 
tiara  par  esset  omnes  orthodoxos  imiUri. 
Morem,  qui  nunc  viget  collocandi  super 
pulvinar  hbrum  Missalem,  antiquum  esa 
colligo  ex  ordine  Romano,  in  quo  statuitor 
ut  perlecto  Evangelio  accipiat  subdiacoaus 
pulvinar  et  Evangelium  a  diacono,  cumque 
prœcedat.  In  eodem  libro  inter  ea  qus  por- 
ta ntur  anle  pontiQcem  euntetn  ad  statiooonii 
nominatur  c<mtotorium9  quod  nihil  aliud 
esse  conjicio  quam  librum  seu  potins  tabu- 
lam,  in  qua  scriptum  erat  responsorium 
canendum  post  epistolam;  nam  infra  ail  : 
Postquam  legerit  subdiaconus  epistohm*  «• 
cendit  cantor  cum  cantario  et  dicit  respe*- 
sorium.  »  (  Rerum  Liturgicarum  libri  des 
auctore  Joanne  Bon  a;  Parisiis,  m.dc.uxm» 
1.  1,  c.  25,  p.  275.) 

Incipit  liber  quod  cantatorium  dicit*?* 
lit-on  dans  un  manuscrit  de  l'abbaye  de 
Saint-Gall.  (Ap.  Du  Gange.) 

On  lit  dans  l'Ordinaire  romain  :  Postipum 
legerit,  cantor  cum  cantatorio  ascendit  i»Q 
ambonem)  et  dicit  responsorium  graduait** 
(Ibid.) 

Mtt)  i  Peirucci  n'a  imprimé  que  fort  peu  de  choses  4'Ockenbeim.  >  (Hist.  de  U  mutila  oteM**4t% 
épique  Ocktnhtim). 


choient  aux  pieds  des  coureurs  pour  les  ren- 
dre plus  agiles,  lorsqu'ils  se  trouvaient  tout 
à  coup  débarrassés  de  ce  poids  incommode. 
Ce  n'est  pas  que  toutes  ces  formes  ne  soient 
belles  lorsqu  on  sait  les  faire  servir  d'enca- 
drement à  uno  belle  idée.  On  sait  le  parti 
3 ne  Rossini  a  tiré  du  canon  dans  plusieurs 
e  ses  ouvrages,  nommément  dans  Moïse. 
11  est  vrai  que  Rossini  a  usé  d'une  grande 
liberté  de  style,  qu'il  s'est  contenté  de  poser 
une  phrase  principale  qui  s'entrelace  dans 
toutes  les  parties  chantantes,  tandis  que  le 
P.  Mm  Uni ,  Cherubini  et  autres  ,  ont  su 
faire  autant  de  phrases  qu'il  y  a  de  parties, 
et  qui  sont  autant  d'accompagnements  les 
unes  à  l'égard  des  autres.  Reste  à  savoir  si 
ces  tours  de  force  valent  une  belle  idée  mé- 
lodique traitée  avec  plus  de  négligence  et 
de  laisser-aller. 

Tous  les  grands  compositeurs  anciens  ont 
fait  des  canons ,  des  énigmes,  comme  les 
grands  poètes  ont  pu  faire  des  jeux  de  mots 
et  des  logogriphes.  Et  il  est  arrivé  souvent 

Su'on  a  plus   parlé    d'un  homme  à  cause 
e  ses  énigmes  et  de  ses  logogriphes  qu'à 
cause  de  ses  belles  œuvres.  Kiesewetter  fait 
à  ce  sujet  les  réflexions  suivantes  :  «  Je  crois 
devoir  pourtant  justifier  ces  grands  maîtres 
(Ockenneim  entre  autres)  dun  mérite  si 
réel,  du  reproche  qu'on  leur  adresse  de  n'a- 
voir produit  que  des  canons  et  des  énigmes. 
Cette  inculpation,  qui  semble  d'abord  assez 
fondée,  vient  de  ce  qu'on  les  juge  unique- 
ment d'après  les  livres  élémentaires,  les 
compilations,  et  même  d'après  les  grands  et 
savants  traités  des  théorididacticiens  qui  les 
ont  suivis,  ceux  des  Allemands  surtout,  qui 
n'ont  cherché  à  recueillir,  dans  les  œuvres 
de  ces  maîtres,  que  des  amphigouris  har- 
moniques, si  bien  qu'on  a  fini  par  s'imagi- 
ner à  tort  qu'ils  n'avaient  jamais  toit  autre 
chose.  En  effet ,  on  n'a  connu  l'inimitable 
Ockenheim,  c'est  ainsi  que  l'appelle  Baïni, 
que  par  un  canon  d'une  exécution  impos- 
sible, portant  le  titre  de  Fuga  trium  vocum 
in  Epidiatessarum%  ou  par  la  messe  Ad  om- 
nem  tuumt  du  reste  fort  ridicule,  et  dans  la 
notation  de  laquelle  il  n'v  a  pas  de  clef.  Ce 
sont  là  les  seuls  échantillons  que  Glaréan 
nous  donne  de  ce  maître,  dans  son  Dode- 
cachordon.  Le  même  Glaréan  ne  nous  allègue 
autre  chose  en  faveur  du  génie  d'Ocken- 
heim,  si  ce  n'est  qu'il  a  pris  plaisir  à  faire 
dériver  plusieurs  parties  aune  seule;  il  cite 
même  à  sa  louange  un  Garritum  quemdam 
triginta  sex  vocum  qu'il  déclare  ne  pas  avoir 
vu.  Par  cette  dénomination,  il  ne  faut  pas 
se  représenter  un  motet  à  trente-six  voix 
effectives,  mais  bien  un  canon  circulaire 
comme  ceux  qui  ont  été  déterrés  depuis  par 
les  amateurs  de  ces  sortes  de  compositions. 
On  n'a,  il  est  vrai,  conservé  de  ce  maître 
qu'un  petit  nombre  de  productions,  et  très- 
peu  de  bibliothèques  peuvent  se  vanter  d'en 
posséder  (102)».  M.  Kiesewetter  renvoie  ici  à 
des  fragments   d'Ockenheim ,   qu'il  donne 
dans  ses  planches,  et  à  des  morceaux  de  la 
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Aiusi,  on  appelait  cantatorium  le  livre 
graduel,  parce  que  ce  livre  contient  les  ver- 
sets gu  on  chantait  sur  les  degrés,  sur  le 
lieu  élevé  nommé  aussi  cantatorium. 

CANTATA.  —  Mot  latin  qui  signifiait 
messe  chantée  dans  certains  pays. 

Apud  Du  Cawgb  :  Charta  Swecica,  ann. 
Uffc  apud  Schefferum  ad  chronicon  Ar- 
rhiepiscop.  Cpsaliensium,  p.  252  :  Ut  vica- 
riat perpetuus...  prœsentibus quatuor  vica- 
riis  et  quatuor  parvulis  choralibus ,  annis 
sinqulis  cantalas  dicere  teneatur ,  videlicet 
primum  de  B.  Virgine  in  crastino  Nativilatis 
rjusdem.  secundum  de  omnibus  sanctis,  etc. 

CANTATE.  —  Sorte  de  petit  drame  h  voix 
seules,  qui,  à  l'origine,  comportait  un  ac- 
compagnement de  clavecin.  La  cantate  avait 
succédé,  au  xvi-  siècle,  à  de  petites  pièces 
de  chant  à  couplets,  pour  voix  seules,  avec 
accompagnement  de  clavecin,  de  luth  ou  de 
théorbe,  qui  avaient  remplacé  les  madrigaux 
i  quatre  ou  cinq  voix,  et  des  pièces  instru- 
mentales appelées  ricercari  qui.  comme  les 
madrigaux,  se  distinguaient  par  des  combi- 
naisons imitatives  et  canoniques.  Il  y  avait 
des  cantates  sacrées,  dont  le  sujet  était  les 
louanges  de  quelque   saint.  EJles  étaient 
chantées  dans  les  églises,  et  avaient  quelque 
ressemblance  avec  les  oratorios. 

Carissimi  est  le  premier  compositeur  qui 
ait  écrit  des  cantates. 

•  La  cantate  est  un  petit  poëme  qui,  à  le 
considérer  sous  le  rapport  littéraire,  n'a 
point  de  caractère  bien  déterminé  ;  néan- 
moins c'est  le  plus  souvent  le  récit  d'un 
fait  simple  et  intéressant,  entremêlé  de  ré- 
flexions ou  de  l'expression  de  quelques  sen- 
timents. Du  reste,  elle  peut  être  de  tous  les 
gares  et  de  tous  les  caractères,  sacré,  pro- 
ie, héroïque,  comique,  et  même  bouffon; 
admettre  un  seul  ou  plusieurs  personnages; 
et  l'on  conçoit  qu'il  est  des  cas  où  elle  ren- 
tre dans  le  genre  de  l'oratorio  :  telles  sont 
la  Passion  de  Ramier,  la  Création  d'Haydn, 
fit  autres. 

«  La  cantate  tire  son  origine  du  drame 
jjrique.  On  fait  remonter  l'époque  de  son 
mention  au  commencement  du  xvn*  siècle 
'vers  1020).  Poliaschi .  de  Rome,  Loreti 
Vttlorii ,  de  Spolète,  et  B.  Ferrari,  de  Reg- 
£ù>,  appelé  Ferrari  du  Théorbe,  à  cause  de 
»on  habileté  sur  cet  instrument,  sont  les 
premiers  auteurs  que  l'on  cite  comme  ayant 
«ftpiis  quelque  réputation  eu  re  genre.  On 
fiomme,  après  eux,  T.  Merula,  Graziani, 
fasani,  et  surtout  Carissimi.  Vers  le  mi- 
lieu de  ce  même  siècle,  H.-A.  Cesti,  son 
élève,  qui  perfectionna  le  récitatif,  L.  Rossi, 
Irçrenzî,  et  enfin,  le  célèbre  A.  Scarlatfi, 
qui  surpassa  tous  ses  prédécesseurs,  autant 
P*r  la  fécondité  que  par  l'éclat  de  son  génie. 
Au  commencement  du  xviii*,  on  remar- 
ie Fr.  Gasparini,  Giov.  et  Ant.  Bonon- 
rui;  le  célèbre  B.  Marcello,  qui  a  composé 
plusieurs  cantates  très-es  limées;  Pergolèse, 
dont  \  Orphée  est  cité  comme  un  chef-d'œu- 
Jre;  Vivaldi,  connu  par  ses  œuvres  de  vio- 
joo:  enfin,  le  baron  d'Astorga  et  le  célèbre 
"  Porpora,  qui  ont  laissé  l'un  et  l'autre  des 


recueils  qui  sont  comme  ce  qu'il  y  a  de  plus 
classique  en  ce  genre. 

*  Nous  avons  malheureusement  à  faire  sur 
Ja  cantate  la  même  réflexion  que  sur  les 
madrigaux  :  c'est  encore  une  espèce  de 
composition  abandonnée  et  négligée  depuis 
près  de  deux  générations,  au  point  que  les 
amateurs  instruits  sont  les  seuls  qui  dai- 
gnent étudier  les  chefs-d'œuvre  que  nous 
ont  laissés  les  générations  précédentes.  » 
(Sommaire  de  YHist.  de  la  Musique,  placée 
en  tête  du  Dictionnaire  des  musiciens  9  par 
Choron.) 

CANTATRICE.  —  On  appelait  du  nom 
de  cantatrices  des  femmes  dont  la  pro- 
fession était  de  chanter  des  lamentations 
aux  cérémonies  des  obsèques.  Saint  Chry- 
sostome  et  saint  Jérôme  parlent  de  cet  usage 
comme  étant  pratiqué  dans  la  Judée  :  Hic 
mos,  dit  ce  dernier  (in  cap.  ix  Jerem.)  us- 
que  hodie  permanet  in  Juaœa9  ut  muheres9 
sparsis  crinibus,  nudatisque  pectoribus,  voce 
modulata  omnes  ad  fletum  concitent.  Ces 
femmes  étaient  nommées  tubicines  ou  tibi- 
cines9  parce  que  leurs  fonctions  les  assi- 
milaient aux  anciennes  pleureuses  qui 
mêlaient  leurs  cris  au  son  des  trompettes 
dans  les  funérailles;  plus  tard,  des  comp- 
teuses  9  computatrices ,  parce  qu'elles  fai- 
saient l'énumération  des  vertus,  dos  digni- 
tés, des  richesses ,  etc. ,  du  défunt.  Les 
textes  suivants  que  nous  empruntons  h  Du 
Cançe  prouvent  qu'elles  ont  été  l'objet  de 

(>lusieurs  excommunications  :  «  Synodicon 
ticotiense,  cap.  20  :  Quia  morbus  quidam 
pestifer  et  infidelitati  vicinus  valuit  in  his 
partibus9  ut  videlicet  in  exsequiis  mortuorum9 
in  domibus9ecclesiis9  et  cœmeteriis9  tubieines, 
quœ  lugubre  canunt9  quas  cantatrices  voeant, 
advocentur,  quœ  non  solum  turbant  divina9 
verum  eliam  provocant  seu  excitant  alios  ver- 
bis  vanis  ac  cantibus  et  paaanorum  ac  Judœo- 
rum  ritui  consonis9  ad  plorandum9  verberan- 
dum9  et  lacerandum  seipsas  :  hoc  ne  fiât  de 
cœterOy  districlissime  et  sub  excommunication 
nis  vinculo  prohibemus9  etc.  —  Exeommuni- 
cantur  eœ  in  concilio  Nemosiensi,  ann.  1396, 
cap.  fc  :  Et  cantatrices  in  funeribus  defunc- 
torum  sive  in  ecclesia,  sive  m  cœmeteriis,  seu 
alibi.  —  LamenkUHces  appellantur  in  conci- 
lio Marciacensi,  ann.  1326.  cap.  33,  fufaî  et 
interdicuntur.  * 

On  lit  dans  Boncompagnus,  de  Bologne, 
qui  vécut  en  1213 ,  dans  VArs  dictamtnis. 
lib.  i  (sub  fine)  :  Ducuntur  Romœ  quœdam 
feminœ  pretio  nummario  ad  plangendum  su- 
per corpora  defunctorum,  ^uœ  coin  pu  ta  tri  ces 
vocantur9  ex  eo  quod  sub  specie  rhythmica 
nobilitatest  divitias,  formas  9f or  tunas  et  omnes 
laudabiles  mortuorum  actus  computant  séria- 
lim.  Sedet  namque  Computatrix  aut  interdum 
recta,  vel  interdum  proclivis,  stat  super  genua9 
crinibus  dissolntis,  et  incipit  preeconia  lau- 
dum  voce  variabiti  juxta  corpus  defuncti 
narrare9  et  semper  in  fine  clausulœ9  Ho  I  vel 
Hi  I  promit  voce  plangenti.  Et  tune  omnes 
astanles  cum  ipsa  flebiles  voces  emittunt.  Sed 
computatrix  producit  lacrymas  pretii9  non 
doloris.  Cette  proiV  ssion  est  prohibée  dans 
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les  Statuts  de  Milan,  i"  part.,  cap.  W8. 
On  trouve  des  peintures  de  cantatrice*  et 
de  compteuses  sur  certains  tombeaux,  no- 
tamment su  rie  mausolée  d'Anne  de  Bour- 
Sogne,  morte  en  1232,  duchesse  de  Bedfort, 
ans  l'église  des  Céleattns  de  Paris. 
Un  autre  article  de  Du  Cange  nous  apprend 
que  l'on  donnai  tle  ùom  de  rcputatiù  à  la  lamen- 
tation plus  ou  moins  harmonieuse  de  ces  fem- 
mes,  et  qu'elles  étaient  nommées  aussi  reputa- 
trices  etreputanteê,  *  quoddefuftctorumgesta 
repu  tarent  seu  narrèrent.  »  licite  lesconstitu- 
tions  de  Frédéric,  roi  de  Sicil  e  :  Quoniam  Rapih 
tationcs  (Reputationes)  oontut  et  sont,  qui  pro- 
pter  defunctoe  oeiebrantur,  animùs  astantium 
comettunt  in  luctum9et  movcnteos  quodam- 
fnodoadinjuriamCreatorigfprohibtniH$lLei)\i- 
Xaùlesfunetibusadesee,  vdaJiœmuliertsquœeO' 
rntnutunturministerio,  née  in  dêmiàus  jeu  ec- 
rfotts,  vtl  êepulturis,  tel  atio  quocunque  hco$ 
nec  puleentur  circa  fumbria  guidemœ  vel 
guitenœ,  vtl  tympana,  tel  alia  solita  instru- 
menta* quœ  ars  magis  od  gaudium  quam  ad 
triêtitiam  adinvenit ,  pmna  unciarum  auri 
quatuor  mulctandie  Us  qui  ea$  admistrint 
circa  hoc>  et  ipsis  Reputatricibus  simililer  : 
qum  Reputatricea,  si  pœnam  solvere  pr opter 
pauper totem  non  poisint,  ne  pamalis  prohibi- 
tion etudatUTf  fuêtibu*  cœdantur  per  civitatem 
et  terrain  ubi  prohibita  Untawrunt. 

CANT1LENA  (Çontilinc).  —  Mot  employé, 
pendant  le  moyen  Age,  pour  désigner  tout 
morceau  de  musique  religieuse,  comme  on 
peut  le  voir  dans  la  lettre  que  le  Pape  Paul  I" 
écrivit  à  sainl  Rémi,  évoque  de  Rouen  et 
frère  du  roi  Pépin  le  Bret  (Vita  5.  Rémi  g.  9 

Sùcop.  Rolomag,  apud  Bollandf  xix  jan*). 
i  donnait  aussi  à  ce  mot  une  extension 
plus  générale,  en  l'appliquant  à  toute  espèce 
de  musique;  c'est  ainsi  que  les  artistes  du 
moyen  Age  disaient  :  Ter  terni  sunt  modi 
(intervalle  scilicet)  quibus  omnit  canlileno 
contexitur.  (Gerberti,  Script.,  tom«  II,  p. 
150.)  (Th.  Nisard.) 

CANTIQUE.  —  «  Les  Patriarches,  et  les  au- 
tres personnes  ém inentes  en  dignité,  en 
vertu  et  en  piété, à  leur  imitation»  ont  pareil- 
lement honoré  Dieu,  et  luy  ont  consacré 
leur  langue  par  des  Cantiques  spirituels.  Et 
il  est  remarquable  que,  dans  l'Ecriture  (103), 
leur  application  à  l'art  de  chanter  fait  partie 
de  leurs  louanges.  La  sage  et  généreuse 
fiebbora,  après  Ta  défaite  des  Chananéens, 
lit  éclater  sa  reconnoissance  envers  Dieu 
par  un  (104)  Cantique  pleiu  d'ardeur  et  de 
piété.  La  naissance  de  Samuel  en  ûi  chanter 

A 

(105)  la  periila  sua  requirent**  modes  mniicos. 
(Ecdu  sliv,  5.) 

(l04)CecineraatqaeD.bora  et  Bine  AUusAbi* 
n<wm  îo  illo  die  dicentes.  (Judfc.,v,  1.) 

(105)  /  Reg.%  il,  I. 

(106)  Rig.  et  11  Paroiipcm. 

(107)  Conslilail  qooque  Execbias  Levitai  ia  domo 
Dutniut  etini  cymbalis,  et  ptaUeriit,  et  eytbaris,  »e- 
ronrium  dispotîtionem  David  Régît  et  Gad  Vi demis 
«l  Nathan  propaetas  :  siqaidtm  Dom*i  raacErrc» 
ruiT  per  manam  propbeiantm  ejot.  (Il  ParaHpom., 
xi ix9  95.) 


un  autre  à  (105)  Anne,  *a  mère,  pour  rendre 
grâces  à  ceiu y  qui  donne  aux  femmes  sté- 
riles la  ioye  d  une  heureuse  fécondité.  Il  n'j 
a  rien  de  plus  connu  dans  l'Eglise  que  les 
Pseauraes  de  David;  ils  sont  une  preuve  do 
son  zèle  à  employer  sa  voix  aux  louanges 
divines,  et  un  modelle  aussi  bien  qu'un  mo- 
tif pour  l'imiter  dans  ce  saint  exercice.  Les 
Docteurs  et  les  Pères  de  l'Eglise  employent 
aux  Préfaces  de  leurs  commentaires  sur  ces 
Pseaumes  et  en  d'autres  endroits  toute  leur 
éloquence  pour  nous  en  déclarer  l'excellence, 
et  les  grands  avantages  que  les  âmes  ûdellei 
en  reçoivent.  Le  bel  ordre  qui  s'observoit 
dans  leur  chant,  et  la  multitude  des  chantre*, 
et  des  instruments  qui  y  estoient  desti- 
nez (106)  par  le  mesme  Roy,  et  par  le  sage 
Salomon,  son  Gis  et  son  successeur,  font  voir 
l'estime  qu'ils  faisoient  de  cet  art,  et  la 
grande  habitude  que  leurs  peuples  avoient 
dans  sa  pratique.  Mais  le  commandement  ex- 
près qui  en  avoit  esté  fait  à  ces  Rdys  de  II 
part  de  Dieu  (10?)  est  un  évident  témoignage 
de  Testât  qu  il  en  fait  luy  mesme,  combien 
il  agrée  ce  saint  exercice,  et  la  vénération 

Sue  nous  devons  avoir  pour  cette  institution 
ivine.  II  seroit  trop  long  de  faire  icy  men- 
tion des  (108)  Cantiques  d'Isaye,  d'Ezéchias, 
et  des  autres  justes  de  l'ancienne  toy,  ce  qui 
en  a  esté  dit  peut  suffire, 

«  II  reste  seulement  h  voir  ce  qui  s'est  pr* 
tiqué  dans  le  christianisme  h  l'égard  du  pré* 
sent  sujet.  Il  a  esté  cy  dessus  parié  de  Marie, 
sœur  de  Moyse,  qui  célébra  le  premier  Can- 
tique qui  se  lise  dans  l'Ancien  Testament 
Voicy  une  Marie  beaucoup  plus  rélevée  en 
dignité  et  en  grâce,  qui,  ayant  conçeu  dans 
son  chaste  sein  le  Sauveur  du  monde,  en 
glorifia  Dieu  par  le  premier  Cantique  (100) 
que  nous  lisions  dans  le  nouveau,  qof  est  si 
merveilleux  que  l'Eglise  nous  le  fait  chanter 
tous  les  jours,  afin  que,  répétant  les  paroles 
de  cette  incomparable  Vierge,  nous  partici- 
pions aussi  à  sa  dévotion  et  à  son  (110)  es* 
prit.  Saint  Zacharie,  à  son  imitstioo,  en 
chanta  (111)  un  autre  à  la  naissance  du  Pré- 
curseur du  mesme  Sauveur,  et  les  saints  an- 
Ses  imitèrent  pareillement  celle  qui  «toit 
evenue  leur  Reyne  par  le  mystère  de  l'In- 
carnation, en  honorant  par  un  Hyroûe  la 
naissance  (112)  ejfue  le  Sauveur  prît  de  cette 
incomparable  Vierge.  Le  saint  vieillard  Si- 
méon  chanta  seroblablement  son  Canti- 
que (118),  lorsqu'elle  le  luy  présenta  au  tem- 
Irfe,  et  le  Sauveur  mesme  daigna  autboriser 
'exercice  du  chant,  lorsqu'avec  les  Apostrts 

Dixhqoa  angélus  eit  :  P«  vobia,  noWe  tiaere  : 
etenim-  cane  etsem  vobiscvm,  per  volontite*  Dû 
aram  :  Ipsum  btoedkftte,  ci  cantate  U1L  (M* 
in,  18.) 

(108)  lecim  v  et  ixvt,  et  axxviii,  10. 
fane  cantaviteanticom  hoc  Domino  JarfiU,  aV 
ceaa.  (Judith  xvi,  1,  ete.) 
(K9)  Lut*  I,  46. 

(110)  Sit  in  ri ngulii  ipirht  t  Mariât,  nt  cxsoltent  ia 

(111)  Lue.  1,68. 
(11*)  Le*.  n,t4» 
(113)  Imc.  h,  88. 
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il  dit  un  Hymne  (ilfe)  après  l'institution  du 
très-saint  Sacrement,  immédiatement  avant 
que  d'entrer  dans  le  cours  de  sa  sainte  Pas- 
sion. Car  cet  Hymne  ne  consistoit  pas  dans 
une  seule  prière,  mais  dans  une  prière  réci- 
tée arec  chant  et  daus  un  Cantique  d'ac- 
tion de  grâces  (115).  Il  ne  se  contenta  pas 
roesme  de  nous  en  aroir  donné  l'exemple, 
il  voulut  encore  en  instruire  les  Aposlres, 
leur  en  ordonner  la  pratique  (116),  et  en  faire 
le  commandement  &  toute  l'Eglise  en  leur 
personne  ;  d'où  vient  que  saint  Paul  recom- 
mande si  fort  aux  Chrestiens  de  s'entretenir  - 
dans  la  ferveur  par  des  Pseaumes  et  des  Can- 
tiques spirituels;  (117)  et  que  l'Eglise  ob- 
serve cette  sainte  discipline  dès  sa  naissance, 
ainsi  que  Pbîlon  mesme  et  Pline  le  neveu 
l'ont  écrit  (118),  desquels  le  témoignage  ne 
peut  estre  suspect,  (fautant  que  l'un  estoit 
juif,  l'autre  payen,  et  tous  deux  ennemis  du 
nom  ebrestien.  Depuis,  l'Eglise  a  toujours 
continué  de  pratiquer  ce  moyen  d'honorer 
Dieu,  sans  qu  aucune  chose  ait  pu  interrom- 
pre le  cours  de  ce  saint  exercice  (119),  qui 
uj  est  un  prélude,  et  un  essay  de  ce  qu'elle 
doit  faire  un  jour  dans  le  ciel  avec  les  anges 


P 


(IU)  Et  byrooo  dteto  exierunt  in  montent  Oliva- 
nn.  (JTaifA.  xxvi,  30.) 

(1 15)  Hymni  canins  sunt  continentes  laudes  De!  :  si 
iii  tous,  et  non  ail  Dei,  non  eslhymnus  :  et  si  sil  laus, 
et  Dei  laus,  ei  non  cantetur9  non  est  hymuus.  Opor- 
let  ergo,  ul  frit  byinnus,  babeal  haec  tru  :  ei  laudim 
et  Dei  laudem, et  canticura.  'August. in  p$aL  ciiaiu.) 

ModulaU  laus  est  hymnus,  ul  quidera  arbitrer  : 
cam  eaniioue  psalmus  est  psalmodia.  (Gascon.  Nà- 
msx.  Carminé  iambieo,  15.) 

Hymiiaa  cet  caniicnm  laudantinm,  seu  carmen 
betiibe  et  laudis.  (Isin.,  lib.  vi,  Orig.t  eap.  10.) 

(1 W)  De  hymni»  ai  p«l  jiîs  caueudi»  cum  et  ipsius 
Dovini,  et  apostolorum  babeainus  documenta,  et 
eiempla,  ei  pracepU,  etc.  (Augustin.,  epist.  exix, 
rap.  18.) 

(117)  Loqoentes  vobismetipsis  in  psalmis,  et 
ayants,  et  Cânlicta  spiritualibua  eanttntes  ei  psal- 
leaias  in  cordibos  vealris  Domino.  (Ad  Ephes.  v,  19  ; 
•a*  Ceioee.  m,  46.) 

(118)  Therapemse  non  solum  coatemplantur  ;  aed 
eiian  cantica  et  bymnoa  in  laudem  Dei  componuut 
▼aria  meirorum  génère,  rylbmîaque  concinnantes 
in  augustiorem  et  reltgiosam  speciem.  Et  infra  : 
toanuili  ex  bis  vix  tertio  quoque  die  fatoem  aen- 
iiuoi,atienti  inagis  ad  disciplioarum  acieutiam  :  nec 
<te»ani,  qui  prmlaute  aecepti  epulo  sapiontiae  eopiose 
pnebentls  soa  plaeita  perdurant  duplum  ejus  tam- 
pons, et  vix  sexto  die  cfegosUnt  cibum  nece»sarmm, 
assoeti,  sicnl  dente,  rore  vivere;  canlicis,  opinor, 
solantes  inediam.  Et  lange  infra  venus  finem  :  Tuu 
assurgeas  proses  bymnum  in  tandem  Dei  primus 
caoit,  aot  recens  a  ae  compoaitum,  aut  desnvip4u.ii 
ab  aliqno  veterum,  eu»  (Philo,  VUa  eontemplaliva 
*Î9t  mpplieum  rirtuiibui.) 

Cbriaiiani  aoiiii  aunt  stato  die  ante  lucem  conve- 
nir* carmenqne Cbriato  quasi  D*o  dicere  secum  in- 
ntrm.  (Pûmes,  II,  lib.  x,  epist.  97,  ad  Trajanum. 
Lccuxot  in  PnUopalr.) 

(119)  Grnios  nos  illi  eibibentes,  rationaleaqee 
poaipjA,  es  hymnes  illi  celebramua  alque  décanta- 
■»•*,  eu.  (JottiNua  martyr*  in  oratione  ad  Antont- 
m  Pium.) 

•  Clemehs  Alexajid.,  Oratione  ad  gente$. 

*  Sunant  inter  duos  psalmi  et  hymni,  et  mutuo 
provocant,  q«is  mtlius  Deo  succinat.  (Tertollianus, 
ed  Uzorem,  nb.  nv  in  fine.) 
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et  les  saints.  C'est  pourquov  les  Pères  ont 
appelle  le  chant  de  l'Eglise  1  employ  des  an- 
ges, l'œuvre  de  Dieu  (130)  et  l'office  divin. 
Par  où  il  est  aisé  de  voir  combien  ceux-là  se 
trompent  qui  en  jugent  bassement,  et  qui  ne 
le  regardent  que  comme  le  partage  d»s  Ec- 
clésiastiques du  commun,  et  de  ceux  qui  ont 
plus  de  voix  que  d'esprit;  et  combien  ceux 
qui  y  sont  occupez  y  doivent  apporter  d'at- 
tention ot  de  ferveur,  afin  de  s'acquitter 
dignement  d'un  si  saint  ministère.  »  (Jum- 
lhac,  Science  ei  pratique  du  Plain-Chant, 
part,  i,  chap.  3  ) 

CANTIQUE.  —  Le  cantique,  dans  son  ac- 
ception la  plus  étendue,  est  toute  espèce  de 
poésie  qui  se  chante,  et,  dans  un  sens  res- 
treint, c  est  un  poëme  composé  en  langue 
vulgaire  sur  un  sujet  de  religion  ou  de  mo- 
rale. 

Pour  découvrir  l'origine  de  ce  genre  de 
poésie  et  sa  destination  primitive,  ii  faut 
remonter  aux  époques  bibliques  et  jusqu'à 
Moïse,  auquel  nous  devons  les  deux  pre- 
miers cantiques  dont  il  soit  fait  mention 
dans  l'histoire.  Ce  sont  le  Cantemus  Domino  ; 
glorioee  enim  tnagnifieaiue  est  (Exode,  x*), 

*  Basilius,  epist.  69. 

*  Diei  ortns  psalmum  résolut,  paalmum  resonat 
occasos.lluliereaApoatoInsinecelesia  tacere  jiibei; 
paalmum  etiaui  beue  clamant.  Hic  omni  dulcis  aeuii, 
hic  utrique  aptus  est  sexui  ;  bunc  senes  rigore  ae- 
nectutia  depoaiio  canunt,  bunc  veterani  tristes  in 
cordis  aui  jucunditate  respondent;  bunc  juvenes 
sine  invidia  cantant  iascmae,  bunc  adolescentes 
sine  lubricae  setatîs  periculo,  et  tentamento  couci- 
nunt  voluptatia.  Juveuculse  ipaa  sine  diapendio  ma- 
tronalis  psaJlunt  puJoris,  puellnlse  aine  prolapsioue 
verecuadise  cam  sobrietate  gravitatia  bymnum  Deo 
inflexae  vocis  auaviute  modulautur  :  bunc  teuere 
geatit  paeritia,  bunemeditari  gaudet  infUnlia,  qu* 
alia  déclinât  ediscere  ;  psalmum  reges  sine  potesia- 
lis  supercilio  résultant,  ptalmuscanUturab  impe- 
ratoribns,  Jnbilatur  a  aingulis.  Ctfrtant  clamare  sin- 
guli  quod  omnibus  proficu.  Psalmus  virlutum  or- 
ganum  est,  quod  saneti  Spiritus  plectro  pangens 
prophétie  venerabiiis  cœlestis  aonitus  fecit  in  terris 
duicedinem  resulUre.  (Anaaos.,  prœfat.  in  pealmoe.) 

(120)  Paalmua  angebram  opus  est  ;  cœleate  muons 
atque  adminiatratio,  incemum  spirituale.  Psaliuus 
montium  illuminatio,  ac  r orporum  aanctilicaiio.  In 
hoc  uunquam,  fratres,  exerceri  desistamus;  et  domi 
et  extra  in  viis,  et  dormientes  et  exclut!  loquentes 
nobismeiipsis,  in  psalmis  et  bymnis  et  eanticia  spiri- 
tuabbus.  Paalmua  piorum  gaudium  :  bic  oliosilo- 
quium  exterminât,  riaum  reprimil,  judicium  sugge- 
rit,  animant  in  Dei  laudem  excitât,  cum  angeUs 
eboros  agit.  (S.  Emmeu.  t.  I,  pag.  13.) 

*  Ubiqtie  credimus  divinam  esse  praesentiam,  et 
oculos  Domiui  in  omni  loco  speculan  bonos  et  ma- 
los  :  maxime  tamen  boc  sine  aliqua  dubtutione 
credamus,  cum  ad  opus  divinum  aaaistimus.  (S.  Bs- 
neoictus,  cap.  19  Regulœ.) 

*  Ad  borain  divini  officii  moi  ut  auditum  fuerit 
signa»,  summa  cum  festinatione  curratur,  cum 
graviUle  Umen.  Et  paulo  infra  :  Ergo  operi  Dei 
nibil  prsponalur.  (S.  Buhpict.,  eap.  43  Regulœ.) 
item  :  Fesiinent  se  prawnire  ad  opus  Dei.  (cyp.  22.) 

*  Ex  recula  nostra  nibil  operi  Dei  praepouere  licei. 
Quo  qutdeiu  nom  fle  hudum  aoleoinia,  qu*  Deo 
qiiotidie  in  oratorio  persolru-itur,  P^ter  ideo  Bene- 
Uictus  voluit  appellari,  ut  ex  hoc  clarius  aperiret, 
quam  nos  operi  illi  veiit  ease  intentes.  (BeaiiÀan., 
Serm.  47  in  cmntica.) 
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composé  pour  célébrer  le  passage  miracu- 
leux de  la  mer  Rouge  par  les  Hébreux,  sau- 
vés de  la  poursuite  de  l'armée  de  Pharaon, 
et  qui  fut  chanté  par  ce  législateur  et  par 
tout  le  peuple,  auxquels  répondait  le  chœur 
des  femmes  d'Israël  ayant  à  leur  tète  la  pro- 
phétesse  Marie,  sœur  d'Aaron,  accompa- 
gnant leurs  voix  d'instruments  de  musique, 
et  même  de  danses  religieuses,  devenues, 
depuis,  partie  intégrante  du  culte  hébraï- 
que ;  et  celui  du  chap.  xxxii  du  Deutéro- 
nome:  Audite,  cœli,  quœ loquor;  audiat  terra 
verba  oris  met,  où  Moïse,  peu  de  temps 
avant  de  mourir,  rappelle  au  peuple  israé- 
lite  assemblé  les  bienfaits  dont  Dieu  l'a  com- 
blé et  les  maux  par  lesquels  il  a  châtié  son 
ingratitude.  Après  ces  deux  cantiques,  les 
plus  anciens  et  les  plus  célèbres  de  l'anti- 

auité,  l'Ancien  Testament  nous  offre  ceux 
o  Debora,  Qui  sponte  obtulistis  de  Israël 
animas  vestras...  (Juges,  v)  ;  de  la  prophétesse 
Anne ,  Exsultavit  cor  meum  in  Domino 
(1  Rois,  u,  1);  de  Judith,  Incipile  Domino  in 
tympanis....  (Judith,  xvi);  d'Isaïe,  Confitebor 
liai,  Domine....  (xu,  1);  du  roi  Ezechias, 
Ego  dixi  :  In  dimidio  annorum  meorum... 
(Isaîe,  xxxviii,  10);  d'Habacuc,  Domine,  au- 
divi  vocem  tuam,  et  timui  (m,  1);  des  trois 
enfants  dans  la  fournaise,  Benedicite,  omnia 
opéra  Domini  Domino  (Daniel,  in,  57)  ;  ce- 
lui  des  Lévites,  Surgite,  benedicile  Domino 
Deo  vtstro...  (11  Esdras,  ix)  et  le  Cantique  des 
cantiques  de  Salomon,  qui,  d'après  fa  ver- 
sien  des  Septante,  en  avait  composé  cinq 
mille.  II  faut  ranger  aussi  sous  cette  déno- 
mination générale  les  Psaumes  du  roi  David, 
qui  furent  écrits  pour  être  chantés,  et 
relaient  en  effet.  Dans  les  Paralipomènes 
(liv.  I,  chap.  xvi  et  xxv)  on  voit  que  le  Pro- 
phète royal  avait  établi  deux  cent  quatre- 
vingt-huit  chefs  d'orchestre  pour  diriger, 
quatre  mille  musiciens,  divises  en  vingt- 

auatre  classes,  lesquelles  devaient  se  succé- 
er  de  semaine  en  semaine  pour  le  service 
du  temple.  Asaph,Héman  et  Idithun  étaient 
les  chefs  de  cet  immense  corps  de  musi- 
ciens, chargés  d'exécuter  devant  l'Arche 
d'alliance  les  cantiaues  inspirés  au  Roi-Pro- 
phète par  l'Esprit-âaint.  Le  chant  était  ac- 
compagné des  accords  des  instruments  de 
musique  et  de  chœurs  de  danse  formés  par 
des  troupes  d'hommes,  de  femmes,  de  gar- 
çons et  de  filles,  portant  tous  un  vêtement 
uniforme,  et  chantant  le  même  air  en  dan- 
sant le  même  pas  avec  une  çravité  pleine  de 
modestie.  Ces  divins  cantiques,  auxquels 
rien  n'est  comparable  daus  aucune  littéra- 
ture, étaient  encore,  cinq  cents  ans  après  la 
mort  de  David,  chantés  dans  le  temple  de 
Zorobabel  par  les  Israélites  de  retour  de  la 
captivité;  et  même  aujourd'hui  ils  retentis- 
sent dans  les  synagogues  des  juifs  et  dans 
les  églises  chrétiennes,  comme  la  plus  ma- 

Pnitique   louange  des  œuvres  de  Dieu  et 
aveu  le   plus   éclatant  de  la  misère  de 
l'homme. 

Le  Nouveau  Testament  renferme  trois 
beaux  cantiques,  qu'on  est  convenu  d'appe- 
ler évangéliques,  parce  qu'ils  sont  tirés  des 


écrits  des  évangélistes.  Ce  sont  le  Cantique 
de  Zacharie,  Benediclus  DominusDeus  Israël.. 
(Luc,  i)  ;  celui  de  la  sainte  Vierge,  Mogniji- 
coi...  (Ibid,  i);  et  celui  de  Siméon.  Nune 
dimiitis...  (Ioid.,  n).  Tous  ces  cantiques, 
épars  dans  les  Livres  saints,  constituent  le 
plus  admirable  monument  de  poésie  lyrique 
élevé  à  la  gloire  d'une  religion  et  à  l'hon- 
neur d'un  peuple. 

Les  nations  païennes  à  leur  tour,  sous 
l'influence  des  deux  nobles  sentiments  qui 
sont  la  base  des  sociétés  humaines,  connu- 
rent aussi  le  Cantique,  et  remployèrent  à 
offrir  des  hommages  publics  à  la  Divinité, 
et  à  exciter  les  dévouements  à  la  patrie.  Or- 
phée Gt  servir  la  poésie  et  la  musique  au 
culte  divin;  et  c'est  aux  hymnes  religieux, 
aux  cantiques  sacrés  par  lesquels  U  adoucit, 
comme  par  enchantement,  les  mœurs  des 
hommes  en  leur  inspirant  le  respeet  des 
dieux  et  l'amour  de  la  vertu,  qu'il  doit  la 
juste  célébrité  de  son  nom,  parvenu  seul 
jusqu'à  nous,  è  travers  tant  de  siècles,  en- 
touré de  la  gloire  d'un  génie  pieux  et  civi- 
lisateur. A  Athènes,  dans  les  fêtes  religieu- 
ses des  Panathénées,  un  chœur  de  'jeunes 
hommes  chantait  dos  vers  en  l'honneur  de 
Minerve,  déesse  protectrice  des  peuples  con- 
fédérés de  l'Attique.  «  Point  de  ville,  qui, 
dans  le  courant  de  l'année,  ne  solennise 
quantité  de  fêles  en  l'honneur  de  ses  dieu t; 
point  de  fête  qui  ne  soit  embellie  par  des 
cantiques  nouveaux  ;  point  de  cantique  qui 
ne  soit  chanté  en  présence  de  tous  les  habi- 
tants, et  par  des  chœurs  de  jeunes  gens  ti- 
rés des  principales   familles.  »  (  Voyage  du 
jeune  Anacharsis,  t.  VU,  p.    51.)  L'auteur 
de  ce  savant  ouvrage  qui,  dans  son  87*  cha- 
pitre sur  la  musique  des  Grecs,  a  observé 
que  les  anciens  poètes  étaient  tout  à  la  fois 
musiciens,  philosophes,  législateurs,  ajoute 
que  l'harmonie  phrygienne  fut  destinée  aui 
cantiques  sacrés,  dont  la  plupart  appelés 
nomesf  c'est-à-dire  lois  ou  modèles,  étaient 
divisés  en  plusieurs  parties  renfermant  une 
action,  et  que  les  danses  étaient  comprises 
parmi  les  cérémonies  religieuses.  Oo  sait 
qu'Alcée,  après  avoir  célébré  la  liberté  et 
maudit  les  tyrans  dans  des  vers  que  les  ar- 
mées chantaient  en  allant  au  combat,  con- 
sacra les  accents  de  sa  lyre  à  la  louange  des 
dieux  de  la  patrie,  et  que  ce  fut  à  la  faveur 
de  l'enthousiasme  excité  par  un  chant  mar- 
tial que  Solon,  auquel  les  temples  devaient 
déjà  de  beaux  cantiques  religieux,  entraîna 
les  Athéniens  dans  l'île  de  Salami  De,  au 
mépris  du  décret  qui  condamnait  l'orateur 
assez  hardi  pour  en  proposer  la  conquête. 
Quand  Auguste,  l'an  de  Rome  737,  ordonna 
de  célébrer  les  Jeux  séculaires  institués  en 
l'honneur  de  Phébus  et  de  Diane,  il  chargea 
le  plus  fameux  poêle  lyrique  de  l'empire» 
Horace,  de  composer  le  cantique  qui  devait 
faire  partie  de  cette  solennité,  consacrée 
par  des  sacrifices.  Ce  poëme  fut  chanté  par 
trois  chœurs,  l'un  représentant  le  peuple» 
l'autre  les  jeunes  hommes  et  un  autre  les 
jeunes  filles,  forme  prescrite  par  les  p*gr* 
sacerdotales  des  Livres  sibyllins. 


168 


CAN 


DE  FLâlN-CHANT. 


CAN 


*M 


11  est  si  naturel  à  l'homme  de  traduire  ses 
plus  vives  impressions  par  le  chant ,  de  l'a- 
dapter, dans  une  forme  solennelle,  aux 
grandes  circonstances  de  la  vie  publique , 
soit  comme  un  hommage  suprême  à  la  Divi- 
nité ,  soit  comme  moyen  d  encourager  aux 
importants  devoirs  de  l'existence  sociale , 
que  le  Cantique  se  retrouve  môme  chez  les 
peuples   barbares.    Tacite ,    décrivant  les 
mœurs  des  Germains ,  en  constate  l'usage 
dans  le  culte  des  divinités  adorées  parmi 
eux.  «  Ils  chantent ,  dit-il ,  dans  des  vers 
antiques,  qui  sont  leur  seule  histoire  et  tou- 
tes leurs  annales,  le  dieu  Tuiston  et  son  Ois 
Mann,  source  et  fondateurs    de  leur  na- 
tion »  :  Célébrant  carminibus  antiquiê  quod 
unum  apud  illos  memoriœ  et  annalium  est , 
Tuistonem  deum  et  filium  Mannum ,  origi- 
nem  gentis  conditoresque.  (  Cap.  2.)  Ces  an- 
ciens cantiques  «  étaient  des  pièces  de  poésie 
faites  à  la  louange  des  dieux  et  des  héros,  et 
destinées  à  perpétuer  le  souvenir  des  prin- 
cipaux événements.  Ces  espèces  de  romances 
n'étaient  point  écrites ,  et  ne  faisaient  que 
passer  de  bouche  en  bouche.  Cependant  le 
soin  que  Ton  avait  de  les  apprendre  aux 
jeunes  gens,  l'usage  non  interrompu  de  les 
chanter  en  certaines  occasions,  enfin  la  me- 
sure des  vers  (car  elles  étaient  sans  doute 
rimées),  devaient  les  préserver  longtemps 
de  toute  altération  considérable.  11  semble 
qu'au  viu*  siècle  depuis  Jésus-Christ  on  n'a- 
vait pas  encore  oublié  totalement  ces  vieil- 
les chroniques  orales  des  Germains,  puisque, 
au  rapport  d'Eginhard,  Charlemagne  écrivit, 
c'est-à-dire  fit  mettre  par  écrit,  pour  les 
transmettre  à  la  postérité,   ces  cantiques 
barbares  et  très-anciens,  où  l'on  célébrait 
les  actions  et  les  guerres  des  anciens  rois.  » 
Barbara  (id  est  Germaniea[Pertz\)  et  anliquis- 
sima  carmina,  quibus  veterum  regum  actus 
et   bella    canebanturf  scripsit  tnemoriœque 
mandant.  (Vita  Karoli  imperatoris.)  Nous 
croyons  devoir  avertir  qu'à  la  suite  des  ob- 
servations que  nous  avons  empruntées  à 
V Histoire  de  la  littérature  de  M.  Schlegel, 
nous  avons  modifié  l'interprétation  que  son 
traducteur  a  donnée  des  trois  derniers  mots 
du  texte  d'Eginhard,  auquel  il  fait  dire  que 
Charlemagne  se  donna  même  la  peine  (Tap- 
prendre  ces  chants  nationaux  des  Germains , 
ee  que  n'a  pas  voulu  faire  entendre  son  bio- 
graphe. L'historien  romain  nous  apprend 
encore  d'autres  détails  curieux  concernant 
ce  peuple.  «  On  prétend  aussi  qu'ils  ont  leur 
Hercule,  et  c'est  le  premier  des  héros  qu'ils 
chantent  en  marchant  au  combat.  Us  ont  un 
autre  chant,  appelé  bardit9  par  lequel  ils 
s'animent  au  combat,  et  qui  leur  est  un  pré- 
sage de  victoire  ou  de  défaite;  ils  tremblent 
eu  font  trembler  selon  qu'ils  ont  entonné  le 
bardit.  C'est  moins  une  suite  de  paroles  que 
le  cri  du  courage.  Us  cherchent  à  produire 
des  sons  durs  et  des  murmures  brisés,  en 
plaçant  leurs  boucliers  devant  leurs  bou- 
ches, afin  que  la  voix  plus  pleine  et  plus 
grave  s'enfle  par  la  répercussion.  »  Fuisse 
opud  eot  et  Herculem  memoranl,  primumque 
omnium  virorum  ituri  inprœlia  canunt.  Sunt 


illis  hœc  guoque  carmina,  quorum  relatu* 

?fuem  baraitum  vocant,  accendunt  animos* 
uturœque  pugnœ  fortunam  ipso  eantu  augu- 
rantur  :  terrent  enim  trepidantve,  prout  io- 
nuit  acies.  Nec  tam  voces  quam  virlutis  con- 
centus  videntur  ;  affectât ur  prœcipue  asperi- 
tas  soni  et  fractum  mur  mur,  objectis  ad  os 
scutis,  quo  plenior  et  gravior  vox  repercussa 
intumescat.  Il  fallait  que  le  chant  du  bardit 
fût  bien  terrible,  si  1  on  en  juge  par  l'idée 
que  l'empereur  Julien  donne  de  leurs 
chants  les  plus  gracieux.  «  J'ai  vu  moi- 
môme,  dit-il  dans  le  Misopogon,  avec  quelle 
complaisance  les  barbares  d  au  delà  du  Rhin 
goûtent  leur  musique  sauvage,  dont  les 
airs,  aussi  durs  que  les  paroles,  ressemblent 
au  cri  de  certains  oiseaux.  »  Si  ces  paroles 
de  Julien  prouvent  l'incontestable  infério- 
rité de  la  musique  stridente,  de  l'idiome 
dur  des  Germains,  et  le  juste  dédain  qu'il 
en  avait  conçu,  en  les  comparant  aui  Tan- 
gues harmonieuses  des  Romains  et  des 
Grecs  et  à  la  belle  mélodie  de  leurs  chants, 
elles  confirment,  du  moins,  l'usage  de  la 
poésie  chantée  chez  ce  peuple,  dont  les  arts 
valaient  moins  que  les  mœurs,  mais  qui 
n'en  avaient  pas  moins  deviné,  par  un  ins- 
tinct naturel,  deux  puissants  ressorts  de  ci- 
vilisation dans  la  poésie  et  la  musique,  des- 
quelles ils  se  servaient  non-seulement  pour 
honorer  les  dieux  et  la  mémoire  des  héros 
de  la  patrie,  mais  encore  pour  se  consoler, 
par  des  chansons,  de  leurs  infortunes  :  Can- 
tilenis  infortunia  sua  solantur. 

Les  Gaulois,  l'un  des  peuples  les  plus  re- 
ligieux de  l'antiquité  païenne,  durent  em- 
ployer aussi  le  Cantique  dans  l'exerciee  du 
culte,  par  cet  invincible  penchant  de  la  na- 
ture qui  porte  les  hommes  rassemblés  au- 
tour ues  autels  à  unir  ieurs  voix  pour  chan- 
ter la  puissance  et  les  bienfaits  de  l'Être 
suprême.  Les  Commentaires  de  Jules  César 
rapportent,  du  moins,  que  les  druides  obli- 
geaient ceux  qui  voulaient  se  vouer  au  mi- 
nistère sacerdotal  à  apprendre  de  mémoire 
une  grande  quantité  de  vers,  qui  conte- 
naient probablement  les  croyances  religieu- 
ses de  la  nation  :  Magnum  tôt  numerum  t?er- 
suum  ediscere  dicuntur.  Un  peuple  qui  pos- 
sédait un  sacerdoce  professant  les  dogmes 
fondamentaux  de  l'immortalité  de  l'Ame, 
des  récompenses  et  des  châtiments  après  la 
mort  ;  ayant  des  doctrines  sur  les  astres  et 
leur  mouvement,  la  grandeur  et  l'étendue 
de  l'univers,  la  nature  des  choses,  la  gran- 
deur et  le  pouvoir  des  dieux  immortels,  ob- 
jets de  l'enseignement  de  la  jeunesse  exclu- 
sivement confiée  à  sa  direction;  adminis- 
trant la  justice,  en  même  temps  qu'il  prési- 
dait aux  choses  divines  ;  formant,  avec  les 
chevaliers,  le  conseil  suprême  de  la  nation, 
dans  lequel  se  traitaient  les  grands  intérêts 
du  pavs,  et  employant  les  caractères  grecs 
dans  fes  actes  de  l'autorité  publique,  comme 
dans  les  affaires  privées  :  un  tel  peuple  pré- 
sente, dans  son  organisation  et  I  état  de  ses 
connaissances,  les  signes  d'une  civilisation 
assez  remarquable,  pour  que  l'on  soit  en 
droit  de  conjecturer  que  la  poésie  et  la  mu- 
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sique  furent  chez  lui,  comme  chez  les  Ger- 
mains, consacrées  au  culte  des  dieux  et  k 
célébrer  les  grands  événements  oui  in- 
fluaient sur  ses  destinées.  Si  les  druides, 
ainsi  que  les  prêtres  d'Isis  en  Egypte,  déro- 
baient leurs  mystères  sacrés  au  vulgaire,  il 
est  difficile  d'admettre  qu'en  présence  des 
ini.iés  des  cantiques  n  aient  pas  été  chan- 
tés devant  leurs  autels,  comme  un  solennel 
hommage  aux  divinité!  protectrices  de  la 
patrie.  Quoi  qu'il  en  soit,  ce  qui  est  certain, 
c'est  que,  avant  môme  que  le  christianisme 
eût  pénétré  en  Amérique,  les  Péruviens 
avaient  des  cantiques  destinés  aux  solenni- 
tés religieuses,  au  rapport  de  Garcilaso,  qui 
y  puisa  des  renseignements  pour  composer 
l'histoire  des  Incas.  «  Comme  de  son 
temps,  dit  H.  Schlegel,  les  Péruviens  avaient 
déjà  perdu  l'intelligence  des  Quissos  ou 
franges,  qui  tenaient  lieu  de  livres  k  cette 
nation,  les  seuls  mémoires  dont  il  se  ser- 
vit furent  les  Cantiques  anciens,  que  sa 
mère,  princesse  du  sang  des  Incas,  lui 
avait  fait  apprendre  par  cœur  pendant  sa 
jeunesse.  » 

Chez  les  nations  chrétiennes,  les  Canti- 
ques sacrés  de  la  Bible,  admis  dès  l'origine 
ou  christianisme  dans  la  liturgie  de  l'Eglise, 
furent  longtemps  les  seuls  que  l'on  chanta 
dans  les  temples,  parce  qu'ils  étaient  repro- 
duits dans  une  langue  parlée  par  tout  le 
monde,  ou,  du  moins,  comprise  de  tous. 
Mais  ils  ne  suffirent  plus  en  France  ni  en 
Allemagne,  lorsque,  sous  les  princes  Carlo- 
vingiens,  commença  lo  mouvement  de  dé- 
cadence qui  produisit,  dans  la  vie  intellec- 
tuelle, plus  de  deux  siècles  de  ténèbres. 
Les  troubles  et  les  guerres  qui  mirent  la 
confusion  dans  l'Etat,  afTaibhrent  par  con- 
tre-coup les  études;  la  langue  latine,  jus- 
qu'alors parlée  en  France,  se  corrompit,  et 
cette  corruption  enfanta  ces  milliers  de 
patois  romans  qui  se  localisèrent  avec 
d'autant  plus  de  facilité,  que  la  belle  lan- 
gue, laissée  par  les  Romains  sur  le  sol  gau- 
lois comme  un  monument  de  leur  conquête, 
avait  disparu  des  relations  sociales,  et  n'a- 
vait, toute  mutilée,  trouvé  d'asile  que  dans 
les  monastères  et  les  écoles  du  clergé  sécu- 
lier. Cette  époque  do  perturbation  générale 
fut  un  temps  d  arrêt,  ou,  pour  mieux  dire, 
un  pas  rétrograde  dans  la  marche  de  la  ci- 
vilisation française,  mais  aussi  le  point  de 
départ  du  travail  de  formation  de  notre  lan- 
gue nationale.  Tant  que  la  langue  latine 
servit  aux  manifestations  journalières  de  la 
pensée,  le  peuple  put,  dans  les  églises,  as- 
socier les  mouvements  de  son  âme  aux  sen- 
timents exprimés  par  les  prières  et  les 
chants  du  culte  public  ;  la  langue  le  tenait 
en  communication  constante  avec  la  reli- 
gion, et  les  enseignements  divins  capti- 
vaient sans  effort  l'attention  d'une  assemblée 
3ui  pouvait  comprendre  ce  qu'ello  enten- 
ait.  Il  n'en  fut  plus  ainsi  au  ix#  siècle, 
quand  le  latin  cessa  d'être  intelligible  pour 
la  généralité  des  habitants.  Alors  il  devint 
absolument  nécessaire,  pour  instruire  le 
peuple  des  choses  de  la  religion  et  le  main- 


tenir dans  le  recueillement  au  pied  des  au- 
tels, de  suppléer  k  son  ignorance  par  uu 
moyen  approprié  k  l'état  de  ses  lumières 
L'idiome  populaire  fut  donc,  par  la  force  de 
la  situation  générale,  admis  dans  les  tem- 

Bles  pour  la  prédication  de  la  parole  de 
ieu.  Puis  les  évéques,  par  une  condescen- 
dance aussi  paternelle  gu' éclairée,  permi- 
rent que  cette  innovation,  imposée  par  le 
malheur  des  temps,  s'étendît  k  quelques  au- 
tres compositions  en  langue  vulgaire,  des- 
tinées k  interpréter  aux  fidèles  certaines 
lectures  et  chants  liturgiques,  afin  de  faire 
entrer  les  assistants  dans  l'esprit  de  la  so- 
lennité du  jour,  et  de  les  occuper  ainsi  de 
pensées  pieuses' qui,  se  gravant  dans  leur 
mémoire  k  l'aide  du  chant,  pouvaient,  même 
hors  du  temple,  exercer  sur  les  esprits  une 
influence  salutaire  au  milieu  des  sollici- 
tudes de  la  vie  sociale.  Telle  fut  l'origine 
du  Cantique  en  langage  populaire,  de  YEpi- 
tre  farcie  et  du  Noël.  Un  écrivain  monasti- 
que du  xii*  siècle,  Lambert,  prieur  de  Saint- 
Tast  d'Arras,  cité  par  l'abbé  Lebeuf  dans 
son  Traité  historique  et  pratique  sur  le  chant 
ecclésiastique,  constate  positivement  l'exis- 
tence du  Canligue  en  idiome  vulgaire, 
comme  une  tradition  des  temps  antérieurs 
à  celui  où  il  vivait.  Dans  une  pièce  de  vers 
latins,  composée  en  1194,  il  dit  que  la  nuit 
de  Noël  les  fidèles  se  consolaient  de  l'obs- 
curité de  la  nuit  par  l'innombrable  lumi- 
naire qui  éclairait  l'église,  et  qu'ils  la  pas- 
saient a  en  faire  retentir  ia  route,  d  une 
voix  de  tonnerre,  par  des  cantiques,  sui- 
vant l'usage  des  Gaulois  : 

Lumtne  multiplia  noctit  toUuia  prœslant, 
Uoreque  Gallorum  carmina  nocte  lonant. 

On  voit,  dans  ces  vers,  apparaître  k  la 
fois  le  Cantique  populaire^  considéré  en  gé- 
néra), et  le  ivoéi,  qui  n'est  autre  chose  que 
cette  sorte  de  cantique  adaptée  k  une  solen- 
nité particulière. 

A  l'époque  où  la  langue  vulgaire  était 
introduite  dans  les  églises  de  France,  des 
faits  analogues  se  produisaient  sur  divers 
points  de  l'Europe,  où  les  mêmes  causes 
avaient  amené  des  effets  identiques.  Flo- 
rent, moine  de  Worcestre,  mort  en  1118, 
parlant  de  l'éducation  des  enfants  du  roi 
Alfred  (ix*  siècle),  k  l'occasion  de  la  fonda- 
tion de  l'Cniversité  d'Oxford  par  ce  monar- 
que, dit  que,  entre  les  diverses  connais- 
sances qu'on  leur  enseigna  dans  leurs  étu- 
des littéraires,  ces  jeunes  princes  apprirent 
avec  soin  des  Psaumes  et  des  Comiques  en 
langue  saxonne  :  lnter  cœtera  pressentis  vit* 
stuaia9  psalmos  et  sasonica  carmina  didieere. 
(Voy.  1  abbé  Martin,  Gkrbbrt,  De  cantu  et 
musica  sacra,  t.  1",  p.  348.)  Méthodius,  ar- 
chevêque de  Hongrie,  ap6tre  des  Slaves  ou 
Moraves  et  des  Bulgares,  avant,  en  891, 
converti  au  christianisme  le  doc  de  Bohème 
Borzivof,  traduisit  beaucoup  de  Cantiques 
dans  la  langue  slave,  et  s  en  servit  pour 
propager  la  religion  chrétienne  :  Multos  ca+ 
tilenas  in  tinguam  sclavonicam  tradurit, 
ckristianamque  religionem  propagatit.  (Ibid) 
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Au  x*  siècle»  saint  Adalbert,  évéque  de  Pra- 
gue, composa  aussi,  en  forme  ue  Litanie, 
un  fameux  Cantique  en  la  même  langue, 
ainsi  que  la  notation.  L'historien  de  sa  vie, 
qui  a  mis  en  latin  ce  cantique,  rapporte 
qu'Adalbert  le  présenta  publiquement,  écrit 
sur  parchemin  en  caractères  slaves  avec  les 
notes  de  musique,  au  prince  Boleslas  1",  au 
clergé  et  aux  ordres  de  l'Etat,  et  que  le 
saint  évéque  chanta  à  haute  voix  devant 
toute  rassemblée  cette  hymne,  attendue  de 
tout  le  monde  avec  la  plus  vive  impatience  : 
Célèbre  apud  Bohemos  canticum  S.  Adalberti, 
sœculo  x  episcopi  Pragensis,  lingua  scla- 
tica  notis  mustcis  instruclum ,  tu  Litaniœ 
quemdam  modum ,  quod  ab  auetore  ejus  vitœ 

iuit  latine  translatum,  membranam  Sclavicie 
Uteris  et  notie  muêieie  exaratam  Boleslao 
principe  clero,  cœteris  eliam  ordinibui  pa~ 
hm  ostendisse  S.  virum,  hymnumque  dcstde- 
ralissimum  alfa  voce  prœcinuisse,  au  rapport 
de  Ziegelbaur  dans  son  Histoire  littéraire 
de  r ordre  de  Saint-Benott.  (Ibid.)  L'abbé 
M.  Gerbert,  k  qui  nous  empruntons  cette  ci- 
tation ,  a  publié  un  fragment  de  ce  canti- 
que populaire,  accompagné  de  la  notation 
3u'y  a  jointe  Hathias  -  Benoit  Boleluczky 
ans  sa  Rose  de  Bohême  ou  Vie  de  saint 
Woytieck,  connu  sous  le  nom  de  Adalbert, 
évéque  de  Prague.  Le  voici  d'après  l'inter- 
prétation latine  de  son  historien,  avec  une 
traduction  française.  Ceux  qui  voudraient  le 
lire  en  langue  slave,  et  connaître  l'air  com- 

rtsé  par  Boleluczky,  pourront  avoir  recours 
l'ouvrage  de  l'abbé  Gerbert  (t.  1*%  p.  318). 

O  Domine,  miserere  ! 

Jeêu  Christs,  miserere! 

Salue  es  totius  mundi  : 

Salva  nos,  et  pereipe, 

O  Domine,  toees  nostras  ' 

Da  cunetis,  o  Domine, 

Panent,  pacem  tcrrœ. 

Kyrie  eUison! 

O  Seigneur,  ayez  pitié  de  nous  ! 

Jésus-Christ,  sojex-oous  «iaérieordieui  ! 

Vues  êtes  le  stlut  du  inonde  entier  : 

Saavtx-nooft,  et  entendez, 

O  Seigneur,  nos  voix  (suppliante*)  ! 

Donnez  n  tout,  6  Seigneur, 

Le  pain*  la  paix  de  la  terre. 

Knrieelewm! 

Le  même  écrivain,  après  avoir  observé 

Îju'il  n'était  pas  rare  dans  le  moyen  Age  de 
aire,  a  la  messe,  chanter  en  langue  vulgaire 
«les  pièces  dont  le  but  était  d'interpréter  aux 
fidèles  le  sujet  de  l'Bpltre  et  des  Séquences, 
ajoute,  d'après  llesler,  auteur  d'une  His- 
toire des  hommes  illustres  de  V abbaye  de 
Sànt-Gall,  que  le  moine  Rapert,  dans  sa 
vieillesse»  avait  mis  en  vers  allemands  la 

I. 
Bogarodzka,  Dzlewica,  Bogîem  stawiona, 
Maria,  o  twego  Syna  Hotpodvna, 
Mai  ko  twolona; 
Mina,  iu*d  nain,  tpos'ci  nain, 

SrTle)«on  twego  ayna, 
zeioela  zbozoy  eus, 
Oaytz  gioey,  napetnij  mys'li  cztowiteze, 


vie  de  saint  Gall  pour  le  peuple,  qui  devait 
chanter  ce  cantique,  les  jours  de  fêtes,  dans 
l'église  :  Sod.  Meslerus,  De  viris  illustribus 
San-Gallensibus,  Rapertum  monachum  senio- 
rem  testatur  composuisse  rithmice,  lingua  ta- 
men  germanica,  vitam  sancti  Galli,  et  publiée 
in  ecclesia  decantandam  populo  dédisse.  Ger- 
bert, en  traitant  ce  sujet,  constate  aussi  un 
des  faits  les  plus  imposants  que  puissent 
offrir  les  fastes  des  armées  chrétiennes. 
«  Les  Polonais,  dit-il,  avant  d'attaquer  leurs 
ennemis  sur  le  champ  de  bataille,  avaient 
coutume  de  chanter  la  Bogarodzika ,  en 
l'honneur  de  la  Mère  de  Dieu,  cantique  cé- 
lèbre dans  la  nation,  et  qu'ils  tenaient  de 
leurs  ancêtres.  »  Ce  cantique,  en  langue  vul- 
gaire, est  attribué  par  quelques  anciens 
chroniqueurs,  et  notamment  par  Bielski,  à 
saint  Adalbert.  D'après  ces  écrivains,  cet 
évéque  l'aurait  composé  pour  animer  les 
armées  polonaises  à  repousser  les  agres- 
sions des  peuples  idolâtres  oui  les  entou- 
raient, et  aûn  d'attirer  sur  elles  la  protec- 
tion de  la  sainte  Vierge.  Les  nombreuses  et 
éclatantes  victoires  que  leur  assura  celte 
puissante  intercession  avaient  perpétué  chez 
ce  peuple  illustre,  aujourd'hui  si  malheu- 
reux sous  la  domination  des  souverains 
schismatiques  de  la  Russie,  de  si  grands 
souvenirs  de  reconnaissance,  que  le  roi 
Jean-Casimir,  1666,  crut  répondre  au  sen- 
timent public  et  honorer  son  règne  en  pla- 
çant la  Pologne  sous  la  protection  spéciale 
de  Ja  Hère  du  divin  Sauveur.  C'est  depuis 
lors  que,  dans  les  Litanies  de  la  sainte 
Vierge,  aux  titres  nombreux  sous  lesquels 
elle  est  invoquée,  les  Polonais  ajoutent,  par 
un  hommage  touchant,  celui  do  Reine  de  la 
Pologne.  La  Bogarodzika,  quoique  tombée 
en  désuétude  depuis  l'invasion  du  luthéra- 
nisme dans  ce  royaume,  n'en  est  pas  moins 
un  monument  remarquable  de  i  influence 
des  cantiques  en  langue  vulgaire  chez  une 
nation  slave  conquise  au  christianisme. 
Aussi  avons-nous  multiplié  nos  recherches 
pour  offrir  à  nos  lecteurs  une  pièce  deve- 
nue fort  rare,  et  qui  eut  autrefois  toute  la 
célébrité  d'un  hymne  militaire  et  d'un  pieux 
chant  national.  Un  officier  polonais  émigré, 
M.  Valentin  Sewruk,  professeur  à  Paris,  a 
bien  voulu,  sur  notre  demande,  nous  en 
donner  une  copie,  à  laquelle  H  a  joint  une 
traduction  littérale.  Ce  cantique  est  extrait 
de  la  Chronique  de  Martin  Bielski,  faisant 
partie  de  la  Collection  des  historiens  polo- 
nais, en  quatre  volumes,  publiée  par  le 
Jésuite  François  Bohomelec  a  Varsovie,  en 
1764,  sous  ce  titre  :  Zbiàr  Dzieiopiséw  poli* 
kich. 

I. 
Mère  de  Dieu,  Vierge,  par  Dieu  glorifiée, 
Marie,  du  Seigneur,  ton  Fils, 
Mère  par  la  volonté  de  Dieu  ; 
Marie  obtiens-nous,  fais  descendre  pour  nous 
La  miséricorde  du  Seigneur,  ton  Fils. 
De  Jean-Baptiste  au  temps  salutaire  (121), 
Ecoule  les  voii,  remplis  les  pensées  des  nommes. 


(fil)  Ce  vers  semblerait  indiquer  qne  ce  cantique  fut  compose  autimps  de  Y  A  vent. 
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Siysi  roodlitwe,  jenze  cic  prosimy, 
To  dacv  raciy t  tegoi'  prosimy  : 
Daj  na  iwiecie  tbos'ny  pobyl 
Po  ty  vvocie  rsjski  przebyt. 
Kyrie  elejson. 

II. 
Narodzit  fie  dla  net  Syn  Boi'y 
Wto  wejrtyj  cztowiecze  znozny, 
Jif  przei  trud,  Bog  swoj  lad 
Odlaidiabtu  i  straz'y. 
Przydat  nam  idrowia  wiecznego  : 
Staroste  tkownal  piekielnego. 
Smierc'  podjaly  wsporaionat  cztowieka  pier- 

[wsxego. 
Jenze  trudy  ciérpiat  bez'mierne, 
Jeszcze  nyt  nie  przyspiat  za  wierne 
Aze  tam  Bog  zmartwychstat. 

III. 
Adamie,  ty  Bozy  Kimeciu, 
Ty  siedzioz  u  Bnga  w  wtecu, 
Domiefc'  nas  swe  dzieci  gdzie  Kroluja  Anieli  : 
Tarn  r»doa V,  tam  mito*'c',  tara  widzeoie 
Twôrca  anielakie  bez  kon'ca  : 
Tu  aie  nam  zjawito  diable  potepienie. 

Vf. 
Ni  trebrem  ni  ztotem  nas  z  piekta  odkupir, 
Swa  moca  xasiapit 

Dla  ciebie  cztowiecze  dat  Bog  przebic  sobie 
fiok,  rece,  nodze,  obie: 
Krew  f wieta  sua  z  boku  na  zbawifnle  tobie. 
Wierzze  w  to  Cztowiecze,  iz  Jezus  Chryat 

[prawy 
Ciérpiat  za  nas  rany 
Swa  krew  svmta  przelat,  za  dm  Chrzéstijany. 

V. 
Joz*  nam  czas,  godzioa,  grzecbow  sie  ltajaci, 
Bogu  cbwau  daci, 
Ze  wszemi  siiami  Boga  mitowaci. 
Maria,  Dzîewica,  pros  Syna  swego, 
Krola  niehteskiego, 
Aby  nas  uchowat  ode  vmego  ztego. 
Wszytcy  Swieci  proscie, 
Nas  grzessnycb  wspomozcie, 
By»'my  z  wjmi  przebyli 
Jezu  Cbrysta  chwalili. 
Tt  goz  nas  domiesci,  Jezu  Cbryste  mily 
Bys*my  z  loba  byli, 

Gdzie  sie  nam  raduja  juz  niebieskie  sity. 
Amen,  Amen,  Amen,  Amen, 
Amen,  Amen.  Amen,  tako  Bot;  daj, 
Bys'my  potzli  wszysey  w  Raj, 
Gdzie  kroloja  Anieli. 


Ce  cantique  national  de  la  Pologne  catho- 
lique fat  chanté  encore»  et  pour  la  deruidre 
fois,  lorsque  le  roi  Jean  Sobieski  menait  ses 
légions  au  combat  contre  lesTurcs,  danscette 
dernière  lutte  entre  la  civilisation  chrétienne 
et  le  sensualisme  ottoman  qui  fut  signalée 
par  la  célèbre  victoire  remportée  sous  les 
murs  de  Vienne,  et  sauva  l'Europe  de  la  do- 
mination des  Osmanlis.  Nous  tenons  d'un 
respectable  prêtre  polonais  H.  Pierre  Se- 
menenko,  résidant  a  Paris  au  presbytère  de 
l'église  de  l'Assomption,  qu'à  l'occasion  du 
soulèvement  de  la  Pologne  contre  la  tyran- 
nie du  gouvernement  russe,  la  Bogarodzica 
fut  réimprimée  et  répandue  avec  profusion 
dans  les  provinces  et  dans  tous  les  corps  de 
l'armée  polonaise,  pour  animer  les  cœurs  à 
la  défense  de  la  patrie.  C'était  là  un  beau 


Exauce  notre  prière,  car  nom  t'en  conjurons; 
De  dagner  l'accorder  nous  te  prions 
Donne-nous  ici-bas  un  heureux  passage, 
Après  cette  vie,  le  séjour  au  Paradis. 
Kyrie  ehyson! 

n. 

Il  est  né  pour  nous  le  Fils  de  Dieu. 
A  cela  pense,  nomme  qui  crois  en  Dieu, 

Ïue  par  la  Passion  Dieu  son  peuple 
arraché  au  pouvoir  du  diable, 
Nous  a  acquis  la  vie  éternelle. 
Il  a  enchaîné  le  prince  de  Tenter, 
Il  a  subi  la  mon,  il  a  relevé  le  premier  homme. 
Il  a  supporté  des  souffrances  sans  mesure, 
Et  il  D'à  hâté  la  délivrance  des  fidèles 
Que  lorsque  lui  même  Dieu  ressuscita. 

m. 

Adam,  toi  serviteur  de  Dieu, 

Tu  es  assis  auprès  de  Dieu  au  conseil  des  jostca. 

Place-noos,  tes  enfants,  où  régnent  tes  angi. 

Là  joie,  là  amour,  là  Jouissance  (me) 

Du  Créateur  angéliques  sans  fin  : 

Ici  nous  menace  du  démon  la  damnation. 

IV. 
Il  ne  nous  a,  ni  avec  de  l'argent,  ni  avec  de  l'or, 

[rachetés  de  l'enfer, 
Il  nous  a  délivrés  par  *\  puissance. 
Pour  loi,  homme,  un  Dieu  se  laissa  percer 
Côté,  mains,  pieds  tons  lei  deux , 
Son  sang  sacré  a  coulé  de  son  côté  pour  toa 

[sitôt. 
Crois  donc  à  cela,  homme,  que  Jésus-Christ 

[miuieot 
A  souffert  pour  nous  des  blessures, 
A  versé  son  sang  sacré,  pour  noua  Chrétiens. 

\. 

Il  est  temps  pour  nous,  il  en  l'heure  de  de- 

[plorer  nospichés, 
De  donner  gloire  à  Dten, 
D'aimer  Dieu  de  toutes  nos  fores. 
Vierge  Marie,  prie  ton  Fils, 
Le  roi  céleste, 

Qu'il  nous  préserve  de  tout  mal. 
Saints,  priez  tous. 
Assistez-nous,  pécheur*, 
Afin  que  avec  vous  nous  soyons 
Pour  louer  Jésus-Christ. 
Accordez-nous  aussi,  Jésus-Christ  bieniiné, 
Qu'avec  la  foi  nous  soyons  (un  jour) 
Où  se  réjouissent  de  nous  déjà  les  célestes  pais* 

[saaces. 
Amen,  Amen,  Amen,  Amen, 
Amen,  Amen,  Amen,  que  Dieu  le  fasse! 
Que  nous  entrions  tous  dans  le  Paradis, 
Où  régnent  les  Anges  ! 

signe  de  ralliement  pour  cette  noble  nation 
catholique,  et  pour  ses  guerriers,  marchant, 

{précèdes  de  l'élendart  de  la  croix,  contre 
es  troupes  de  l'oppresseur  schismatique  de 
la  terre  des  Jagelfon  et  des  Casimir,  et  com- 
battant avec  une  intrépidité  digne  d'un  meil- 
leur sort  pro  aris  et  focis  :  antique  et  glo- 
gieux  souvenir  de  l'enthousiasme  religieux 
et  militaire  qu'excita  ce  chant  sur  le  ber- 
ceau de  la  monarchie  polonaise,  qui  s'est 
toujours  honorée  d'être  l'avant-çarde  du 
catholicisme  contre  les  peuples  dissidents 
de  l'Europe  orientale.  Nous  voudrions  pou- 
voir donner  aux  lecteurs  l'air  de  cecanti- 
Îue  fameux  ,  parce  qu'il  n'est  pas  connu  en 
rance,  et  qu'il  présente  tout  l'intérêt  d'un 
monument  dans  l'histoire  de  la  musique 
religieuse.  Nous  en  devons  la  communies- 
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lion  &  madame  la  comtesse  Grokolska,  aussi 
distinguée  par  son  amour  pour  les  arts  que 
par  sa  piété  et  sa  bienfaisance»  qui  relayent 
le  beau  nom  qu'elle  porte.  Cette  mélodie 
est  tirée  d'un  recueil  de  chanté  historiques, 
conservé  dans  la  Bibliothèque  polonaise, 
rue  je  la  Saussaie»  n*  3,  portant  ce  titre  : 
Spiewy  Historyexne  Boga  Rodzica. 

Les  réformateurs  allemands  qui  avaient, 
ayant  de  se  séparer  de  l'Eglise    romaine, 
apprécié  la  puissance  des  cantiques  en  lan- 
gue Tulgaire  sur  l'imagination  du  peuple, 
s'emparèrent  de  ce  moyen  d'influence  au 
profit  de  leurs  doctrines  nouvelles,  et  [se  fi- 
rent par  ce  moyen  un  grand  nombre  d'adep- 
tes. Jean  Hus  en  composa  lui-même,  et  nous 
en  avons  vu  un  célèbre  de  ce  malheureux 
hérétiaue.  Hais  celui  à  qui  on  en  doit  le 
plus,  c  est  Luther.  Quand  sa  défection  fut 
consommée,  il  attira  auprès  de  lui  plusieurs 
musiciens  qui  adoptaient  ses  idées  d'inno- 
vations, et  les  fit  travailler  sous  ses  yeux 
aux  chants  de  sa  nouvelle  liturgie.  Lui  aussi, 
bon  poète  allemand  et  musicien  distingué, 
se  mit  à  l'œuvre  de  son  côté  avec  toute  1  ar- 
deur d'un  chef  do  secte,  et  composa  beau- 
coup de  cantiques,  ainsi  que  les  mélodies 
au  nombre  de  plus  de  vingt,  selon  quelques 
auteurs*  (Voy.  Biographie  universelle  des 
Musiciens 9  par  M.  Fétis.)  Il  a  consigné  dans 
ses  écrits  l'aveu  de  l'importance  qu'il  atta- 
chait aux  cantiques  populaires  chantés  dans 
le  temple.  «  Je  voudrais,  dit-il,  que  nous 
eussions  un  grand  nombre  de  cantiques 
en  langue    vulgaire,    pour   que  le   peu- 
ple les  chantât  après  la  messe,  ou  bien  au 
Graduel,  au  Sanctus  et  à  YAgnus  Dei.  —Il 
en  est  beaucoup  qui  sont  d'un  caractère 
grave.  Je  dis  ceci,  afin  de  stimuler  les  poè- 
tes allemands,  et  les  décider  à  écrire  pour 
nous  des  poèmes  sur  des  sujets  de  piété. 
On  pourrait,  après  la  Communion,  chanter 
le  Cantique  connu  :  Que  Dieu   soit  loué  et 
béni,  oui  nous  a  nourris  de  sa  chair.  Après 
celui-là,  cet  autre  a  du  mérite  :  Maintenant 
prions  le  Saint-Esprit  ;  de  même  celui-ci  : 
On  petit  enfant  digne  de  louange.  »  Cantica 
ttlim  esse  nobis  vernacula  quamplurima,quœ 
poptUui  sub  missa  cantaret,  tel  juxta  Gra- 
dualia,  item  juxta  Sanctus  et  Agnus  Dei.— 
Nammultas  tnvenias  (cantilenas),  quœ  aliyuid 
jravis  spiritue  sapiant.  Hœc  dxco,  ut  #t  qui 
**t  poetœ  germanici,exstimulentur,  et  nobis 
poemata  pietatis  componanl.Placet  illam  can- 
ton post  Communionem:  Gott  sey  gelobett 
und  gebenedeyet,  der  uns  selber  boct  gespei- 
ser.  Prœter  illam,  va/et  .-Nubitten  wirden  hei- 
lingenGeist. Item  :  Ein  kindelein  so  lobelich. 
(Liront  Opéra,  t.  II,  p.  560  ;  Formula  mis- 

Psalmen  xlvi. 
D.  Martinus  Luthbr. 

I. 
Ein  veste  Bat*  ist  unser  Gott, 
Eia  jatte  Webr,  und  Wafen  : 
Er  hufft  nos  frey  ans*  aller  Noh», 
Die  mi  jetxt  bit  betroffen. 
Der  ait  bote  Feind, 
Mit  ern  t  ers  jeut  maint, 
Gross  Micht  und  viel  Li»t 


sœ  et  communionis  pro  Ecclesia  Wirtember- 
gensi.)  En  détournant  ainsi  h  l'usage  de  sa 
secte  des  cantiques  allemands  qui  avaient 
cours,  avant  lui,  parmi  le  peuple,  et  que  le 
clergé  permettait  qu'on   chantât  dans  les 
églises,  Luther  constate,  sans  s'en  douter, 
la  condescendance  de  l'Eglise  catholique, 
qui  sait ,  selon  les  temps ,  se  relâcher  avec 
sagesse  de  la  sévérité  de  sa  discipline  dans 
la  vue  d'un  plus  grand  bien ,  et  à  l'exemple 
du  divin  Maître,  se  Tait  petite  avec  les  petits 
pour  les  instruire,  les  moraliser  et  les  rendre 
dignes  des  bienfaits  de  la  Rédemption.  Bien- 
tôt Luther  renonça  à  être,  en  ce  point ,  le 
plagiaire  des  pratiques  catholiques,  pour  en 
devenir  l'imitateur,  et  nous  devons  conve- 
nir, pour  rester  impartial ,  que  ses  produc- 
tions, comme  poète  et  comme  musicien ,  ré- 
vèlent une  bel  le  imagina  lion,  un  esprit  tourné 
au  grand  et  le  secret  d'élever  l'âme  par  la 
puissance  de  l'harmonie ,  dont  il  trouvait  la 
source  dans  une  sensibilité  ardente  et  un 
génie  vigoureux.  Il  faut  direaussi,  pour  être 
juste,  aue  le  charme  saisissant  de  ses  mélo- 
dies, d  un  ton  généralement  grave  et  noble, 
vient  de  ce  qu'il  les  a  composées  dans  la  to- 
nalité ecclésiastique ,  c'est-à-dire  sous  l'in- 
fluence du  chant  grégorien  ou  plain-chant 
auquel  son  oreille  était  accoutumée,  et  dont 
ilétait  d'ailleurs  capable  d'apprécier  la  beauté 
simple  et  majestueuse.  Voici  un  des  plus 
beaux  cantiques  de  ce  hardi  et  violent  réfor- 
mateur C'est  une  imitation,  selon  M.  Catien, 
traducteur  juif  des  écrits  de  l'Ancien  Testa- 
ment ,  du  xxvi'  chapitre  d'Isaie ,  et  dont 
Meyerbeer ,  dit-il,  a  tiré  un  si  beau  parti 
dans  les  Huguenots.  Nous  pensons,  au  con- 
traire, que  ce  cantique  a  été  inspiré  à  Luther 
par  le  xlv*  Psaume  de  David  :  Deus  noster  re- 
fugium  et  virtus.  Il  est  du  moins  certain 
qu'il  est  marqué  comme  le  Psaume  xlvi*, 
suivant  une  autre  manière  de  compter,  dans 
le  livre  conservé  à  la  bibliothèque  Mazarine, 
intitulé  :  Psalmen  und  Gleislliche  lieder  D. 
M.  Lulheri ,  tend  anderer  frommen  Christ  en, 
etc.,  Strasburg,  anno  1622,  enregistré,  sous 
le  n*  23,364-,  avec  une  traduction  latine  du 
titre  ainsi  conçue  :  Psalmi  et  cantiones  sanctœ 
D.  Martini  Lutheri,  et  aliorumpiorum  Chris» 
tianorum ,  secundum  anni  tempora  directes , 
Argentorati,  1622.  Il  faut,  pour  se  bien  pé- 
nétrer de  la  mélodie  de  ce  cantique,  l'étudier 
avec  sa  notation  originale  et  sa  physiono- 
mie native,  c'est-à-dire  sans  les   ornements 
qu'y  a  ajoutés  H.  Meyerbeer.  Voici  le  texte 
allemand,  que  nous   accompagnons  d'une 
traduction  qui  nous  a  été  fournie   par  M. 
Frank,  libraire  à  Paris. 

Psaume  xlvi. 

D.  Martin  Luther. 

I. 
Notre  Dieu  est  une  ferme  citadelle, 
Une  bonne  défense,  une  bonne  arme; 
Il  nous  délivre  de  tout  mal 
Qui  a  pu  noos  atteindre. 
Le  vieux  malin  ennemi 
Est  bien  forcé  de  le  prendre  au  sérieux» 
Grande  puissance  et  force  ruse* 
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San  grausam  RuatumgUt. 
Auf  Erd  ist  nient  sein  gleknen. 

n. 

Mil  unarer  macbt  if  i  nichts  getban 

Wir  aind  gar  bald  venobren  : 

El  slrei't  fur  uns  der  recble  Mann, 

Den  Goit  bat  selbs  erkohren. 

Fragst  du  wer  der  Ici? 

Er  heiffi  Jesus-Chrisl 

Der  Hors  Sebaoth 

Und  is*.  kein  andrer  Gotl 

Das  Feld  muas  er  bebalten. 

UL 
Und  wann  die  Weit  ?oll  Teuffel  tw 
Und  wôll  uns  car  verschlingen  : 
So  forchten  wir  uns  nicbt  so  aebr 
Es  soU  uns  docb  gelingen. 
Der  Fursl  dieser  Welt 
Wie  sawr  er  sicb  atellt 
Thul  er  uns  docb  nicbt; 
Daa  macht  er  Ist  gericbt, 
Eln  WorUein  kan  ibn  failen. 

IV. 

Das  Won  aie  sollen  lassen  etahn, 
Und  kein  danck  dazsu  balen  : 
Er  ist  bey  une  woll  auf  dem  pUn 
MU  aeinem  Geist  und  Gaben. 
Nemeo  aie  den  Leibs,  Gui,  Ehr, 
Kînd  und  Weib  late  fabren  dabin  : 
Sie  babens  kein  gewin 
Dis  Reicb  muas  uns  docb  bleiben. 

V. 

Ehr  ety  dem  Fatttr  und  dsm  Sobn. 
Und  ancb  dem  btylgen  Geiste  : 
Als  es  im  anfrng  was  und  non. 
Der  uns  sein  Gnade  leiaie. 
Daes  vrir  uberal 
Hic  im  Jammerelhal. 
Von  sunden  abataban. 
13  nd  aeinen  Willen  ihnn. 
Wer  daa  begert  sprecbe  :  Amen. 


Il  nous  tombe  9  en  ce  moment ,  sons  la 
main  le  numéro  du  7  novembre  1851  du 
journal  YVnivers  religieux ,  qui  publie ,  à 
l'article  Variétés ,  sous  ce  titre  ironique  : 
La  Marseillaise  qu'on  chante  toutes  les  nuits 
à  Copenhague ,  fa  traduction  d'un  Cantique 

J>leiu  d'onction  et  de  charme ,  que  chantent 
es  gardiens  de  nuit  dans  les  rues  de  cette 
ville  ,  capitale  de  la  monarchie  danoise.  Le 
correspondant  qui  l'adresse  à  ce  journal  at- 
tribue ,  d'après  les  renseignements  fournis 
sur  les  lieux ,  cette  belle  composition  à  un 
évéque  catholique ,  ce  qui  la  fait  remonter 
h  une  époque  fort  ancienne.  Le  pieux  usage 
de  ces  chants  nocturnes  n'est  pas,  toutefois» 
particulier  a  Copenhague  :  on  les  retrouve 
encore  dans  d'autres  contrées  de  l'Europe. 
€  Dans  la  plus  grande  partie  de  l'Allemagne 
catholique,  dit  M.  Du  Lac, auteur  de  cet  ar- 
ticle, et  même  en  Souabeet  autres  pays 
prolestants ,  on  conserve  encore  ces  chants 
traditionnels,  qu'on  entend  chaque  fois  que 
l'horloge  sonne  les  heures  depuis  le  soir 
jusqu'au  matin.  En  ces  contrées  ils  ne  sont, 
pour  la  plupart»  conservés  que  par  la  tra- 
dition orale  ;  mais  en  Danemark....,  quel- 
Sues-uns  de  -ces  chanta  ont  été  imprimés, 
ous  pouvons  l'affirmer  du  moins  de  l'un 
d'eux,  qui  date  de  très-loin  ,  et ,  par  consé- 


DICTION.NAIRE 


CAN  *t* 

C'est  la  son  armure  terrible, 
Sur  terre  il  n'est  paa  son  pareil. 

n. 

Notre  force,  à  nous,  ce  n'est  rien, 

C'en  est  bientôt  fait  de  nous; 

Le  vrai  juste  combat  pour  nous 

Que  Dieu  lui-même  a  choisi. 

Si  tu  demandes  (fuel  il  est, 

D  appelle  Jésus  Christ, 

Le  Seigneur  Sabsotb  ; 

Et  point  n'eat  d'autre  Dieu  : 

Le  champ  de  bataille  doit  lui  rester. 

III. 
Et  quand  le  monde  serait  plein  de  diables, 
Et  voudrait  tous  nous  engloutir, 
Nous  ne  le  craindrions  pas  tant, 
Bien  certain  de  triompher. 
Le  prince  de  ce  monde, 
Quelque  mal  qu'il  se  donne, 
Ne  peut  rien  nous  faire; 
Cela  fait  qu'il  eat  jugé, 
Avec  un  mot  on  le  renverae. 

IV. 
Ce  mot,  vous  pouvez  le  laisser  de  côté, 
Et  n'y  point  recourir; 
Il  (le  diable)  est  avec  nous  dans  l'arène 
Avec  son  esprit  et  ses  dons. 
Prenez  votre  corps, 
Vos  biens,  voire  honneur. 
Voire  femme  et  votre  enfant  : 
Laissez  al  er  tout  cela  qui  est  sans  profit  pw 
L'empire  (la  victoire)  vous  reaura,      [fous, 

»  • 
Gloire  soit  au  Père  et  au  Fils, 
Et  aussi  au  Saint-Esprit, 
Comme  c'était  dana  le  commencement, 
Maintenant  et  toujours  I 
Qu'il  nous  donne  aa  grâce  ; 
Que  partout  ici, 
Dmsla  vallée  de  misères, 
Nous  nous  abstenions  de  pécher. 
Et  fassions  sa  volonté. 
Et  quiconque  ainai  pense,  dise:  Amen! 

Suent  des  temps  les  plus  catholiques.  S'il  a 
té  altéré ,  comme  nous  le  croyons,  ce  n'est 
certainement  que  dans  quelques  détails.  * 

Qu'on  ne  s'étonne  pas  de  voir  le  Cantique 
d'un  ancien  évoque  orthodoxe  chanté  en- 
core aujourd'hui  dans  un  royaume  luthé- 
rien ;  le  catholicisme  y  a  laisse  de  fortes  tra- 
ces dans  plusieurs  de*  rites  sacrés,  comme 
l'attestent  les  Rituels  des  Eglises  du  Dane- 
mark. «  On  y  voit  encore ,  par  exemple , 
l'aube  et  une  espèce  de  petit  vêtement 
rouge,  orné  d'une  croix  en  or,  sur  le  minis- 
tre célébrant  ;  on  y  chante  l'Epttre  devant 
l'autel  ;  on  prononce ,  dans  certains  cas, 
toutes  les  prières  en  latin,  les  évoques,  dans 
les  mêmes  cas,  portent  des  chapes  do- 
rées, a  etc.  (Ibid.)  La  pratique  constante  du 
chant  des  gardiens  de  nuit  de  Copenhague 
suffirait  pour  donner  une  haute  iaée  du  ca- 
ractère religieux  de  ce  peuple  ,  si  l'on  ne 
savait  d'ailleurs  combien  les  mœurs  y  sont 
pures  et  d'une  simplicité  antique.  Cette 
pièce  se  compose  de  dix  strophes ,  une  pour 
chaque  heure»  et  toujours  terminées  parce 
refrain  : 

B*sg  o§  torrf, 
Thi  iiden  Qûaer; 
Jaenk  og  Klrar. 
Du  beed  si  naar. 
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C'est-à-dire  : 

Veillez  et  priez,  car  le  temps  marche  ;  pensez-y, 
tous  m  tarez  quand  il  s'arrêtera. 

Nous  regrettons  de  ne  pouvoir  donner  le 
texte  original  ni  la  mélodie  de  ce  curieux 
cantique.  Voici  du  moins  la  traduction 
qu'en  a  donnée  le  correspondant  de  ce 
journal  ;  elle  est  assez  exacte  pour  qu'on 
puisse  apprécier  le  mérite  de  cette  compo- 
sition» dont  le  ton  grave  et  la  ravissante 
simplicité  ne  peuvent  qu'exciter  un  vif  in- 
térêt. 

VIII  heures. 

L'ombre  commence  k  voiler  la  terre  et  le  jour  dé- 
cline; ce  moment  nous  rappelle  les  ténèbres  de  la 
mort.  0  doux  Jésus  !  éclairez-nous  h  chaque  pas  que 
mm»  faisons  vers  le  cimetière,  et  accordez-nous  une 
mort  heureuse. 

Veillez  et  priez,  ear  le  temps  marche;  pensez-y  ! 
vous  ignorez  quand  il  s'arrêtera. 

IX  heures. 

Voilà  le  jour  qui  précipite  ses  pas,  il  va  dispa- 
raître; la  nuit  avance  et  déroule  ses  ombres.  Par- 
doonez-nous,  6  Dieu  bon  !  pardonnez  nos  péchés 
pour  ramonr  des  plaies  de  Jésus.  Préservez  la  mai- 
son royale  et  toos  les  habitants  de  ce  royaume  des 
aiaques  de  ses  ennemis. 

Veilles  et  priez,  etc. 

X  heures. 

Si  vous  voulez  savoir  le  temps,  époux,  filles  et 
garçons,  il  est  à  peu  près  le  temps  où  Ton  va  se 
meure  an  lit.  Recommandez-vous  donc  à  Dieu  ;  soyez 
prudents,  prenez  vos  précautions,  songez  à  la  lu- 
mière et  an  feu  :  notre  horloge  vient  de  sonner  dix 
heures. 

Veillez  et  pries,  etc. 

XI  heures. 

Dieu,  notre  Père,  nous  préserve  tous,  grands  et 
petits  1  Bon  ange,  notre  hôte,  garde  nos  rempart*. 
Dieu  lui-même  gardera  la  ville,  notre  maison,  notre 
lotis,  tontes  nos  vies,  tontes  nos  âmes. 

Veillez  et  priez,  etc. 

Minuit 

Cent  à  minuit  que  notre  Sauveur  naquit,  pour 
consoler  ce  vaste  univers,  qui,  autrement,  serait 
perdu.  Notre  horloge  vient  de  sonner  minuit.  Re- 
commandez-vous donc  aux  soins  de  Dieu  avec  la 
lingue,  avec  les  lèvres,  et  du  fond  de  votre  cœur. 

Veilles  ei  pries,  etc. 

1  heure. 

Ainsi  nous,  A  doux  Jésus  I  à  porter  patiemment 
notre  crois  dans  ce  monde.  11  n  y  a  d'antre  Sau- 
veur que  vous.  Notre  horloge  vient  de  sonner  une 
heure.  Daignez  étendre  votre  main  sur  nous,  6  con- 
solateur des  hommes  1 

Veiûez  ce  priez,  etc. 

II  heures. 

A  vues  Jésus,  6  doux  enfant  qui  nous  avez  tant 
aimés,  vous  qui  êtes  né  dans  les  ténèbres  de  la  nuit, 
à  vous  soient  rendus  l'honneur,  l'amour  et  les 
louanges.  Que  votre  Saint-Esprit  nous  éclaire  éter- 
nellement, afin  que  nous  puissions  vous  conserver 
toujours. 

Voulez  et  pries,  etc. 

III  heures. 

Maintenant  In  nuit  noire  allonge  ses  pas;  elle  s'é- 
loigne et  le  jour  approche.  Dieu,  préservez-nous  de 
ceux  qui  cherchent  notre  perte.  Notre  horloge  vient 
ds  sonner  trois  heures.  0  Père  des  miséricordes, 
venez  à  notre  secours,  octroyez-nous  votre  giâce. 

Veilles  et  pries,  etc. 


IV  heures. 

C'est  k  vous,  Dieu  éternel,  qu'appartient  toute 
gloire  dans  les  chœurs  des  anges;  cest  vous  qui 
êtes  notre  gardien  à  nous  tous  qui  sommes  sur  la 
terre.  L'horloge  sonne.  Que  les  actions  de  grâces 
loient  rendues  a  Dieu  pour  la  bonne  nuit.  Songez 
maintenant  a  bien  employer  le  temps. 

Veillez  et  priez,  etc. 

V  heures. 

0  Jésus,  étoile  du  matin,  nous  recommandons  du 
lond  de  notre  cœur  notre  roi  à  vos  soins  ;  soyez  sa 
lumière  et  sa  défense.  Notre  horloge  vient  de  sonner 
cinq  heures.  Venez,  doux  soleil,  éclairer  notre 
maison  et  notre  logis. 

Veillez  et  priez,  car  le  temps  marche;  pensez-y, 
vous  ne  tavez  quand  il  s'arrêtera. 

L'auteur  de  cette  traduction  trouve  dans 
les  mots  :  Etoile  du  matin,  appliqués  su 
divin  Sauveur,  un  indice  des  modification* 
que  la  Réforme  a  dû  faire  subir  à  ce  can- 
tique dans  quelques-unes  de  ses  parties.  H 
est  au  moins  certain  que  l'Eglise  ro- 
maine ne  les  adresse  ordinairement  qu'à 
la  sainte  Vierge  Marie  dans  les  litanies 
qu'elle  a  consacrées  en  son  honneur.  Mais, 
tel  qu'il  existe  aujourd'hui,  ce  chant  édifie- 
rait même  dans  une  bouche  catholique,- tant 
les  idées  en  sont  pures  et  les  sentiments 
suaves. 

Le  moyen  Age  est  l'époque  où  les  canti- 
ques se  sont  Te  plus  multipliés.  Le  poète 
chrétien,  après  avoir  chanté  les  grands  mys- 
tères du  christianisme,  demandait  des  inspi- 
rations nouvelles  à  l'hagiographie,  h  la  lé- 
!;ende.  Il  célébrait  les  actions  des  saints, 
es  vertus  et  les  sacrifices  de  ces  héros  de  la 
religion,  dans  le  but  d'inspirer  le  désir  do 
les  imiter  ;  ou  bien  racontait  quelque  his- 
toire, plus  ou  moins  authentique,  dont  l'ob- 
jet était  d'exciler  à  la  vertu  et  d'éloigner  du 
vice  par  l'attrait  des  récompenses  ou  l'hor- 
reur des  châtiments  éternels.  Qui  n'a  lu, 
au  moins  une  fois  dans  sa  vie,  le  cantique 
sur  Geneviève  de  Brabant,  le  chant  sur  le 
Juif  errant,  sujets  légendaires  d'un  mérite 
littéraire  très-contestable  assurément,  mais 
d'un  intérêt  si  saisissant  et  à  la  fois  si  mo- 
ral, que  jusqu'à  nos  jours  ils  ont  conservé 
leur  empire  sur  les  imaginations  dans  les 
classes  populaires,  et  font  encore  les  délices 
du  laboureur  de  nos  campagnes  et  de  l'arti- 
san de  nos  villes  ?  Mais  les  Fies  des  Sainte, 
qui  offraient  des  modèles  pour  tous  les 
Ages,  tous  les  sexes,  toutes  les  conditions, 
devinrent  surtout  une  mine  riche  et  abon- 
dante où  le  poêle  religieux  puisa  d'intaris- 
sables sujets  d'édification,  des  enseigne- 
ments précieux  et  de  continuels  encoura- 
gements aux  devoirs  de  la  vie  chrétienne 
pour  toutes  les  situations  sociales.  Aussi, 
voyait-on  peu  de  paroisses  qui  n'eussent  un 
cantique  en  langue  vulgaire  consacré' à  leur 
saint  patron,  comme  à  celui  dont  les  actions 
et  la  pénitence  leur  étaient  proposées  pour 
exemple;  et  il  n'y  avait  si  humble  hameau 
qui  n  eût  sa  légende,  versiQée  dans  l'idiome 
local  par  quelque  poète  rustique  pour  chan- 
ter les  vertus  et  les  miracles  du  bienheu- 
reux prolecteur  que  l'Eglise  leur  avait 
donné,  et  invoquer  son   assistance  dans 
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Jours  besoins  particuliers  ou  dans  les  cala- 
mités publiques.  La  musique,  à  son  tour, 
ajoutait  ses  harmonies  à  celle  du  rhythme 
poétique,  et  c'est  ainsi  que  le  cantiaue  a  fait 
nattre  une  foule  de  mélodies  recherchées 
aujourd'hui  des  connaisseurs. 

Nous  pouvons  fournir,  dans  un  exemple, 
la  doubfe  preuve  de  ce  que  nous  avançons. 
Monteux  était,  au  commencement  du  xiv*  siè- 
cle, une  obscure  paroisse  du  comtat  Venais- 
sin,  qui  plus  tard  prit  pour  patron  un  de  ses 
concitoyens,  mort  en  odeur  de  sainteté,  le 
bienheureux  Gence  ou  Gens,  dont  les  hagio- 
graphes  ne  font  pas  même  mention.  Eh  bien, 
quoique  ce  saint  soit  aussi  peu  connu  que 

I  était,  de  son  temps,  l'humble  localité  ou  il 
vit  le  jour,  sa  mémoire  s'est  perpétuée  dans 
le  lieu  de  sa  naissance,  sa  légende  existe, 
des  cantiques  ont  été,  dès  le  moyen  âge,  com- 
posés à  sa  louange,  qui,  de  nos  jours  encore, 
retentit  chaque  année  à  sa  fôte,  et  souvent 
au  foyer  du  laboureur,  sous  les  accents  d'une 
belle  mélodie  ancienne.  La  légende  de  saint 
Gens  a  été  recueillie  par  le  fameux  Peiresc, 
et  se  trouve  (llegistre  L. ,  t.  II ,  F  291-315) 
parmi  les  nombreux  manuscrits  de  ce  sa- 
vant ,  que  possède,  en  grande  partie,  la  bi- 
bliothèque publique  de  la  ville  de  Carpen- 
tras.  Elfe  a  été  écrite  en  latin  par  Bernardin 
Alfan  ou  Alphant,  membre  de  la  famille  des 
Bornarel  ou  Bournareau ,  de  laquelle  était 
saint  Gens,  et  natif,  comme  lui,  de  Monteux, 
aujourd'hui  petite  ville  du  canton  de  Car- 
penlras.  Cet  Alfan  paraît  avoir  appartenu  à 
un  ordre  religieux  militaire,  et  était  seigneur 
de  la  paroisse  Saint-Martin  (Saint-Martin- 
la-Brasque?),  près  de  Monteux  ,  à  en  juger 
par  la  suscription  de  ce  document,  ainsi 
conçue  :  B.  A.  G.  A.  Af  cruciale  JesuChristi 
militie  équité  torquato,  Sammartineeque  pone 
Montillienscs  parochie  Domino  authore  et 
exêcriptore.  D  après  cette  légende, le  bien- 
heureux s'appelait  Gence-Géminien  Bornarel. 

II  naquit  sur  le  territoire  de  Monteux,  dans 
le  comtat  Venaissin, de  parents  d'une  humble 
condition;  Uéminien  Bornarel,  son  père, 
était  bouvier,  et  sa  mère,  Imberte  ou  Kaim- 
berte,  était  une  paysanne  aussi.  Son  pen- 
chant  pour  la  piété  et  les  austérités  de  la 
vie  solitaire  le  détermina  h  prendre  l'habit 
religieux  de  l'ordre  de  Saint-François  d'As- 
sise, sous  lequel  il  se  sanctifia  par  toutes  les 
vertus  des  saints  anachorètes  qu'il  prit  pour 
modèles,  et  qu'il  pratiqua  avec  ferveur  dans 
l'ermitage  où  il  s'était  retiré.  Voici  le  com- 
mencement de  cette  pièce,  dont  nous  sommes 
les  premiers ,  croyons-nous ,  è  signaler  aux 
éruuits  l'existence  : 

Votiva  Legenda  beati  Gentii  ex  Geminiano 
Geminiani  Bornarelli,  Recolecti  minoris  06- 
servantie  Anachorète  Franciscani,  Montillien- 
siumque  Patroni,  Indie  Mexicanensium  car 
ractere  quippocama  iicon  descripta. 

Montûliensi  divo  Gentio  Geminiano  Bor- 
narello  Alleluya  Montilliense  debetur;  nec 
ulli  magie  quam  mihi  viro  JUontilliensi  ejus- 
que  in  Bonarellis  consanguineo;  quas  luoens 
suspicio  partes  et  compotum.  Elogii  rustici- 
tattm  mordeat  si  quis ,  sciât  cum  sanctis  me 


rusticismium  (sic),  magis  quam  cum  unustis 
jucundismium  (sic)  optare. 

Fuit  itaque  Geminianus  beatus  nations 
Gallus,  patria  apud  Cavaros,  Comitatensi 
Venayscino  papali  Montilliensium  in  Castro, 
Clément inis  bullis  et  sancti  hujus  incuna- 
bulis  celebri,  Bornaretlo  bubulco  pâtre,  /m- 
berta  aut  Raimberta  rustica  maire  nostrata 
natus ,  etc. 

Suivant  l'auteur  de  cette  légende ,  saint 
Gens  serait  né  sous  le  pontificat  de  Clé- 
ment VU  (Robert  de  Genève) ,  compétiteur 
d'Urbain  VI,  vers  la  fin  du  xiv*  siècle.  Il 
aurait  pris  l'habit  du  tiers-ordre  de  Saint- 
François  sous  Benoît  XIII  (Pierre  de  Lune), 
et  aurait  connu  la  célèbre  Colette  Boilet, 
lorsqu'elle  vint  demander  à  ce  Pape  l'auto- 
risation de  réformer  les  Religieuses  de 
Sainte-Claire  (iW)6j.  Mais  quelque  intéres- 
sant que  soit  pour  nous  ce  document,  il  en 
contient  un  autre  qui  fixe  particulièrement 
notre  attention,  par  le  rapport  qu'il  a  avec 
le  sujet  que  nous  traitons  ici.  C'est  un  Ccav 
tique  provençal,  dans  le  dialecte  du  Comtat, 
en  l'honneur  de  saint  Gens,  dont  il  renferme 
l'histoire  merveilleuse  d'après  les  traditions 
populaires  du  pays ,  et  qui  nous  parait  avoir 
été  composé  vers  le  milieu  du  xv*  sièele. 
Alfan  assure  que  de  son  temps  il  était  chanté 
dans  les  processions  que  1  on  faisait  pour 
obtenir  de  la  pluie  par  l'intercession  do 
saint  Gens  :  Durât  et  aahuc  nymphalium  loco 
inveteratus  mos9  ut  albis  stolfis  veliate  ténia* 
teque  virgines  nostrœ  in  expetendis  plutiit 
clerum  précédant ,  cavaricis  ritmis  salis  Mi- 
gesto  carminé  hoc,  quem  semper  experiere 
propitium  Gentium  beatum  sic  invocant.  Voici 
des  extraits  de  ce  monument  curieux ,  où  il 
ne  faut  pas  chercher  le  talent  poétique, mais 
qui  reflète  bien  la  foi  naïve  des  siècles 
passés. 

Monsetané  san  Gén,  ami  de  Dion, 
Otizel  dou  céou,  prlgas  à  Diou, 
Prégas  à  Diou  lou  Paire 
Que  nous  mandé  d'aiguë  dou  céou 
Que  abéouré  lou  terraîré. 

Tu  aies  fou,  poblé  dé  Monteux, 
Que  non  té  convertisses  pas, 
Qoan  ton  lou  prêche  et  dis  perqué. 
Cause  ton  ....  dé  malhusas. 

i 

A  moniëou  you  n'anaray  pas, 

Per  soqn'ély  m'an  descassa. 

Aquo  ncy  ben  la  vérita. 

Vêla  qoé  San  Gén  aé  lévavo. 

Cau  boy  nagé  s'en  ananaro; 

A  qui  son  habitage  a  fach. 

Aquo  ney  béa  la  vériia. 


Done  Boroarelle  agacbavo 
Lou  luey  mourré  que  li  mostravo 
Lou  beobaurat  Sant-Espérit, 
Et  quantéquan  éou  ly  a  dich  : 
Lou  mourré,  Done,  qoé  véiei 
S  apelle  boy  mage  désert. 

San  Gén  per  lou  boacb  s'en  anavo, 
Tous  ley  boyers  qu'éou  natrobavo 
Son  arayré  éou  ly  nravo. 
Quan  navîe  un  pau  labora 
Et  sou  arayre  avié  planta 
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Loo  diable  le  1t  a  desferra. 
Aquo  ney  bén  la  Térita. 

San  Gén  on  bosch  mage  anet9 
Aqai  son  babitsgé  fet  : 
Nottra  S'gnoor  al  No*tre  Damo 
Uo  buou,  une  vaquo  1?  mtndtvo 
Pcr  samenar  un  pan  dé  bta 
Par  Ion  bon  San  Gén  solagea. 
Aqoo  ney  bén  la  Térita. 

Ua  jour  qne  eoo  nagoet  disna, 
Son  bcstiary  von  abéoora  : 
Lou  loup  la  vaqoo  ayré  mangea, 
Aqao  neij  bén  la  venta. 
Don  San  Gén  fou  bén  eslona; 

Son  boon  tout  aool  ?ay  abéoora. 
San  Gén  loo  dextre  de  l'araijré 
Sor  la  teate  dou  loup  Ta  trayré 
Aprèa  l'aver  bén  es'aca 
Aobé  Ion  baon  que  arié  leyssa, 
Loa  bon  san  lou  Uy  labora. 
Aqoo  ney  bén  la  Térita. 

Lou  loop  non  tou  pas  labora. 

Se  Pavîjé  pas  acosiuma  ; 
n  San  Gén  si  l'aguylbonavo 
Tan  que  la  coeisse  l'y  sounavo. 
Don  loo  loop  bén  for  nén  bramavo. 
Aquoney  bén  la  Térita. 

Saa  Gén  sa  cleise  fabrégeavo, 
Lou  diable  si  l'y  ajudavo  ; 
£  quan  ly  agué  prou  ajuda, 
La)  quatre  pilons  accaba9 
Lou  diable  tou  estré  page. 
San  Gén  la  croox  ly  va  mostrao, 
E  lou  diable  Ta  descassan. 
Aqoo  ney  bén  la  Térita. 

Loa  grand  diable  un  gros  net  oa  faeh, 
E,  per  despié  d'un  tan  préfach 
A  tombât  tout  so  que  a?ié  facb 
Aquo  ney  bén  la  Térita. 

QaanSan  Gén  son  eros  fabrivo, 
Loo  gros  diable  lou  regardavo,' 
E,  quan  nagué  près  d'acaba9 
Loo  dublé  ly  tou  ajoda  ; 
May  San  Geii  non  lou  Toly  pas. 
Aquo  ney  bén  la  Térita. 

Lou  fin  diable  San  Gén  prégavo 

Que  aomens,  quan  lou  san  se  poosavo, 

Eou  lou  lelssessé  trabalba 

P«r  ensens  lou  eros  aeeabar. 

San  coonégoet  sa  finesse, 

E  It  digue*  :  besti  maavése, 

Oh  me  qu'yoo  té  gardaray  bén9 

Oae  a  mon  eros  tu  non  faras  rén; 

Soi  tu  you  l'acabaray  bén. 

Aoon  km  bon  san  séy  aégnat 
De  la  saote  et  véraye  croox 
Qoé  na  porta  Nosire-Segnour; 
E  lou  diable  aés  analiscat. 
Aqoo  ney  bén  la  Térita. 

Très  ans  yste  dé  plorina, 
Qoé  lou  gran  non  pou  germlna 
lacamba  non  facb  spigua9 
I  iacaro  mens  ingrana. 
Aqoo  ney  bén  la  Térita. 

Kontéon  s'ané  bén  prépara 
Per  Monsetgné  San  Gén  cerca 
feé  din  son  terrayré  n'es  pas. 
nen  prégue  Dono  BornareUo 
Qoé  Tocnessé  prendre  la  pêne 
pe  son  bennaora  fils  eerca, 
*  éamn  Mootéou  km  mena, 
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Qoé  ello  non  ly  perdri  pu. 
Aquo  ney  bén  la  Térita. 
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Dins  PAvesca  dé  Carnentra9 
Aube  son  rameou  à  la  man9 
Son  fila  ello  nen  Ta  eercan  ; 
Dins  san-Sofren  elle  a  préga. 
Aqoo  ney  bén  la  Térita. 

Ey  cin  plagoes  sauinolhef, 
E  cin  Pater  aqui  oigoef , 
Cin  Pater,  cinq  Ave  Maria 
A  la  Vierge  na  présenta  ; 
A  santé  Anna  tambén  a  préga 
Que  son  fils  liague  a  révéla. 
Aquo  ney  bén  la  Térita. 

A  la  Vierge  dou  pon  dé  Serro, 
Que  tous  Tey  bons  searets  réTélo 
An  Barroux  nen  Toli  ana 
Nostre  Dame  Bruno  troba. 
May  tant  avan  ne'n  ané  pas  ; 
Car  quan  faguet  a  l'horatori, 
Trobo  dou  Sant  Eprit  la  glori 
Que  son  fils  l'y  a  révéla. 

Regarde  aquéon  morre  deilà, 
Pauréte  Done  Bornarelle, 
Que  tan  siés  triste  é  plorarelle, 
A  qui  ton  fils  tu  tmbaras 
D'éou  auras  tout  ce  que  vodras 
Aquo  ney  bén  la  Tériu. 

Mon  char  fils,  you  ay  tan  suxa9 

Tan  bestenta,  tan  camina, 

Qu'yoo  Toodriou  bén  un  pou  mangea 

E  un  pou  beurd,  si  tous  pla. 

San  Gén  son  bestiari  a  Karga,      ' 

E  la  taule  ly  a  ha  bouta, 

So  pan  que  avyie  ly  ba  dona. 

Ni  vin,  ni  aygoe  n*avié  paa 

Per  sa  mayre  désaltéra. 

E  per  aquo  éoo  s*es  leva, 

Sty  doux  detz  ou  roc  a  coigna» 

Duas  fons  dou  rocas  n»n  cola, 

Dé  Tin  et  daigne  nan  raja. 

Aquo  ney  bén  la  vérita. 

Done  Bornarelle  tou  pas 
Béouré  de  Tin,  que  l'amo  pas. 
A  l'aiguë  se  vay  amorra 
t  la  (on  dé  Tin  a  manca. 
May  la  Ton  d'aïgue  rajara 
Tant  que  loo  mondé  durara. 
A  quo  ney  bén  la  Térita. 

Quan  delà  San-Raféou  fuguet, 
Incar  bén  que  fusse  de  nuecb. 
Tout  lou  mondé  bén  connéguet 
Qoe  lou  bon  San  nés  arriba  ; 
Car  ley  campanes  an  sona 
Sensores  ley  faire  sona. 
Aquo  ney  bén  la  Térita. 

jamay  non  foguet  tan  dé  bla  ; 
Ley  plus  marris  an  trénténa. 

Velà  que  San  Gén  se  lévavo, 
Se  léravo,  s'agenooilhaTo; 
Lou  céoo  la  terre  regardavo, 
E  dins  ley  nivous  se  lévavo. 

Son  séboucré  na  labrica, 
Dodin  tout  tîoo  ses  ioterra  ; 
E  quan  son  armo  s'en  anavo, 
E  ojb't  néblos  éle  se  lévavo, 
Dé  néblos  un  gran  vertholon 
L'emporte  en  paradis  préfon. 
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Stnso  res  ley  faire  sons, 
très  jours  le?  campane  an  >ona 
Ley  clas  de  Monseigne  San  Gén . 
Àquo  ney  bén  la  vérila. 

Alhouro  ley  gén  dé  Mountéou, 
Aube  la  Smtevraye  Croui9 
Se  son  tfésque  bén  prépara, 
E  ly  son  aoas  irésque  loua , 
E  tous  lois  ans  ly  auarai». 
Aquo  jamay  no»  majiquara. 

Jusque  ey  pichos  enf*ns  dé  lacb, 
E  que  jamaij  non  an  parla, 
Satudou  Parmo  «le  San  Gén  : 
Adiou  sia,  Monseigne  San  Gén. 


Lou  loup  son  bon  meelré  ploravo, 
E  sur  sa  tombo  se  vioulavo. 

Ce  Cantique,  dont  nous  venons  de  repro- 
duire tous  les  fragments  conservés  dans  la  lé- 
gende, étant  tombé  en  désuétude  à  cause  peut- 
être  de  sa  longueur,  plusieurs  autres  ont  été, 
à  diverses  époques  et  même  récemment  en- 
core, composés  en  l'honneurdu  même  saint, 
et  toujours  dans  l'idiome  qu'il  avait  parlé 
durant  sa  vie,  comme  le  plus  usité'  dans 
les  classes  populaires  de  ces  contrées.  Au 
nombre  de  ceux-ci,  nous  devons  signaler 
le  plus  ancien,  pour  la  mélodie  remarquable 
&  laquelle  il  a  donné  lieu. 

On  peut  juger  par  cet  exemple,  de  la 
quantité  innombrable  de  Cantiques  enfantés 

Sar  l'inspiration  chrétienne,  et  de  combien 
e  nouveaux  air$  dut  s'enrichir  la  musique 
religieuse.  Presque  tous  les  diocèses  avaient 
leur  recueil  particulier  de  Cantiques,  comme 
ou  le  voit  par  les  Cantiques  de  Marseille,  de 
l'Ame  dévote,  qui  jouirent  autrefois  d'une 
grande  vogue,  et  qu'on  retrouve  encore  au- 
jourd'hui dans  quelques  familles ,  comme  un 
monument  do  la  piété  de  nos  pères.  Un 
grand  nombre  d'auteurs  se  sont  exercés  dans 
ce  genre  de  poésie  avec  plus  ou  moins  de 
succès,  depuis  le  plus  obscur  rimailleur  jus- 
qu'à Fénelon  et  Racine,  et  depuis  les  temps 
les  plus  anciens  de  notre  littérature  jusqu'au 
moment  où  nous  écrivons.  Une  nomencla- 
ture complète  seraitdifficile  à  établir,  et,  dans 
tous  les  cas  d'une  étendue  démesurée  :  nous 
renvoyons  nos  lecteurs  à  un  Dictionnaire 
dos  poëtes  français.  On  y  verra  que  le  Can- 
tique s'est  perpétué  sans  interruption  parmi 
nous  dès  le  premier  travail  de  formation  de 
notre  langue  ;  qu'à  toutes  les  époques  il  a 
trouvé  des  interprètes  des  croyances  catho- 
liques pour  ranimer  la  foi,  entretenir  l'in- 
nocence des  mœurs,  et  fortifier  le  règne  de 
Dieu  dans  les  Ames  par  l'exercice  des  vertus 
chrétiennes;  et  que,  depuis  qu'il  est  né  aux 
pieds  des  autels,  il  ne  cesse  d'accomplir  à 
travers  les  siècles  sa  mission  de  moralisa- 
teur religieux,  d'éducateur  populaire. 

L'on  ne  sera  donc  pas  surpris  que,  dans 
cette  foule  de  poëtes  qui  ont  consacré  par- 
fois leur  talent  h  la  propagation  des  vérités 
chrétiennes  et  des  principes  de  la  morale  ca- 
tholique par  ces  chants  religieux,  le  clergé 
ailfourni  son  contingent,  et  que,  aux  diverses 
époques,  des  ecclésiastiques  se  soient  livrés 


à  ce  genre  de  poésie  sacrée  :  h  leurs  yeux, 
le  Cantique  est,  hors  des  temples,  comme  un 
écho  de  renseignement  de  la  chaire  évangé- 
lique  ;  etaussi  conserve-t-il  sous  leur  plume, 
sinon  plus  d'art  et  plus  d'éclat,  du  moins  un 
caractère  plus  sensible  d'autorité  magistrale 
et  rie  tendre  charité.  Hais  parmi  les  mem- 
bres du  clergé  qui,  dans  le  dernier  siècle, 
ont  écrit  des  Cantiques,  nul  n'est  moins 
connu  aujourd'hui,  et  ne  mérite  plus  de  l'ê- 
tre, que  le  fameux  P.  Bridaine.  Tout  le 
monde  sait  les  succès  merveilleux  des  prédi- 
cations de  l'éloquent  et  saint  missionnaire; 
mais  on  ignore  généralement  qu'il  fit  des 
pièces  de  yers,  et  que  son  zèle  ingénieui 
avait  cherché  un  auxiliaire  daus  la  poésie 

1)our  graver  plus  doucement  dans  les  âmes, 
i  l'aido  de  chants  pieux ,  les  vérités  conso- 
lantes ou  terribles  qu'il  enseignait  du  haut 
de  la  chaire.  Peu  satisfait  des  Cantiques doui 
on  se  servait  alors,  et  qui  ne  pouvaient  s'a- 
dapter au  plan  qu'il  avait  conçu  des  exercices 
d'une  mission,  il  se  mit  à  en  composer  lui- 
même  de  nouveaux  qui  répondissent  mieux 
à  ses  vues,  et  concourussent  plus  efficace- 
ment à  lui  faire  atteindre  le  but  qu'il  se  pro- 
ftosait.  Rien  n'est  plus  authentique.  M.Phi- 
ippon  de  la  Madeleine,  dans  le  XIV*  volume 
de  sa  Petite  encyclopédie  poétique,  lequel 
contient  un  Dictionnaire  des  poètes  fronçait, 
range  le  célèbre  missionnaire  dans  ce  nom- 
bre ,  comme  auteur  de  Cantiques  spirituels. 
Mais  ce  que  M.  Pbilippon  ne  dit  pas,  et  ce 
que  la  tradition  constante  des  diocèses  du 
midi  de  la  France,  qui  furent  les  premiers  et 
les  plus  habituels  théâtres  de  ses  travaux 
apostoliques ,  nous  apprend,  c'est  que  Bri- 
daine écrivit  ses  Cantiques  spirituels  non- 
seulement  en  vers  fronçais,  mais  aussi  en 
vers  provençaux.  On  croit  même  911e  ceux-ci 

E  récédèrent  les  autres ,  supposition  qui  a 
eaucoup  de  vraisemblance.  Car  le  saint 
homme,  qui  plus  tard  étonna  d'admiration 
l'élite  de  la  capitale  réunie  dans  l'église 
Saint-Sulpice ,  prêcha  même  devant  le  roi, 
auquel  il  dit  avec  une  apostolique  franchise: 
Sire,  je  ne  vous  fais  point  de  compliment, 
parce  que  je  n'en  ai  pas  trouvé  dans  rEvan- 
gile.  Ce  saint  prêtre  s'était  particulièrement 
voué  à  l'instruction  religieuse  du  peuple  des 
campagnes,  et  sans  doute,  pour  s'en  faire 
mieux  entendre,  il  se  servait  de  leur  idiome 
maternel  ou  patois  dans  ses  Cantique*, 
comme  dans  ses  sermons.  Un  autre  fait 
plus  certain,  c'est  que  Bridaine  composa  les 
mélodies  de  ses  Cantiques,  pour  «iviter  l'in- 
convénient d'une  dissonance  choquante 
entre  des  airs  mondains  et  des  paroles  chré- 
tiennes ,  fâcheux  exemple  qu'avait  donne, 
entre  autres,  l'abbé  de  J  Attaignant  dans  son 
recueil  de  Cantiquee,  où  la  première  pièce 
est  sur  Yair  du  Menuet  d'Exaudet,  Le  gra*« 
et  prudent  missionnaire,  qui  avait  compris 
l'inconvenance  et  le  danger  de  cet  assorti- 
ment adultère,  s'affranchit  du  joue  de  cette 
bizarre  et  blâmable  routine.  Il  voulut,  seion 
l'esprit  de  l'Eglise,  que  la  musique  des  Can- 
tiques tût  chaste  et  religieuse  comme  les  pen- 
sées qu'ils  exprimaient  ;  que  le  musicieuet 
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le  poète  s'inspirassent  l'un  et  l'autre  des  vé- 
rités divines ,  pour  parler  la  même  langue 
et  produire  les  mêmes  effets;  que  la  mélo- 
die ne  fût  qu'une  interprétation  harmonieuse 
et  fidèle  de  l'idée  chrétienne ,  et  que  l'al- 
liance des  deux  arts  concourût,  dans  une 
part  égale,  à  élever  les  âmes,  à  en  épurer  les 
émotions,  et  a  augmenter  la  foi  et  le  recueil- 
lement. C'est  ce  qu'on  éprouve  aux  Canti- 
ques de  Bridaine ,  où  les  vers  et  la  musique 
sont  d'une  ravissaute  simplicité  et  d'une 
onction  pénétrante.  A  ces  accords  graves  et 
touchants,  quelquefois  naïfs,  mais  sans  tri- 
vialité, on  se  sent  transporté  dans  un  monde 
nouveau,  et  l'on  est  forcé  de  se  recueillir 
dans  de  saintes  pensées.  C'est  que  l'esprit 
Ue  Dieu  animait  le  prêtre  chrétien  quand  il 
composait  ces  mélodies,  et  qu'il  avait  pro- 
fondémeot  médité,  aux  pieds  des  autels,  sur 
la  misère  de  l'homme ,  la  vanité  de  ses  dé- 
tirs, et  le  sort  qui  l'attend  dans  une  autre 
vie.  Aussi,  elles  ont  en  général  tant  d'har- 
monie, la  tonalité  en  est  si  belle,  qu'on  les 
gâterait  si  on  voulait  les  chanter  en  parties. 
Ces  cantiques  sont  épars  en  beaucoup  de 
diocèses  erangélisés  autrefois  par  le  P.  Bri- 
daine, mais  surtout  dans  le  midi  de  la 
France,  où  on  les  chante  encore  sur  la  musi- 
que composée  aussi  par  lui,  et  que  la  tradi- 
tion religieuse  a  conservée.  Nous  allons  en 
transcrire  ici  quelques-uns,  qui  donneront  à 
nos  lecteurs  une  idée  du  talent  de  ce  fameux 
missionnaire  pour  la  versification,  et  nous 
fourniront  l'occasion  surtout  de  faire  con- 
naître une  de  ses  mélodies, que  Ton  trouvera 
û^mV  Appendice.  Reproduire  aujourd'hui  ces 
compositions  diverses,  c'est  honorer  la  mé- 
moire du  vénérable  Bridaine,  et  offrir  à  beau- 
coup de  personnes  l'attrait  d'une  double  ré- 
vélation. 

Le  Cantique  suivant  a  été  composé  pour 
la  messe  de  première  communion;  il  serait 
à  souhaiter  qu'il  fût  adopté  dans  toutes  nos 
églises.  La  mélodie  qui  l'accompagne  est  re- 
gardée par  d'éminenls  compositeurs  de  mu* 
«que  comme  une  fort  belle  chose. 

A  HoiroiL 

Pleins  d'un  respect  mêlé  de  confiance, 
Qu'excite  en  nous,  Seigneur,  votre  présence, 
Connaissant  qu'à  ?  os  yeux  nous  sommes  criminels, 
cherchons  un  asile  aux  pieds  de  vos  autels. 

AaCoofJteor. 


Cet!  devant  vona,Diea  saint,  Pieu  redoutable, 
Que  tout  mortel  doit  s'avouer  coupable. 
Ah!  d'an  vif  repentir  voyant  nos  cœurs  touchés, 
baignes,  par  voire  grâce,  effacer  nos  péchés. 

Quand  le  prêtre  monte  h  l'autel. 

Vont  ne  voyez  on  nova  aucun  mérite, 
Mai*  tout  le  Ciel  pour  nous  vous  sollicite  ; 
Seigneur,  prétex  l'oreille  à  tant  d'intercesseur* , 
Et  rendez-vous  aux  vœux  qu'il*  font  pour  1rs  pé- 
cheurs. 

Au  Gloria  la  excelsis. 

Gloire  an  Très-Haut,  gloire  h  l'Etre  suprême. 
Gloire  à  son  Fils,  à  l'Esprit  saint  de  même; 
P*ii  sorte  terre  h  l'homme,  animé  par  la  Foi, 
U*i  fan  juste  devoir  se  fait  la  douce  loi  ! 
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A  l'Epttre. 

Eclairet-nous  d'une  lumière  pure. 
Pour  pénétrer  le  sens  de  l'Ecriture; 
Ou  plutôt  augmentez  dans  nos  esprits  la  Foi, 
Et  soumettes  nos  cceurs  a  votre  sainte  loi* 

A  rEvangilt. 

Noos  recevons  avec  un  cœur  docile 
Les  vérités  que  contient  K'Evangi'e; 

Et  nous  voulons,  Seigneur,  jusqu'au  dernier  mo- 

lowit, 

Faire  ce  qu'il  ordonne  et  fuir  ce  qu'il  défend. 

Au  Credo. 

Avec  respect  et  d'une  foi  soumise. 
Nous  écoutons  ce  qu'enseigne  l'Eglise; 

Par  elle  vous  parlez,  suprême  Vérité; 

Notre  raison  se  rend  a  votre  autorité. 

A  l'Offertoire. 

Nous  vous  offrons  le  sang  d'une  victime, 

Qoi  seule  peut  expier  notre  crime  ; 
Et,  quoique  voire  bras  soit  levé  contre  nous, 
Elle  peut  désarmer  votre  juste  courroux. 

Par  elle  encor  nous  venons  reconnaître 
En  vous,  Seigneur,  notre  souverain  maître  : 
Pour  honorer  en  vous  uoe  immense  grandeur. 
Le  prêtre,  à  cet  autel,  vous  offre  un  Dieu  sauveur. 

Agréez  donc  un  si  grand  sacrifice, 
Et  rendez-vous  à  tous  nos  vœux  propice  ; 
Le  sang  que  votre  F.ls  répandit  sur  la  croix 
Vous  parle  ici  pour  nous,  écoo<ez-en  la  voix. 

Nous  avouons  notre  entière  impuissance 
A  vous  marquer  notre  reconnaissance  ; 
Mais  dès  que  votre  Fila  vent  bien  souffrir  pou*  nous, 
Un  don  si  précieux  nous  acquitte  envers  vous. 

A  la  Préface. 

Ponr  célébrer  dignement  vos  louanges, 
Nous  nous  joignons  au  coucert  de  vos  anges. 
Ces  heureux  habitants  du  céleste  séjour 
Viennent  tous  à  Tenvi  vous  faire  ici  leur  cour. 

Que  par  leurs  chants  nos  voix  soit  animées, 
Chantons  :  Saint,  Saint,  Saint  le  Dieu  de*  ar- 
guées; 
Que  la  terre  et  les  cienx  annoncent  sa  grandeur, 
Et  béni  soit  celui  qui  vient  de  la  part  du  Seigneur. 

Depuis  le  Sanetus  jusqu'à  l'Elévation. 

Ce  Dien  sauveur  parmi  nous  va  descendre, 
C'est  son  amour  qui  l'oblige  à  s'y  rendre. 
Quel  amour  surprenant  !  à  la  voix  d'un  mortel, 
U  obéit  sans  peine  et  se  rend  sur  l'autel. 

V* nez,  Seigneur,  hâtez-vous  de  parât  re 
Pour  nous  servir  de  victime  et  de  Préin». 
Nos  vœux  sont  exaucés,  Jésus  descend  des  citux. 
Mais,  sons  un  voile  obscur,  il  se  cache  à  no*  yeux. 

A  l'Elévation. 

Ab!  le  voilai  Mortels,  en  sa  préence, 
Prosternez -vous  :  adorez  en  silence, 
Adorez  avec  foi  le  corps  d'un  Dieu  sauveur, 
Adorez  en  tremblant  le  sang  du  Rédempteur. 

Eh  1  quoi,  Seigneur,  pour  notre  nourriture, 
Vous  nous  offrez  uoe  chair  aussi  pure  ! 
Quoi  t  le  sang  précieux  qui  fut  versé  pour  tous 
Doit  encore  servir  de  breuvage  pour  nous! 

Ciel!  quel  amour  1  un  tel  excès  m'étonne, 
Aux  vifs  transports  moo  âme  s'abandonne  : 
Ven**z,  peuples,  veuec  aux  pieds  de  cet  autel, 
Jurez  a  ce  bon  maître  un  hommage  éternel. 

Au  Mémento  des  morts. 

Dans  des  brasiers  un  peuple  saint  soupire  ; 

Daignez,  Seigneur,  Gntr  un  tel  martyre. 
Hatez-vous,  descendez  dans  ce  sombre  séjour, 
Tari>sei-y  les  pleurs,  montrcz-y  votre  ameur. 
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Au  Pater. 

Père  puissant,  que  chacun  vont  bénisse. 

Qu'à  votre  voix  l'univers  obéisse. 
Pardonnez,  ô  Seigneur,  nos  crimes,  nos  forfaits, 
Ki  de  l'esprit  malin  éloignes  tous  les  traits. 

ArAgoosDèi. 

Agneau  divin,  vous  êtes  la  victime 
Qui  de  ce  monde  avex  porté  le  crime. 
Achevez  votre  ouvrage,  adorable  Sauveur, 
Lavez  dans  votre  sang  les  taches  de  mon  cœur. 

Ah  !  que  ce  sang  offert  à  votre  Père 
Apaise  enfin  sa  très-juste  colère  : 
Désarmez  la,  Seigneur,  faites  que  désormais 
Avec  lui  nous  ayons  une  éternelle  paix. 

Au  Domiae,  non  sum  dignos. 

Moi,  m'approcher  de  votre  sainte  Table! 

J'en  suis  indigne,  hélas  l  je  suis  coupable. 
Dj  pain  de  vos  enfants  je  n'ose  me  nourrir; 
Mais  d'un  seul  mot,   Seigneur,  vous  pouvez  me 

[guérir. 

Que  dis-je,  ô  Dieul  ma  faiblesse  est  extrême; 

Pour  la  guérir,  j'ai  besoin  de  vous-même. 
Médecin  charitable,  entrez  donc  dans  mon  cœur, 
Et  venez  par  vous-même  en  bannir  la  langueur. 

Au  temps  de  la  Coaunuolon. 

Puisque  mon  Dieu  jusqu'à  moi  veut  descendre 
Quelle  faveur  n'en  dois-je  pas  attendre? 

O  prodige!  ô  miracle!  ô  mystère  d'amour! 

L'«uteur  de  tous  les  oiens  en  moi  fait  son  séjour. 

Anx  doux  transports  dont  mon  âme  est  saisie. 

Je  reconnais  la  source  de  la  vie. 
Oui,  c'est  vous,  ô   mon  Dieu,  qui  dans  ce  sacre- 

[ment, 
Pour  me  changer  en  vous,  me  servez  d'aliment. 

Doux  aliment,  trésor  inestimable. 
Je  voui  possède,  ô  bonheur  ineffable  ! 
Vous  êtes  tout  à-  moi ,  pur  et  céleste  époux, 
Et  mon  cœur  vous  n  pond  i|ue  je  sui»  tout  h  vous* 

Après  la  Communion. 

Plein  d'un  respect  et  d'un  amour  extrême, 
J'adore  en  vous  la  majesté  suprême  : 

Îuoiqu'un  voile  à  mes  yeux  cache  votre  grandeur, 
ous  n'en  êtes  pas  moins  mon  souverain  Seigneur. 

Divin  Jésus,  quelle  reconnaissance 

Peut  égaler  votre  magnificence? 
Je  viens  de  recevoir  le  plus  grand  des  bienfaits  : 
Qu'avec  moi  tout  le  ciel  vous  en  loue  à  jamais. 

Je  dois,  Seijpieur,  devant  vous  me  confondre, 
A  vos  bontés  Je  ne  saurais  répondre  : 
Acceptez,  ô  mon  Dieu,  pour  marque  de  retour, 
Mon  àme,  mes  désirs,  mon  cœur  et  mon  amour. 

A  la  An  de  la  Messe. 

C'en  est  donc  fait,  l'augns'e  sacrifice 
A  mes  soupirs  ouvre  le  Ciel  propice  ; 
Les  oracles  divins  sî  trouvent  accomplis, 
La  grâce  est  descendue,  et  mes  vœux  sont  remplis. 

Dans  la  mélodie  du  Cantique  qu'on  va  lire, 
l'art  se  laisse  peut-être  un  peu  apercevoir  ; 
mais,  quoique  d'une  couleur  différente  de 
celle  qui  précède,  elle  n'en  est  pas  moins 
remarquable,  en  ce  sens  qu'elle  conserve  la 
caractère  grave  et  religieux  du  sujet. 

Pendant  la  Communion. 

Le  Ciel  enfin  à  mes  vœux  est  propice, 
Je  suis  admis  au  festin  du  Seigneur. 
Voici,  voici  l'auguste  sacrifice. 
Où  Je  reçois  cette  insigne  faveur. 

Déjfc  pour  moi  l'hostie  est  consacrée. 
Pour  mon  salut  elle  vient  s'immoler; 
La  Table  sainte  est  aussi  préparée, 
Et,  convié,  je  cours  pour  m'y  placer. 


Divin  Agneau,  suprême  nourriture, 
O  quel  honneur,  quelle  félicité  ! 
Le  peuple  hébreu  vous  reçut  en  figure, 
Moi,  plus  heureux,  c'est  en  réalité. 

Mais  il  est  vrai  que  pécheur  trop  coupable 
A  votre  aspect  j'ai  frémi,  j'ai  tremblé; 
Guérisses-moi,  médecin  charitable, 
De  loua  les  maux  dont  je  suis  accablé. 

Dans  cet  espoir,  Seigneur,  je  vous  adore, 
Et  je  reçois  votre  don  ravissant  ; 
Je  viena  à-  vous  pour  vous  offrir  encore 
Tous  les  transports  d'un  cœur  reconnaissant. 

Festin  sacré,  douceurs  délicieuses, 
Sainte  union,  céleste  vo'upié  t 
Par  vona,  égal  aux  âmes  bienheureuses, 
Je  suis  nourri  de  la  Divinité. 

O  vains  plaisirs,  ô  frivoles  richesses, 
Ne  venez  pas  rompre  de  si  doux  nœuds. 
Monde,  réserve  à  d'autres  tes  caresses. 
Les  biens  du  ciel  sont  les  seuls  que  je  veux. 

Honneur  et  gloire,  universel  hommage, 
An  bien-aimé  qui  règne  dans  mon  cœur  ! 
Par  son  amour  il  devient  mon  partage, 
Et  pour  toujours  il  fera  mon  bonheur. 

Ne  chantons  plus  que  la  reconnaissance, 
Je  suis  nourri  de  Jésus  en  ce  jour  :  • 
Ciel  !  prête-moi  ta  sublime  éloquence, 
Pour  annoncer  aa  gloire  et  son  amour. 

Uni  de  cœur,  d'actions,  de  pensées 
Au  Saint  des  saints  qoe  j'aimerai  toujours, 
Je  vais  pleurer  mes  offenses  passées, 
Pour  le  servir  le  reste  de  mes  jours. 

De  peur  qu'enfin  la  noire  ingratitude 
Na  pervertisse,  ô  Dieu,  ces  sentiments, 
Qoe  votre  loi  soit  mon  unique  étude, 
Ou  de  ma  mort  avancez  les  moments» 

Les  éditeurs  des  Cantiques  de  Satnl-Sui- 
pieet  ainsi  appelés  parce  qu'ils  sont  surtout 
en  usage  dans  cette  paroisse  de  Paris,  ne  se 
doutaient  guère  probablement,  lorsqu'ils  ont 
admis  le  Cantique  suivant  dans  leur  recueil» 

Îu'ils  donnaient  une  composition  du  Père 
ridaine,  qui  a  passé  du  midi  au  nord  de  la 
France  avec  une  des  plus  exquises  mélodies 
qui  soient  échappées  de  sa  plume. 

Cantique  pour  rElévation  et  la  Bêaêdkiioi  da  Ssist- 

Sacrement. 

Sur  cet  autel, 

Abl  que  vois-je  paraître? 

Jésus,  mon  Roi,  mon  divin  maître, 

Sur  cet  Autel. 

Sainte  victime, 

Vous  expiez  mon  crime 

Sur  cet  Autel. 

De  tout  mon  cœur, 

Dans  ce  sacré  mystère. 

Je  vous  adore  et  vous  révère 

De  tout  mon  cœur. 

Bonté  suprême, 

Que  toujours  je  vous  aime 

De  tout  mon  cœur. 

Dans  quelques  autres  recueils  da  Canti- 
qua  publiés  à  Paris,  on  trouve  aussi  un 
autre  cantique  du  missionnaire  languedo- 
cien :  nous  le  revendiquons  pour  lui  ;  cuip* 
iuum.  Vair  qui  l'accompagne   fait  voir  à 

Îuelle  variété  de  tons  le  talent  musical  de 
ridaine  pouvait  se  plier.  Rien  de  plus  tendra 
et  de  plus  pieux  que  ces  aspirations  de  l'iu* 
chrétienne  pour  la  communion. 
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0  jour  heureux  pour  moi  ! 
Mon  bonheur  est  extrême  : 
Jésus,  mon  divin  Roi, 
Veut  enfin  dans  moi-même 
Venir; 
Quel  plus  doux  plaisir  ! 

Eli  quoi  !  divin  Sauveur, 
Moi,  vile  créature, 
Recevoir  dans  mon  rœtir 
L'auteur  de  la  nature  : 
0  cieui, 
Quel  bien  précieux  t 

Je  le  vois,  votre  amour 
Vous  fait  donner  vous-même  : 
Par  un  juste  retour, 
Grand  Dieu,  que  je  vous  aime. 
Mon  cœur, 
Soyez  plein  d'ardeur. 

Mon  aimable  Jésus, 
Dans  l'amour  qui  me  presse, 
Hélas  !  je  n'en  pui*  plus. 
Que  je  brûle  uns  cesse 
Pour  vous  ; 
Rien  ne  m'est  plus  doux. 

Ah  !  poin|  d'iniquité. 
Point  en  moi.de  souillure; 
Le  Dieu  de  pureté 
Demande  une  âme  pure  : 
Seigneur, 
Lavex  bien  mon  cœur. 

0  quel  péché  plus  noir, 
Quel  crime  détestable, 
Que  de  vous  recevoir 
Avec  un  cœur  coupable  ? 
La  mort, 
Plutôt  qu'un  tel  soi  t. 

Donnez-moi  les  vertus, 
0  Dieu  tout  adorable, 
Qui  me  rendent  le  plus 
A  vos  yeux  agréable  : 
Jamais 
Point  d'autres  souhaits. 

Que  je  suis  affamé 
De  vous,  vrai  pain  de  vie  ! 
Que  dans  vous  transformé 
Moi-même  je  m'oublie  ; 
Venez, 
Et  dans  moi  régnez. 

En  voici  un  enfin  destiné  à  être  chanté  au 
sermon,  exercice  qui  laisse  à  regretter  une 
lacune  dans  le  recueil  des  Cantiques  de 
Saint  ~Sulpice.  Celui  que  le  Père  firidaine  a 
composé  pour  cette  circonstance  prouve 
quelle  importance  il  attachait  à  préparer, 
par  des  chants  religieux ,  les  fidèles  à  en- 
tendre la  parole  divine.  La  mélodie  qu'il  y  a 
adaptée  est  une  de  ses  plus  heureuses  inspi- 
rations ;  et  nous  n'avons  entendu  nulle  part, 
sur  ce  sujet,  des  accords  aussi  purs,  aussi 
saisissants  et  aussi  dignes  de  la  majesté  de 

nos  sanctuaires. 

* 

Avant  le  Samoa. 

Je  viens  à  vous,  Seigneur,  instruisez-moi  ; 
L'homme,  tans  vous,  ne  nous  peut  rien  apprendre  : 
Vous  seul  poovez  enseigner  votre  Loi  ; 
Vois  seul  pouvez  nous  la  faire  eomprecdre. 

Embrasez  donc  d'une  céleste  ardeur 
Celui  qui  vient  expliquer  l'Evangile; 
Faites  aussi,  mon  Dieu,  que  l'auditeur 
Vienne  l'entendre  avec  un  cœur  docile. 
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A  l'Ave  Maria  (môme  air). 

Je  vous  salue,  6  Mère  de  mon  Dieu, 
Vifrge  bénie  entre  toutes  les  femmes! 
Que  soit  béni  en  tout  lemps,  en  tout  lieu. 
Votre  cher  Fils,  le  Sauveur  de  nos  âmes  ! 

Protégez-nous  parmi  tous  nos  malheurs, 
Reine  du  Ciel,  6  très-sainte  Marie  ; 
Dès  maintenant  priez  pour  les  pécheurs, 
Mais  plus  encore  à  la  fin  de  leur  vie. 

Après  le  Sermon  (même  air). 

Esprit  divin,  vous  qui  par  vos  ardeurs 
Faites  germer  la  divine  semence, 
Vivifiez  celle  qui  dans  no»  cœurs 
Est  répandue  en  si  grande  abondance. 
Ne  souffre*  pas  que  ce  précieux  grain 
Tombe  *ur  nous  comme  en  un  champ  siéiile* 
Faites  plutôt  qu'un  jour  ce  don  divin  ' 

Rende  notre  ame  eu  fruits  heureux  fertile. 

Nous  bornons  ici  nos  citations  des  Canti- 
que et  des  mélodies  de  Bridaine.  Elles  suffi- 
sent pour  montrer  te  supériorité  de  ces 
chants  sur  ceux  que  le  mauvais  goût  du  siè- 
cle a  introduits  dans  la  plupart  des  églises 
par  la  déplorable  connivence  du  clergé.  Les 
Cantiques  de  ce  saint  missionnaire  du 
xviii*  siècle  se  distinguent  par  le  naturel, 
une  simplicité  élégante,  mais  dépourvue  de 
recherche  et  de  toute  prétention  d'auteur  ; 
et  sa  musique,  qui  n'est  que  le  reflet  d'une 
pensée  pieuse,  d'un  sentiment  chrétien,  se 
recommande  par  un  caractère  grave  et  des 
formes  mélodiques  d'une  couleur  si  reli- 
gieuse, qu'on  ne  peut  les  entendre  sans  être 
profondément  touché  et  porté,  malgré  soi, 
au  recueillement:  c'est-à-dire  que  le  but  est 
atteint  ;  aussi  nous  n'hésitons  pas  à  les  pro- 
poser pour  modèles.  Les  recueils  de  Canti- 
ques qui  ont  cours  aujourd'hui,  même  ceux 
qui  sont  le  plus  en  vogue,  n'offrent  pas  en 
général,  à  beaucoup  près,  l'assemblage  de 
ces  diverses  sortes  de  mérites.  Rendre  justice 
au  zèle  de  leurs  auteurs,  c'est,  pour  la  plu- 
part, le  seul  éloge  qu'on  en  peut  faire.  Tan- 
tôt ce  sont  des  idées  communes,  exprimées 
d'une  manière  plus  commune  encore,  sans 
respect  pour  la  grammaire  et  pour  les  règles 
de  la  versification  ;  tantôt  ce  sont  des  efforts 
qui  visent  trop  à  l'effet,  montrent  évidem- 
ment une  préoccupation  personnelle,  et  font 
voir  que  l'auteur  écrit  plutôt  avec  son  esprit 
qu'avec  son  cœur,  ce  qui  ôte  toute  onction 
à  ses  paroles.  Ce  défaut  se  fait  sentir  trop 
souvent  dans  le  Recueil  de  Saint-Sulpice,  où, 
hormis  quelques  pièces  de  poésie  chrétienne 
d'un  mérite  littéraire  incontestable,  et  em- 
pruntées à  Racine,  Jean-Baptiste  Rousseau 
ou  autres  poètes  de  talent  du  siècle  dernier, 
l'on  trouverait  difficilement  une  douzaine  de 
cantiques  qui  puissent  méritera  la  fois  l'ap- 
probation des  gens  de  goût  et  dos  personnes 
pieuses  qui  cherchent,  dans  les  chants  reli- 
gieux, les  émotions  de  la  conscience,  les  at- 
tendrissements du  cœur.  Tels  qu'ils  sont  ce-» 
pendant,  ils  l'emportent  de  beaucoup  sur  les 
Cantiques  à  l'usage  des  sectes  protestantes 
de  Paris,  dont  rien  n'égale  la  sécheresse  et 
le  défaut  de  talent.  Mais  ce  qu'on  ne  saurait 
blâmer  trop  sévèrement  dans  ceux  que  l'on 
chante  dans  nos   églises,  ce  sont  les  mis 
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qu'on  y  a  ajustés  :  airs  presque  tous  profa- 
nes* empruntés  à  des  romances,  à  des  chan- 
sons ou  à  des  nièces  dramatiques  modernes* 
et  faisant,  par  la  légèreté  de  leurs  allures  ou 
par  les  souvenirs  qu'ils  réveillent  dans  beau- 
coup d'auditeurs,  un  déplorable  contraste 
avec  les  idées  et  les  sentiments  chrétiens 
auxquels  ils  ont  été  adaptés,  et  dont  ils  pré- 
sentent, pour  ainsi  dire,  la  caricature,  au 
lieu  de  la  traduction.  Il  y  a  là  une  indécente 
anomalie,  qui  ne  blesse  pas  moins  la  piété 

3ue  les  convenances  générales.  On  a  employé 
es  airs  connus,  dira-t-on,  pour  que  les  Can- 
tiques fussent  plus  facilement  appris,  et  faire 
oublier  plus  tôt  les  cantilènes  profanes  pour 
lesquelles  ils  ont  été  composés.  C'est  là  une 
explication,  ce  n'est  point  une  justification. 
Les  chansons  ne  sont  point  effacées  des  mé- 
moires, et  loin  que  les  airs  des  Cantiques 
les  aient  fait  tomber  en  désuétude,  ils  en 
rappellent  le  souvenir  ;  et  il  y  a,  de  plus,  le 
scandale  d'entendre  retentir  aux  pieds  des 
autels  de  la  religion  des  accents  frivoles  ou 
lascifs,  primitivement  destinés  à  servir  d'in- 
terprète à  des  passions  qu'elle  condamne.  Si 
Ton  était  décidé  à  mettre  à  contribution  la 
musique  profane,  il  eût  fallu  du  moins  choi- 
sir dans  ces  compositions  les  morceaux  qui 
expriment  un  sentiment  religieux  ou  une 

Eensée  morale  sous  une  forme  grave  et  no- 
ie, de  manière  à  éviter  l'inconvénient  d'u- 
nir des  choses  disparates.  Mais  il  y  avait 
mieux  à  faire.  Il  fallait  rechercher  les  an- 
ciennes mélodies  religieuses,  demander  à 
des  siècles  d'une  foi  plus  ardente  et  d'un 
goût  plus  sévère  ces  chants  où  le  composi- 
teur s'inspirait  de  la  ferveur  de  sa  piété,  de 
son  respect  pour  les  sanctuaires  que  Dieu 
honore  de  sa  présence,  et  dont  les  chastes 
et  harmonieux  accents  firent  les  délices  de 
nos  pères  et  la  gloire  de  ces  artistes  chré- 
tiens. La  religion,  les  bienséances,  la  piété, 
l'art  lui-même,  eussent  applaudi  et  gagné  à 
la  restauration  de  ces  anciennes  et  vénéra- 
bles renommées  musicales  daxis  les  temples 
catholiques,  qui  furent  la  source  et  le  théâ- 
tre d'une  célébrité  consacrée  par  l'estime 
des  contemporains  et  l'admiration  des  théo- 
riciens modernes,  qui,  en  petit  nombre,  ont 
conservé  les  saines  traditions  ou  le  senti- 
ment de  la  musique  religieuse.  Il  y  a  là  une 
mine  riche  et  abondante,  à  laquelle  il  est 
regrettable  qu'on  n'ait  pas  songe.  La  musi- 
que môme  des  chansons  de  ces  temps-là  est 
souvent  si  simple  et  si  noble,  qu'on  serait 
tenté  de  dire  qu'elle  a  quelque  chose  de  plus 
religieux  que  celle  qu'on  entend  ordinaire- 
ment dans  nos  églises  ;  de  sorte  que  l'on 
pourrait  l'adapter  à  des  Cantiques ,  sans 
crainte  d'offenser  le  goût,  ni  la  pieté,  La  rai* 
son  en  est  que  la  musique  alors  était  assez 
généralement  dans  la  tonalité  ecclésiastique 
a  laquelle  l'oreille  était  habituée,  et  qu'aussi 
l'expression  des  sentiments  humains,  le 
langage  de  la  passion  avaient  un  caractère 
plus  grave,  plus  contenu,  imposé  à  la  fois 
par  la  décence  publique  et  le  respect  de 
soi-même.  Aujourd'hui  la  musique  s  est  af- 
franchie do  ces  utiles  entraves,  uniquement 


occupée  à  plaire  à  l'imagination,  et  à  séduire 
les  sens  :  elle  est  plus  savante,  plus  élégante, 
plus  ornée  sans  doute  ;  mais  aussi  elle  est 
presque  complètement  sensualiste;  et  voilà 
pourquoi  nous  en  blâmons  l'usaee,  parti- 
culièrement dans  les  Cantiques,  ou  elle  fait 
d'ordinaire  l'effet  d'un  contre-sens  déplo- 
rable. 

Il  vaudrait  mieux,  à  notre  sens,  ne  point 
chanter  de  Cantiaues  dans  les  églises,  que 
de  les  affubler  d  airs  efféminés,  sautillants, 
animés,  pour  ainsi  dire,  d'une  gaieté  bachi- 
que, qui  sont  plutôt  une  dégradation  qu'un 
nommage  pour  les  tabernacles  divins.  Les 
Cantiques  en  langue  vulgaire  n'ont  jamais  été 
admis  par  l'Eglise  catholique  comme  partie 
intégrante  du  culte  public  :  elle  ne  fait  que 
les  tolérer,  et  à  condition  que  la  musiaue 
sera  grave,  décente,  religieuse  comme  les 
paroles,  et  sera  un  auxiliaire  utile  alla 
piété,  et  non  une  cause  de  dissipation  d'es- 
prit pour  les  fidèles  et  d'avilissement  pour  le 
temple  saint.  On  a  fini  par  sentir  la  néces- 
sité de  mettre  un  terme  à  ce  scandale;  et, 
depuis  quelques  années ,  des  personnes 
éclairées  et  amies  de  la  religion,  au  nombre 
desquelles  se  trouvent  des  ecclésiastiques, 
ont  entrepris,  à  Paris,  de  composer  tout  ex- 
près pour  les  Cantiques  des  air»  nouveaux, 
pour  les  substituera  ceux  empruntés  aux 
modernes  chansons  et  romances  profanes. 
Cette  tentative  est  digne  d'éloges  ;  et,  n'eôl- 
elle  d'autre  résultat  que  d'expulser  de  la  mai- 
son de  Dieu  des  compositions  musicales  qui 
la  déshonorent,  ce  serait  déjà  un  progrès 
honorable  pour  le  nom  de  ceux  auxquels  on 
le  devra.  C'est  un  premier  pas  fait  dans  un* 
meilleure  voie,  mais  il  n'a  que  l'importance 
d'un  essai.  Car  on  s'abuserait  beaucoup,  si, 
pour  avoir  fait  autrement,  l'on  croyait  avoir 
pleinement  satisfait  aux  légitimes  exigences 
de  l'esprit  chrétien.  Ces  louables  efforts  d'a- 
mélioration attestent  plus  de  zèle  et  de  bonne 
volonté  que  de  vrai  talent,  et,  surtout  d'in- 
telligence des  secrets  de  la  mélodie  catho- 
lique. C'est  une  musique  composée  par  des 
hommes  religieux,  mais  ce  n'est  pas  de  la 
musiaue  religieuse  :  elle  ressemble  à  une 
honnête  matrone,  qui  ne  se  prodigue  pas 
dans  le  monde  et  ne  dédaigne  pas  de  lui 
plaire;  dont  le  langage  est  toujours  conve- 
nable, le  sourire  pudique,  mais  qui  fait  con- 
sister sa  religion  dans  le  soin  de  rester  inat- 
taquable aux  yeux  de  la  morale.  Il  n'y  a 
point  Jà  ce  parfum  de  sanctuaire,  ce  souille 
céleste,  ce  mens  divinior  enfin,  qui  excite 
dans  l'âme  des  sentiments  supérieurs  aux 
émotions  de  la  vie  humaine,  et  la  détache, 
aux  accents  d'une  harmonie  angélique,  des 
vanités  de  la  terre,  pour  diriger  constam- 
ment ses  phis  vives  aspirations  vers  le  ciel, 
cette  éternelle  et  véritable  patrie  des  âmes. 
On  obtiendra  ces  effets,  lorsque,  le  talei.t 
supposé  d'abord,  on  aura  eu  soin  de  s'abreu- 
ver aux  sources  antiques,  d'étudier  les  mo- 
dèles consacrés  par  1  estime  des  siècles  où 
la  foi  inspirait  les  arts,  de  rechercher,  d'a- 
près eux,  la  tonalité  la  mieux  assortie  au 
chant  des  Cantiques;  mais,  surtout,  quand 
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on  aura  renoncé  aux  ornements  et  aux  suc- 
cès de  la  musique  de  salon,  si  incompatible 
avec  l'austérité  du  dogme  catholique  et  la 
majesté  de  nos  temples. 

Le  cantique  en  langue  vulgaire  est  destiné 
à  se  perpétuer  dans  I  Eglise  catholique  parmi 
les  peuples  occidentaux,  depuis  que  la  lan- 
gue latine  a  cessé  d'être  leur  langue  natio- 
nale. Il  est  donc  à  souhaiter  qu'il  surgisse 
un  poëte  éminent,  un  grand  musicien,  qui 
consacrent  leur  talent  h  la  composition  de 
ces  chants  religieux,  devenus  presque  né- 
cessaires pour  le  grand  nombre  des  fidèles 
illettrés.  Cette  œuvre  présente  à  des  littéra- 
teurs, à  des  artistes  chrétiens,  une  ample 
moisson  de  gloire.  Après  les  sujets  liturgi- 

3ues,  nous  n'en  voyons  pas  de  plus  dignes 
exciter  l'intérêt,  de  plus  susceptibles  de  fa- 
voriser l'inspiration,  et  d'assurer  une  belle 
et  durable  renommée.  Si  les  grands  compo- 
siteurs de  musique  d'église  ont  conquis  une 
célébrité  glorieuse,  qui  lésa  rendus  les  ob- 
éis d'une  sorte  de  culte  pour  la  postérité, 
a  perspective  offerte  aux  futurs  auteurs  de 
cantiques  peut  encore  tenter  une  noble  am- 
bition. Reproduire  en  beaux  vers,  interpré- 
ter |«r  des  mélodies  vraiment  religieuses,  la 
doctrine  évangélique;  célébrer  les  grandeurs 
et  les  miséricordes  du  Dieu  sauveur  et  res- 
taurateur de  l'humanité  déchue  ;  enseigner 
à  l'homme  son  néant  et  ses  immortelles  des- 
tinées ;  être  l'instituteur  religieux  de  l'en- 
fance, le  guide  de  l'âge  mûr,  le  consolateur 
de  ta  vieillesse  ;  encourager  les  justes  dans 
leurs  épreuves  ;  détourner  les  coupables  des 
roies  de  perdition  ;  exciter  aux  vertus  , 
parce  qu'elles  font  la  noblesse  de  l'âme  ;  flé- 
trir les  vices  qui  la  dégradent  ;  charmer  le? 
douleurs  par  la  vue  des  mérites  et  des  ré- 
compenses ;  adoucir  les  amertumes  du  tré- 
pas par  la  certitude  d'une  vie  d'éternelle  fé- 
licité par  delà  le  tombeau  ;  moraliser  enfin 
ses  semblables,  pour  les  rendre  plus  heu- 
reux en  les  renflant  plus  sages,  et  cela  avec 
des  flots  d'une  poésie  divine  et  d'une  har- 
monie céleste  :  il  y  a  là  aussi,  pour  le  poëte 
et  le  musicien,  tout  l'honneur  d'une  sorte 
d'apostolat,  toute  l'importance  d'un  sacer- 
dtre  évangélisant  par  les  arts,  une  mission 
nrilUatrice,  la  plus  haute  et  la  plus  pure 
<!*"  puisse  être  réservée  au  dévouement  laï- 
;ue.  Lorsque  tant  de  poêles  et  d'artisfes, 
|i<is  avides  de  célébrité  que  d'estime,  con- 
tribuent, par  des  talents  que  Dieu  leur  donna 
jour  un  plus  digne  usage,  à  amollir  les 
rieurs  publiques,  à  éteindre  le  sentiment 
religieux  dans  les  cœurs,  en  surexcitant  les 
mauvais  côtés  de  la  nature  humaine,  puis- 
sM-il  s'élever  au  moins  deux  hommes  ani- 
més du  génie  chiétien,  qui  s'emparent  du 
tnuique  pour  en  faire  un  instrument  de  mo- 
nlisation,  de  perfectionnement  et  de  salut. 
la  religion  ne  sera  pas  ingrate  pour  eux: 
car,  si  elle  a  dans  le  ciel  des  récompenses 
l"ur  toutes  les  vertus,  elle  a  aussi  sur  la 
'-:re  des  bénédictions  pour  tous  les  services 
quelle  inspire,  et  des  palmes  pour  toutes 
ta  gloires  qu'elle  consacre. 

(L'abbé  À.  Arnaud.) 

Dicnox*.  i>k  Plain-Chant. 


GANTORES  et  BAUDES.  —  Trois  mots  au 
moyen  desquels  on  marquait  les  fêtes  so- 
lennelles dans  l'église  de  Saint-Maurice  de 
Vienne,  d'après  un  vieux  manuscrit  où  sont 
consignées  les  anciennes  pratiques  de  cette 
même  église.  Cantorcs  étaient  le  précbanlre 
et  les  chantres  qui  y  tenaient  le  chœur; 
Baudes  signifiait  les  grosses  cloches,  dont  la 
plus  grosse  se  nomrnaitltauda.  (Voy.  liturg., 
n.  12).  Ce  mot  Bauda  ne  venait-il  pas  de 
l'instrument  appelé  Baudosa,  dont  il  est 
parlé  dans  un  auteur  que  Du  Cange  désigne 
ainsi  :  Aimericus  de  Peyrato,  abbas  Moi* 
siacensis,  in  Yita  Caroli  M.  in  cod.  ms. 
1343  BibL  Regiœ.  Voici  les  vers  de  cet  Ai- 
meric  Du  Peyrat  : 

Quidam  Baudotam  concordaient, 
Plu  rimas  contas  cumulantes  ; 
Quidam  triplices  cornu  tonabant, 
Qiiœdam  foramiua  indaudenles , 
Quidam  choroa  consonanles, 
Buplicem  corda  m  perstridenles* 
Quidam  taborellîs  ruslicatant, 
Grossum  sonum  pnemiuenlcs. 
Quidam  cabreta  vasconizabaul, 
Lcvibus  pedibus  persahantes. 
Quidam  lira  m  et  tibiam  properabant, 
AH-js  laclu  précédentes. 
Quidam  harpam  aile  pulsabanl. 
Prolixas  virgulas  siegerentes. 
Quidam  rebecam  arcuabani, 
Hulieres  vocem  contingente»,  etc« 

CANTUS  ÀNT1PHONUS.  —  Une  âx  qua- 
tre  espèces  de  chant  en  usage  ancienne- 
ment dans  l'Eglise  ;  les  autres  s'appelaient 
C  an  tus  directes,  Cantus  responsorius  et  Ira- 
ctus,  comme  on  le  verra  ci-après. 

Cantus  antiphonus.  —  C'était  une  ma- 
nière de  chanter  une  antienne  à  deux  chœurs. 

Cantus  dirkctus.  —  Seconde  espèce  de 
chant  usité  anciennement.  Elle  avait  lieu 
lorsque  tout  le  chœur  chantait  ensemble, 
comme  ne  faisant  qu'un  chœur.  *  C'est 
ainsi,  dit  Grandcolas,  qu'à  Milan,  après  le 
capitule  de  Laudes,  il  y  a  un  psaume  qui 
est  appelle  psalmus  directus  :  ce  n'est  point 
à  deux,  mais  à  un  seul  chœur.  Cela  se  voit 
aussi  dans  la  règle  de  saint  Benoit  qui  per- 
met de  chanter,  Jes  dimanches  à  Laudes,  le 
psaume  lxvi  sans  antienne,  mais  en  droi- 
ture (cap  12,  c.  17):  Sine  antiphona  in  dire- 
ctum,  et  de  même  les  psaumes  de  Compiles: 
Qui  psalmi  directanei  sine  antiphona  dteendi 
sunt.  »  (Commentaire  historique  sur  le  Bré- 
viaire romain  ;  Paris,  1727,  t.  1",  n.  117.) 

Cantus  responsorius.  —  Troisième  espèce 
de  chant  usité  dans  l'Eglise  ancienne.  Elle 
consistait  dans  le  chant  des  répons,  «  lors* 

Sj'on  répétait  ou  reprenait,  dit  l'auteur  cité 
x  bid.)  ce  que  le  chantre  ou  le  lecteur  avait 
dit  ou  chanté  seul  :  Quod  uno  canente  cho- 
rus consonando  respondet,  dit  saint  Isidore 
(Jib.  i  De  offic.t  c.  1),  cotune  faisaient  les 
esséniens  dont  parle  Pli  il  on,  et  les  premiers 
Chrétiens,  au  rapport  de  Tertullien  ;  et  cette 
manière  de  chanter  se  trouve  dans  tous 
les  Pères.  Saint  A  m  b  roi  se  dit  (Epist.  ad 
Marcelle  h)  :  «  On  a  lu  le  psaume  Deus 
venerunt  génies,  et  nous  y  avons  répondu  : 
Matutinis  horisltttum  est,  quodsumtm  animé 
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dolortrespondimus:  Deus  venerunl.  »  Saint 
Augustin  dit  aussi  souvent  qu'on  avait  ré-<> 

Kndu  au  psaume  qu'on  avait  ouï  chanter  : 
hoc  psalmo  qucm  cantatum  audivimus,  eux 
cantanao  respondimus.  (In  psal.  lxi.)  Ce  qu'il 
répèle  ailleurs  :  Brevis  est  psalmusquem  modo 
cantato  audivimus,  et  cantando  retpondimus. 
(In  psal.  xcix.)  Saint  Chrysostome  remarque 
aussi  qu'un  seul  ayant  chanté  le  psaume, 
toute  l'assemblée  y  répondait  en  le  chantant  : 
Et  if  qui  psallit,  $olu$  psallit,  etiamsi  omnet 
respondendo  resoneni,  tanquam  uno  ore  vox 
fertut.  (Homil.  6,  in  Cor.  /.()  Tout  le  chœur 
répondait  à  ce  que  le  chantre  avait  chanté  le 

[nremier;  on  reprenait  ainsi  dans  un  psaume 
e  verset  à  chaque  verset  du  psaume  renite.  » 
(Comment,  ht  s  t.,  p.  118.) 

Tractls.  —  C'était  la  quatrième  espèce 
de  chanter  dans  l'ancienne  Eglise.  Tractus 
veut  dire  trait,  d'un  trait.  «  C'était,  dit  tou- 
jours le  même  liturgiste,  quand  le  psaume 
se  chantait  tout  de  suite,  sans  interruption, 
sans  reprise  et  sans  réclame:  Tractimaicere, 
comme  on  fait  encore  à  la  messe  au  temps 
de  la  Septuagésime,  que  les  chantres  chan- 
tent seuls  le  trait,  sans  être  interrompus  ni 
accompagnés  par  le  chœur  ;  et  c'était  de  cette 
«lanière  que    les    moines   chantaient  les 

Esaumes,  comme  nous  l'avons  rapporté  de 
assien  :  ce  qui  est  aussi  prescrit  dans  les 
règles  de  saint  SérapionetaesaintMacaire.  * 
(Ibid.,  p.  118.) 

CANTUS  F1RMUS  (en  italien  Canto 
rERiioj.  —  Ces  mots  s'appliquent  au  chant 
grégorien,  à  cause  de  son  caractère  soutenu, 
grave,  égal,  plane.  A  l'époque  où  les  pre- 
miers et  informes  essais  de  l'harmonie  fu- 
rent appliqués  au  chant  d'église,  on  appela 
cantus  firmus  le  chant  principal,  la  partie 
principale,  celle  qui  servait  à  composer  les 
autres  dans  tout  contrepoint  qui  n'était  pas 
de  la  classe  des  conductus.  Cette  partie  était 
encoreappelée  ténor  parce  quelle  soutenait  \e 
chant.  En  Italie  on  a  également  donné  le  nom 
de  canto  fermo  à  toute  espèce  de  basse  simple 
et  figurée  oui  sert  de  sujet  è  un  contrepoint. 

CAPISCOL.  —  Le  nom  de  capiscol,  cabiscol, 
capiscolus,  dérivé  de  caput  scholœ,  était  l'une 
des  nombreuses  dénominations  sous  les- 
quelles était  désigné  autrefois  le  préchantre 
ou  premier  chantre.  Cette  appellation  était 
surtout  usitée  dans  les  chapitres  cathédraui 
du  midi  de  la  France.  Les  articles  de  ce  Dic- 
tionnaire, aux  mots  Chantre,  Prêchantes, 
Pbimicier,  Ecolatre,  fourniront  des  détails 
plus  étendus  sur  les  attributions  et  le  rang 
de  ce  dignitaire  ecclésiastique. 

«  Le  chancelier  est  l'inteudant  ou  maître 
des  écoles,  et  est  par  conséquent  ce  qu'on 
appelle  dans  les  autres  églises  capiscol,  éco- 
lâtre,  ou  scholas tique.  L'est  lui  qui  a  soin 
de  faire  la  table  chronologique  qui  se  met 
au  cierge  pascal,  et  de  faire  la  matricule,  ou 
d'y  commettre  quelqu'un  en  sa  place.  C'est 
aussi  à  lui  de  faire  prévoir  les  leçons  des 
Matines  aux  enfants  de  chœur  et  aux  clercs 
(et  même  aux  trois  sous-diacres  chanoines 
qui  chantent  les  leçons  du  premier  nocturne 
aux  Matines  des  grandes  fêtes);  et  il  les  doit 


tous  entendre  quand  il  en  est  requis.» 
(Voyages  liturgiques.  —  Dignités  de  la  cathé- 
drale de  Rouen,  p.  356.) 

CAPITULE.  —  Le  capitule  est  une  leçon 
brève  qui  se  dit  en  place  d'une  leçon  ordi- 
naire. Sicui  ad  vigihas  noctis,  dit  Radulpbe 
de  Tongres   (De  canon,  observ.,  prop.  13), 
leguntur  lectiones  magnœ ,  ita  ad  Lauda  tt 
Y  espéras,  et  ad  quinque  parvas  Horas,  dinm- 
tur  parvœ  lectiones,  quas  Benedictus  appellal 
in  sua  Régula  lectiones  ;  communi  lame*  uni 
sœculi   appillantur  capitula.  Les  capitulet 
sont  appelées  leciiculœ,  parce  que,  suivant 
Durandus  (lib.  v  Rational.,  cap.  2,  d*50), 
ce  sont  de  brèves  leçons  ;  mais  le  même  li- 
turgiste ajoute  qu'on  les  appelle  aussi  capi- 
tules, parce  qu'elles  sont  prises  des  chapi- 
tres des  EpUres  :  Eo  quod  ut  plurimum  de 
capitibus  Epistolarum  illorum  aierum,  qui- 
bus  dicuntur,  sumuntur.  On  nomme  capitula 
Dominicalia  les  capitules  que  l'on  chante 
les  jours  de  dimanche  ;  et  capitellade  petits 
capitules. 

A  propos  d'un  manuscrit  sur  vélin,  in 4', 
intitulé  Capitula,  on  lit  ce  qui  suit  dans  le 
Catalogue  des  manuscrits  de  M.  de  Cambis-Ytl- 
leron  (Avignon,  L.  Chainbaud,  1770)  :  ■  H 
(ce  manuscrit)  contient  les  capitules  ;w  sort 
les  brièves  et  courtes  leçons;  elles  sontaj*- 
pelées  capitules,  parce  qu'elles  aoot  prises 
du  commencement  de  quelques  chapitres  de 
l'Ecriture,  et  ainsi  capitulum  est  comme  qui 
dirait  parvum  caput,  petite  partie  d'un  cha- 

[ûtre.  On  le  nomme  aussi  capita  et  principe 
e  commencement  du  changement  des  heu- 
res ;  car  les  psaumes  sont  ordinairement  les 
mêmes  dans  toutes  les  heures  ;  mais  les  es- 

{itules  sont  différents  et  changent  sourent. 
Is  étaient  autrefois  invariables  à  toutes 
les  heures,  comme  ils  le  sont  encore  ï 
Prime  et  àComplies;  on  les  disait  ordinaire- 
ment pour  mémoire,  et  ea  quelques  endroits 
au  milieu  du  chœur.  Le  Vénérable  Bède  pré- 
tend que  la  coutume  de  réciter  plusieurs 
fois  le  jour,  c'est-à-dire  h  toutes  les  parties 
de  l'oflice  divin,  des  capitules  on  pettu  tha- 

fritres  de  la  sainte  Ecriture,  vieot  des  lsrae- 
ites  qui,  du  temps  d'Esdras,  lisaient  quatre 
fois  le  jour  quelque  chose  des  livres  de  la 
Loi.  Les  capitules  se  disaient  debout  après 
les  pseaumes,  pour  renouveler  la  ferveur.» 
(P.  543.) 

CAPRE  A.  —  Espèce  de  chant  que  l'abbé 
Lebeuf  nous  a  fait  connaître,  et  qui  tirait 
son  nom  très-probablement  de  la  ressem- 
blance du  mouvement  et  de  la  rapidité  dont 
il  était  exécuté  avec  les  bondissemenb  des 
'  chèvres. 

Nous  allons  citer  le  passage  de  l'abbé  Le- 
beuf où  il  est  question  du  caprea;  le  lecteur 
remarquera  qu  il  y  est  fait  mention  de  deux 
ou  trois  autres  espèces  de  chants,  non  moins 
bizarres  que  celui-ci  : 

«  Vers  l'an  1072,  il  y  eut  k  Fécamp  M 
moine  appelé  Guillaume,  qui  composa  du 
chant  a  une  espèce  tout  extraordinaire. 
Ce  chant  ne  fit  pas  beaucoup  de  progrès  et 
nous  reconnoissons  qu'il  n'exista  que  par  ia 
résistance  que  les  moines  de  Giastou,  tn 
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Angleterre,  firent  kTurstin,  leur  abbé,  venu 
de  Caen,qui  vouloit  les  forcer  à  substituer 
ce  nouveau  genre  de  mélodie  en  place  du 
chant  grégorien.  (Henricus  db  Knygton,  Ca- 
non. Lycester,  1.  u  De  eventib.  Angliœ.)  Dans 
Je  même  siècle  et  un  peu  après,  iiarut  un 
chantre  nommé  Aribon  ou  Ciriu,  qui  inventa 
un  nouveau  mouvement  dans  le  criant,  qu'il 
appela  caprea,  k  cause  de  la  vitesse  dont  il 
était  exécuté.  (Anonym.  Melli$cn$.  Bemardi  ; 
Pki,  in  Sttpp/em.  ad.  Bibliothecam  Morianam.) 
A  l'entendre  parler,  sa  verve  étoit  plus  impé- 
tueuse qu'il  n'auroit  voulu  :  il  se  sentoit 
obligé  de  chanter  ce  qui  se  présentoit  à  son 
idée,  et  il  bénissoit  Dieu  de  la  nouvelle  fu- 
reur qu'il  lui  avoit  inspirée,  car  il  parott 
dire  que  ces  chants  s'exécutoient  avec  au- 
tant de  céleri  té  qu'ils  avoient  été  prompts  à  lui 
venir  dans  l'esprit.  Ce  chant-là  parott  avoir 
été  bien  différent  du  chant  grégorien.  Hais 
aussi,  rien  n'oblige  de  croire  que  l'in- 
venteur eût  eu  dessein  de  l'introduire  dans 
les  offices  divins.  H  pouvait  s'être  borné  k 
chanter  ou  faire  chanter  à  la  maison  et  en 
particulier»  selon  sa  nouvelle  méthode.  Deux 
auteurs,  Jean  de  Sarisbery,  évêque  de  Char- 
tres (Policratici,  lib.  i,  c.  6),  et  Aëlred,  abbé 
en  Angleterre  (Specu/.  chantât.,  I.  u),  font  la 
description  d'une  espèce  de  chant  qui  pa- 
rott bien  différent  du  grégorien;  mais  ils  ne 
disent  pas  non  plus  que  l'on  s'en  servit  dans 
les  offices  de  l'Eglise.  Ce  chant  n'étoit  peut- 
être  usité  que  dans  les  assemblées  profa- 
nes. Ces  sortes  de  chants,  assez  semblables 
à  ceux  de  l'invention  d'Aribon,  dont  j'ai 
parlé  ci-dessus,  étoient  apparemment  les 
mêmes  que  l'on  appeloit  ftgmenta,  k  cause 
que  le  chant  d'église  n'y  entroit  pour  rien, 
et  dont  les  auteurs  étoient  appelés  cantores 
famentarii.  (Foy.  le  Munerat.  tractatu  de 
coneordia  arammatic.  et  mus.,  ad  calcem 
Martyr oL  usuardi,  edit.  U90.)  C'est  ce  qu'on 
appela  du  nom  de  res  factœ,  lorsque  ces  sor- 
tes de  chants  se  furent  fait  entrée  dans  les 
églises,  car  ils  n'y  furent  admis  que  fort 
tard.  ■  (Traité  hittor.  et  pratiq.  sur  le  chant 
«dés.,  p.  71-73.) 

CARILLON.  —  On  ne  connaît  pas  au  juste 
Koriginede l'instrument  composé  de  cloches, 
W>e)é  carillon.  Le  P.  Amjot  dit  que  «  les 
Chinois  sont  peut-être  le  seul  peuple  de 
l'univers  qui  se  soit  avisé  de  fondre  d  abord 
unepremiere  cloche  pour  en  tirer  ce  son 
fondamental  sur  lequel  ils  devaient  se  ré- 
glerpour  avoir  douze  autres  cloches  qui  ren- 
dissent exactement  les  douze  semi-tons  qui 
peofenl  partager  l'intervalle  entre  un  son 
donné  et  celui  qui  en  est  la  réplique,  l'i- 
mage, c'est-k-dire  Voctave  ;  et,  enfin,  de  for- 
nervmassortiment  de  seize  cloches  pour  en  tirer 
tous  les  sons  du  système  qu'ils  avaient  conçu, 
tl  servir  d'instrument  de  musique;  car  il  ne 
bot  pas  croire  qu'il  s'agit  ici  de  cloches 
tomme  celles  qui  sont  suspendues  k  nos 
tours  (122).  »  Lu  P.  Amyot  ignorait-il  que 
les  cloches  suspendues  à  nos  tours  en  un  cer- 


tain nombre  forment  un  instrument  de  mu- 
sique? Quoi  qu'il  en  soit,  si  ce  qu'il  dit  est 
vrai,  les  Chinois  auraient  eu  l'idée  des  ca- 
rillons. Mais  pour  «e  qui  regarde  l'Europe, 
tout  ce  que  nous  savons,  c'est  qu'il  existait 
des  carillons  au  moins  au  xv*  siècle.  La 
coïncidence  de  cette  époque  avec  celle  des 
premiers  développements  de  l'orgue  ferait 
supposer,  avec  de  grandes  probabilités,  gue 
l'orgue  a  donné  naissance  au  carillon.  Les 
claviers  à  Us  main  et  les  claviers  de  pédales 
de  l'orgue  auront  certainement  tait  imagi- 
ner, par  la  suite,  d'appliquer  aux  cloches  les 
mêmes  moyens.  Les  progrès  de  l'harmonie, 
k  la  même  époque,  auront  de  plus  contri- 
bué à  multiplier  les  instruments  de  cette 
sorte.  Cette  invention  a  été  successivement 
perfectionnée;  on  en  fit  un  instrument  pu- 
rement mécanique,  en  y  adaptant  un  cy- 
lindre pointé  comme  celui  d  un  orgue  de 
Barbarie  ou  d'une  serinette  ;  de  cette  ma* 
nière,  le  carillon  ioue  des  airs  et  des  pré- 
ludes avant  que  l'heure  sonne  :  on  en  voit 
de  semblables  dans  plusieurs  villes  :  celui 
de  Malmédv,  dans  les  Ardennes,  est  surtout 
remarquable  par  le  caractère  à  la  fois  mé- 
lancolique et  sauvage  de  sa  mélodie.  Mais 
vint  le  temps  où  les  sonneurs  de  cloches 
aspirèrent  à  devenir  des  ai  tistes.  Et  cela  eut 
lieu  en  effet;  il  s'est  trouvé  de  grands  har- 
monistes, de  grands  improvisateurs,  des 
musiciens  de  génie,  dit-on,  que  le  sort  a 
condamnés  à  faire  pendant  toute  leur  vio  le 
rude  métier  de  carillonneur,  k  frapper  deux 
ou  trois  fois  le  jour  un  clavier  de  deux  oc- 
taves et  demie  k  trois  octaves,  à  faire  !a 
basse  avec  les  pieds,  de  manière  k  jouer 
deux  ou  trois  parties  distinctes. 

Au  nombre  des  plus  célèbres,  on  m'a  cité 
le  nommé  Potthoiï,  né  A  Amsterdam  en  1726, 
devenu  aveugle  par  suite  de  la  petite  vérole 
à  l'âge  de  sept  ans,  et  qui»  k  treize,  fut 
nommé  campaniste  de  la  maison  de  ville. 
Ce  Potthof  fut  en  même  temps  un  organiste 
célèbre.  Le  Dictionnaire  des  musiciens  de 
Choron  et  Fayolles  nous  apprend  qu'eu 
1738  il  concourut  avec  vingt-deux  rivaux, 
pour  la  place  d'organiste  k  1  église  de  Wes- 
tern. On  procéda,  dans  cette  occasion,  avec 
tant  de  scrupule  et  d'impartialité,  que  les 
musiciens  furent  obligés  de  donner  leur 
avis,  avant  qu'ils  connussent  le  nom  de  l'in- 
dividu qui  venait  déjouer.  En  1760,  Potthoif 
obtint  la  place  d'organiste  k  la  vieille  église. 
Les  concerts  que  Locatelli  donna  alors  à 
Amsterdam  exaltèrent  son  imagination,  lui 
fournirent  de  nouvelles  idées,  et  servirent 
k  perfectionner  son  goût.  En  1772  ou  1773, 
le  savant  docteur  Burney  l'entendit  k  l'or- 
gue et  au  carillon.  Chaque  louche  de  cet  or- 
5ue  exigeait,  pour  la  faire  baisser,  un  poids 
e  deux  livres;  l'artiste  joua  néanmoins 
avec  autant  de  légèreté  que  sur  un  clavecin. 
Il  exécuta  deux  fugues  è  Vin  verse  avec  beau- 
coup de  variations. 

Mais  an  carillon,  ce  fut  bien  autre  chose. 
Burney  qui  en  avait  été  étonné  k  l'orgue, 


tltt)  De  U  musique  éss  Chinois,  par  le  P.  Abvot,  p<  45. 
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même  après  toul  ce  qu'il  en  avait  entendu 
<Jire  dans  le  reste  de  l'Europe ,  rap- 
porte qu'il  ne  put  revenir  de  sa  surprise  en 
le  voyant,  dans  son  clocher,  exécuter  avec 
ses  deux  poings  des  passages  qu  on  ne 
pouvait  jouer  que  difficilement  avec  les  dix 
doigts  :  trilles,  batteries,  traits  rapides,  arpè- 
ges, il  surmonta  toute  espèce  de  difficultés. 

Il  commença  par  le  chant  d'un  psaume  qui 
faisait  les  délices  de  leurs  hautes  puu- 
sances,  et  qu'elles  lui  demandaient  toutes 
les  fois  qu'il  y  avait  carillon,  c'est  à  dire, 
les  mardis  et  les  vendredis.  11  fit  ensuite  des 
variations  sur  ce  thème  avec  autant  de  goût 
que  d'imagination  ;  après  quoi  il  improvisa 
pendant  un  quart  d'heure,  persuadé  que 
c'était  le  meilleur  moyen  de  plaire  au  célè- 
bre voyageur.  Il  n'exécutait  jamais  à  moins 
de  trois  parties,  et  trouvait  des  effets  d'une 
harmonie  ravissante.  Burney  termine  en 
disant  qu'il  n'entendit  jamais  plus  de  varié- 
tés dan*  un  si  court  espace  de  temps ,  ni 
produire  des  effets  plus  surprenants  de  piano, 
de  crescendo  et  de  forte,  sur  un  instrument 
qui  paraissait  si  peu  susceptible  de  s'y  prê- 
ter. Après  ce  terrible  exercice,  l'artiste  était 
obligé  de  se  coucher,  et  souvent  il  n'a- 
vait pas  la  force  d'articuler  une  seule  pa- 
role (133). 

On  ne  manquera  pas  de  demander  com- 
ment il  était  possible  d'eiécuter  des  traits 
rapides  sur  des  instruments  dont  les  vibra- 
tions se  prolongent  longtemps,  d'observer 
les  nuances,  de  faire  des  piano  et  des  forte , 
enfin  de  trouver  des  cloches  parfaitement 
justes  et  bien  accordées  entre  elles. 

Nous  répondrons  que  dans  les  pays  où 
l'art  de  fabriquer  les  carillons  a  été  très-per- 
fectionné,  comme  en  Hollande,  on  a  ima- 
giné de  se  servir,  au  lieu  de  battants  de  fer, 
de  battants  de  bois,  qui  donnent  beaucoup 
de  douceur  au  son,  et  que  l'on  enveloppe 
dans  des  morceaux  de  drap,  pour  étouffer 
les  vibrations,  ainsi  que  dans  le  clavecin  et 
le  piano  on  étouffe  les  vibrations  des  cor- 
des. Quant  à  la  justesse  des  diverses  clo- 
ches, on  l'obtient  facilement  par  les  procé- 
dés, soit  du  moule,  soit  du  polissage.  Enfin, 
pour' ce  qui  est  de  la  diversité  des  timbres, 
on  l'obtient  également  en  variant  la  matière 
dont  on  compose  les  cloches  (124). 

Le  carillon  de  l'hôtel  de  ville  d'Amster- 
dam dont  nous  venons  de  parler  avait  coûté 
des  sommes  énormes  aux  Etats  de  Hol- 
lande. Il  avait  trois  octaves  complètes,  avec 
les  demi-tons  au  clavier  des  mains  et  deux 
octaves  h  celui  des  pédales.  Les  timbres  des 
cloches  étaient  purs  et  argentins,  et  l'accord 
en  était  parfait.  Noua  ne  pouvons  &  ce  sujet 
nous  empêcher  de  mentionner  la  fameuse 
horloge  de  la  cathédrale  de  Saint-Jean  de 
Lyon,  située  dans  la  croisée  qui  est  du  côté 
de  l'Evangile.  Celte  horloge  qui,  croyons- 
nous,  ne  fonctionne  plus  aujourd'hui,  a  été 
décrite  avec  détail  par  l'auteur  des  Voyages 
liturgiques  de  France  { p.  ki  )•    Nous   lui 


empruntons  les  passages  suivants  :  «  Un  coq 
qui  termine  le  dôme  Bat  des  ailes,  et  haus- 
sant le  col  è  la  façon  des  coqs  naturels,  chante 
pour  avertir  que  l'heure  va  sonner. 

a  Aussitôt  après,  les  anges  qui  sont  dans 
la  frise  du  dôme  sonnent  sur  les  cloches  le 
chant  de  l'hymne  de  saint  Jean-Baptiste  :  Ut 
queant  Iaxis. 

«  Durant  cette  harmonie,  un  ange  ouvre  la 
porte  d'une  chambre  et  salue  la  vierge;  et 
d'abord  le  lambris  de  cette  chambre  s'eo- 
trouvrant,  le  Saint-Esprit  descend  sur  elle, 
et  le  Père  Eternel  étant  plus  haut,  et  ayant 
donné  sa  bénédiction  pour  signifier  qu'a- 
près le  consentement  de  la  Vierge  le  mys- 
tère de  l'Incarnation  a  été  accompli ,  le 
Saint-Esprit  retourne  au  ciel,  le  lambris  se 
rejoint,  l'ange  s'en  va  et  ferme  la  porte,  el 
le  carillon  étant  fini  l'heure  sonne.  » 

Suit  le  reste  de  la  description  du  monu- 
ment. 

L'église  de  Saint-Maclou  à  Ronen,  ville  si 
renommée  par  ses  belles  sonneries,  possé- 
dait un  carillon  composé  de  huit  cloches 
parfaitement  accordées  ensemble,  et  qui,  au 

f>remier  coup  des  grands  offices  des  fêtes  so* 
ennelles,  sonnait  dans  son  entier  l'hymne 
qui  devait  y  être  chantée. 

On  lit  dans  Y  Histoire  de  la  terre  et  comté 
deSebourq,  par  Pierre  Leboucq  fValencien- 
nes,  Bruxelles,  16US,  in-4-  p.  189),  que  •  le 
clocher  de  ce  village  situé  à  deux  lieues  de 
Valentienne,  est  garni  de  18  cloches,  ren- 
dans  un  accord  de  carillon  fort  harmonieux 
et  esclatant,  ayans  eu  leur  ton  de  monsieur 
maistre  Nicolas  Desquelles ,  bachelier  eu 
théologie  et  pasteur  de  Sebourcg,  grand  mu- 
sicien et  componiste,  lequel  maintenoit  tous 
les  dimanches  et  festes  solemnels  la  musique 
en  son  église,  secondé  et  assisté  de  mon* 
sieur  maistre  Gaspard  Rombault,  premier 
chapelain  de  ce  lieu  lequel  a  fort  travaillé 
à  enseigner  la  jeunesse  a  lire  et  à  escrireet 
signament  la  musique,  pour  les  rendre  as- 
seurez  de  leurs  parties.  »  [Notice  sur  les 
collections  musicales  de  la  bibioth.deCambrai, 
par  M.  de  Coussemai.br,  p.  163). 

Si  l'on  a  peu  écrit  sur  i l'orgue,  en  revanche 
on  a  beaucoup  écrit  sur  les  cloches.  Nous  Sa- 
vons cité  que  Jes  auteurs  les  plus  connus.  La 
construction  des  carillons  a  aussi  été  le  sujet 
de  traités  importants.  Le  plus  estimé  est  celui 
deTisscher  :VerhandelingvandeKlokkenenktt 

Klokkespel  (Dissertation  sur  les  cloches  et  sur 
le  carillon).  On  a  même  imprimé  une  biogra- 
phie des  plus  célèbres  carillonneurs  sous  ce 
titre  :  De  naaman  en  Woonplasten  van  de  Kos» 
ters,  Voorzangers,  Klokkenisten  en  Organis- 
lenvan  de  Laastste  in  deGeheele-unie;  Am- 
sterdam, 1767. 

On  trouve  également  dans  le  Corresp**- 
dant  du  5  juillet  1831,  et  dans  la  G axetle  mu- 
sicale du  5  février  1837 ,  deux  articles  fort 
curieux,  l'un  sur  le  carillon  de  Malmédv, 
l'autre  sur  le  carillon  de  Délit.  N'oublions 
pas  de  mentionner  ici  un  ravissant  poémade 


(1*3)  Revue  musicale,  t.  IV,  p.  £68-270.  Des  instruments  de  percussion;  prop.  *f;  Pris, 

(124)  Hûrmoniê  universelle,  du   F.  Mcisennc;      1636,  Cramoisy. 


tti 


CAR 


DE  PLAIN-CIIANT. 


CAR 


ur 


Schiller  intitulé  :  La  Cloche,  dont  un  de  nos 
plus  aimables  poètes»  M.  EiniJe  Deschamps,  a 
doté  la  France.  On  sait  les  belles  pages  que 
les  cloches  ont  inspirées  à  Chateaubriand,  et 
comme  on  Ta  dit,  avec  quelle  sensualité  <To- 
reille  M.  Victor  Hugo  s'est  complu,  dans  son 
roman  de  Notre-Dame,  à  peindre  l'effet  des 
cloches  du  vieux  Paris. 

Nous  ne  voulons  pas  terminer  cet  article 
sans  donner  l'expose  du  système  pendule  ou 
d'horloge  de  H.  Castil-BIaze,  que  M.  N.  Da- 
vid fera  suivre  d'autres  renseignements  éga- 
lement curieux.  M.  Castil-BIaze  a  fait  con- 
naître son  horloge  dans  deux  recueils  fort 
répandus  :  la  Bévue  de  Paris  et  le  Dictionnaire 
de  la  conversation,  m  mot  Pendule.  Nous  cite- 
rons l'un  et  l'autre. 

«  Il  m'est  venu  dans  la  tête ,  dit  le  spiri- 
tuel écrivain  de  la  Revue  de  Paris,  de  fournir 
en  trois  mois  trente-deux  millions  d'élèves 
à  nos  écoles  de  solfège;  s'ils  ne  sont  pas  as- 
sez habiles  pour  attaquer  une  fugue  a  livre 
ouvert,  ils  auront  du  moins  l'oreille  formée 
aux  intervalles  de  la  gamme,  ils  sauront  ca- 
ser les  demi-tons  è  leur  place,  et  ces  avan- 
tages, qui  demandent  quelquefois  des  mois 
d'étude,  seront  appréciés  par  les  maîtres. 
C'est  en  plein  vent  que  j'établis  mon  école 
préparatoire.  Mes  élèves  travailleroutà  toute 
heure;  la  musique,  lancée  au  travers  de 
leur  troupe  nombreuse,  les  saisit  partout,  à 
tsble,  au  lit,  è  la  promenade  :  assis,  mar- 
chant, courant,  galopant,  la  gamme  les 
assiégera  è  toute  heure  et  les  forcera  d'ac- 

auérir  de  la  science,  quand  même  ils  vou- 
aient échapper  aux  bienfaits  qu'elle  leur 
promet.  La  machine  à  vapeur,  le  chemin  de 
1er ,  n'ont  pas  une  allure  plus  constante  et 
plus  rapide.  On  pense  bien  que  je  ne  puis 
pas  suffire  à  tant  de  travaux,  qu'il  me  faut 
absolument  une  armée  de  répétiteurs  ;  oui 
sans  doute  j'aurai  recours  à  leur  aide;  ils 
me  serviront  avec  un  zèle,  une  exactitude 
imperturbables.  Ces  répétiteurs  sont  les  hor- 
loges, les  pendules,  les  coucous  (même » 

Quant  à  l'exposé  du  système,  nous  l'emprun- 
terons au  Dictionnaire  de  la  conversation. 
C'est  toujours  H.  Castil-BIaze  qui  parle, 
mais  ici  sous  le  pseudonyme  de  Pavoyere. 

•  Depuis  trop  longtemps  les  pendules  et 
les  horloges  parlent  pour  ne  rien  dire  ;  leur 
langage  manque  tout  à  fait  de  précision  et 
devient  inintelligible  à  deux  époques  de  la 
journée.  Trois,  quatre,  cinq,  six  coups  peu- 
vent être  comptés  aisément,  si  l'on  a  l'atten- 
tion portée  vers  l'horloge,  et  si  l'on  attend 
qu'elle  frappe  l'heure.  Mais  si  une  longue 
série  de  dix,  de  onze,  de  douze  coups  arrive 
à  l'improviste,  on  se  trompe  aisément  sur 
leur  nombre,  le  moindre  bruit  dérange  votre 
calcul,  et  vous  êtes  fort  étonné  d'arriver  à 
quatorze  ou  de  rester  à  onze  lorsque  le 
niarteau  a  réellement  frappé  douze  coups.  Il 
ne  suffit  pas  de  bien  compter,  il  faut  encore 
en  avoir  la  conviction,  ce  qui  est  très-rare. 
Midi  ou  minuit  et  demi,  une  heure,  une 
heure  et  demie  du  matin  ou  du  soir,  sont 
1  iprimés  chacun  par  un  coup,  dont  l'iiien- 
t.tc  parfaite  ne  permet  de  faire  aucune  dis- 


tinction. Si  un  aveugle  ou  bien  un  malade 
dont  l'état  exige  qu'on  le  préserve  du  con- 
tact de  la  lumière  s'éveille  après  minuit,  il 
restera  dans  une  incertitude  complète  à  l'é- 
gard de  l'heure,  jusqu'au  moment  où  l'hor- 
loge frappera  deux  coups.  Il  saura  bien  que 
c'est  deux  heures,  mais  est-ce  deux  heures 
de  nuit  ou  de  jour?  La  cloche  ne  s'explique 
point  à  cet  égard.  Le  quart,  la  demie»  le 
troisième  quart  de  chaque  heure,  se  répè- 
tent vingt-quatre  fois  pendant  la  journée,  et 
ne  présentent  jamais  l'indication,  même  in- 
certaine, du  moment  auquel  ils  se  rappor- 
tent. Un  quart  sonne  ;  on  sait  que  c'est  un 
3uart,  voilà  tout  ;  mais  est-ce  le  quart  de 
eux  heures,  de  trois  heures  du  matin  ou 
du  soir?  c'est  ce  que  l'horloge  ne  peut  vous 
dire  au  moyen  de  son  bruit  tout  à  fait  insi- 
gnifiant. Les  géomètres  ont  cherché  vaine- 
ment jusqu'à  ce  jour  des  combinaisons  va- 
riées pour  rectifier  ce  langage,  dont  ils  ont 
toujours  reconnu  l'imperfection. 

«  Le  problème  qui  les  occupait  depuis 
trois  cents  ans  vient  d'être  résolu,  dans  son 
ensemble  et  dans  tous  ses  détails,  par  un 
musicien.  Le  système  de  M.  Castil-BIaze 
prévoit  tout,  répond  à  tout,  et  chaque  fois 
que  sou  horloge  parie,  ne  fût-ce  que  pour 
sonner  un  quart,  elle  indique  l'instant  pré- 
cis de  la  journée  que  ce  même  quart  est  ap- 
pelé à  marquer.  M.  Castil-BIaze  y  parvient 
en  donnant  une  couleur  sonore  à  chaque 
coup  qui  doit  frapper  l'oreille,  et  cette  dif- 
férence fait  reconnaître  à  l'instant  l'heure 
qui  vient  de  sonner,  quand  même  on  se  se- 
rait trompé  sur  le  nombre  do  coups  qui  au- 
raient passé.  Il  suffit  d'entendre  le  dernier 
epup  pour  acquérir  la  certitude  que  c'est 
onze  heures  du  matin  ou  de  la  nuit  qui  vien- 
nent de  se  faire  entendre.  Ce  système  pré- 
sente quatre-vingt-seize  combinaisons,  car 
la  journée  se  compose  de  vingt-quatre  heu- 
res différentes,  et  non  de  deux  fois  douze 
heures,  comme  on  l'a  fait  pour  les  ancien- 
nes horloges.  Cette  journée  commence  à  une 
heure  du  matin  pour  finir  à  minuit.  L'hor- 
loge marque  cette  première  heure  en  frap- 
pant un  coup  sur  le  la  le  plus  grave  de  la 
voix  de  basse;  deux  heures  sont  marquées 

Cr  la  répétition  de  ce  même  la  suivi  du  #t. 
même  marche  diatonique  est  employée 
successivement  en  montant,  et  donne,  pour 
huit  heures  du  mitin  :  la  si  ut  ré  mi  fa  sol  la; 

Eour  midi,  la  si  ut  ré  mi  fa  sol  la  si  ut  ré  mi. 
e  soleil  est  alors  arrivé  à  son  apogée,  à  son 
zénith;  l'horloge  l'a  suivi  en  montant;  cet 
astre  va  descendre,  l'horloge  suivra  sa  mar- 
che en  descendant  aussi,  et  la  douzième 
qu'elle  a  montée  nar  fragments  va  être  dis- 
tribuée par  le  même  système,  mais  à  l'in- 
verse, pour  marquer  d'une  manière  claire  et 
pittoresque  les  Heures  du  soir.  Ainsi,  elle 
dira  mi  aigu,  dernier  coup  de  midi,  pour  ex- 
primer une  heure  du  soir  ;  mi  ré,  pour  mar- 
quer deux  heures  du  soir,  et,  suivant  la 
même  marche,  elle  dira  :  mi  ré  ut  si  la  sol 
fu  mi,  octave,  pour  frapper  huit  heures  du 
soir;  et  enfin  la  douzième  complète  mi  ré 
ut  si  la  sol  fa  mi  ré  ut  si  la  pour  sonner  mi* 
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nuit.  Voilà  pour  les  heures  de  jour  et  de 
nuit:  voici  comment  les  quarts  sont  expri- 
més :  le  premier  quart  appartient  à  l'heure 
3ui  rient  de  sonner;  il  la  touche,  pour  ainsi 
ire,  encore  avec  la  main;  ce  quart  est  mar- 
qué par  la  même  note  qui  caractérise  cette 
heure,  mais  elle  est  frappée  à  l'octave  haute. 
Le  second  quart,  ou  demi-heure,  participe 
également  de  l'heure  qui  vient  de  passer  et 
de  celle  que  l'on  attend;  il  tient  par  la  nyrin 
l'heure  sonnée  et  tend  l'autre  main  à  l'heure 
qui  va  venir,  il  l'appelle.  Ce  quart  sera  mar- 
qué par  la  note  déjà  répétée  a  l'octave  pour 
le  premier  quart,  laquelle  sera  suivie  de  la 
note  qui  caractérise  la  note  suivante.  Exem- 
ple :  quatre  heures  du  matin  ont  sonné  en 
articulant  la  quarte  la  si  ut  ré;  le  quart  don- 
nera un  ré  h  l'octave,  la  demie  donnera  ce 
même  ré  suivi  d'un  mi  ;  puisque  c'est  le  mi 
grave  qui  doit  ensuite  marquer  la  cinquième 
heure,  cette  demie  de  quatre  heures  du  ma- 
tin a  déjà  appelé  le  coup  de  cinq  heures,  que 
l'on  attend,  en  frappant  le  petit  mt,  note  qui 
caractérise  cinq  heures.  Le  troisième  quart, 
qui  appartient  tout  à  fait  h  l'heure  à  venir, 
l'appellera  avec  plus  d'instance  en  répétant 
la  note  qui  la  caractérise  ;  ce  troisième  quart 
sera  sonné  ré  mi  mt,  &  l'octave.  Cinq  heures 
sonneront  après  au  grave  et  seront  expri- 
mées par  la  quinte  la  si  ut  ré  mi.  Je  vais  ci- 
ter un  second  exemple  pour  les  heures  du 
soir  :  deux  heures  ont  sonné,  le  marteau  a 
frappé  mi  ré;  le  quart  répétera  ré  à  l'octave, 
la  demie  dira  ré  ut,  le  troisième  quart  ré  ut 
ut,  appelant  ainsi  Vut,  qui  va  marquer  la 
troisième  heure  du  soir ,  laquelle  sera  ex- 
primée ensuite  par  cette  tierce  descendante 
fut  ré  ut.  Les  quarts  et  la  demie  qui  suivent 
minuit  et  midi,  points  d'arrivée  et  de  départ 
de  l'ascension  et  de  la  descente  des  heures, 
présentent  une  exception  :  une  heure  après 
midi  répète  le  dernier  coup  de  midi,  qui  est 
lemt;  par  conséquent  le  mt  appelant  le  mt, 
le  quart,  la  demie,  le  troisième  quart,  seront 
exprimés  par  cette  même  note  frappée  à 
l'octave,  et  l'horloge  dira  mt-mt  mt-mt  mi-mi. 
même  observation  pour  le  la  grave  qui  ex- 
prime une  heure  du  matin,  après  avoir 
frappé  le  douzième  coup  de  minuit.  » 

En  choisissant  la  gamme  de  /a,  M.  Castil- 
Plazea  voulu  partir  du  point  marqué  par  le 
diapason  et  donner  aux  chanteurs  comme 
aux  instrumentistes  le  moyen  de  s'accorder 
pour  leurs  concerts  improvisés.  Celte  dou- 
zième ascendante  et  descendante  adaptée 
aux  horloges  monumentales  comme  aux 
pendules  formera  l'oreille  des  enfants,  qui 
connaîtront  parfaitement  l'intonation  des  in- 
tervalles musicaux  avant  d'avoir  pris  les 
,  premières  leçons  de  solfège.  La  croche  la 
plus  grave  accordée  sur  le  ton  du  diapason 
réglé,  après  avoir  été  discuté  par  l'Institut- 
et  le  Conservatoire,  sera  un  étalon  inva- 
tiable  qui  doit  fixer  h  jamais  ce  méridien 
fooore  pour  toute  la  France.  On  voit  que 
M.  Castil-Blaze  se  sert  de  douze  cloches 
graves  et  de  douze  c!oches  aiguës  pour  com- 
poser le  clavier  de  son  horloge.  Cependant, 
s'il  5'agissait  de  l'établir  dans  un  palais,  et 


de  la  faire  cadrer  avec  une  riche  façade,  il 
la  ferait  parler  au  moyen  de  trompettes 
animées  par  un  jeu  d'orgues  très-puissant. 
Ces  trompettes  seraient  embouchées  par  des 
statues  représentant  des  anges,  des  génies 
ou,  ce  qui  vaudrait  mieux  encore,  par  les 
douze  heures  personnifiées. 

Rien  de  plus  ingénieux  que  ce  système 
et  de  plus  propre»  ce  nous  semble,  à  former 
l'oreille  du  peuple  au  sentiment  de  la  tona- 
lité. Mais  M.  Castil-Blaze  ne  nous  dit  pas 
dans  quel  mode  les  cloches  seront  accor- 
dées; si  elles  sonneront  en  majeur  ou  en 
mineur.  Il  nous  semble  que  les  premières 
douze  heures,  celles  qui  marquent  la  pé- 
riode ascendante  de  la  journée,  pourraient 
être  en  mode  majeur,  et  les  douze  dernières, 
celles  de  la  période  descendante,  en  mode 
mineur.  L'appareil  serait  plus  considérable 
et  plus  coûteux.  Cependant  la  considération 
en  vaut  la  peine.  Nous  cédons  la  parole  ï 
M.  N.  David. 

«  Il  serait  certainement  &  désirer  que  l'o- 
reille musicale  des  masses  voulût  bien  adop- 
ter la  réforme  proposée  par  M.  Castil-Blaze, 
malgré  les  innombrables  difficultés  que  ce 
savant  maître  ne  semble  pas  y  voir,  tout 
entier  qu'il  est  sans  doute  a  l'enthousiasme 
de  sa  création.  Toutefois  il  ne  faut  pas  croire 

3ue  jamais  rien  n'ait  été  tenté  pour  sortir 
e  la  banale  ornière,  et  que  notre  siècle  soit 
appelé  à  l'honneur  de  revendiquer  seul  un 
système  nouveau  pour  faire  sonner  les  heu- 
res aux  carillons  des  églises.  Nous  n'en 
voulons  pour  preuve  que  le  carillon  de  la 
cathédrale  de  Reims,  peu  connu  des  tou- 
ristes et  des  esthéticiens,  qui,  dans  la  visite 
obligée* faite  par  l'artiste  et  l'archéologue  à 
celle  merveille  des  merveilles,  auront  saos 
doute  oublié,  non-seulement  les  heures, 
mais  encore  la  manière  dont  elles  sonnent. 
Il  ne  sera  pas  sans  intérêt  pour  les  lecteurs, 
et  pour  M.  Castil-Blaze  lui-même,  de  par- 
courir les  détails  suivants,  dont  l'exactitude 
est  aussi  complète  que  possible. 

c  Le  carillon  de  Notre-Dame  de  Reims  est 
placé  en  plein  air  au  milieu  de  la  croisée 
du  monument.  Il  se  composait  d'une  cloche 
assez  grosse  destinée  h  sonner  l'heure,  et  de 
douze  petites  cloches  fondues  en  17&.  Son 
mécanisme  n'est  pas  très-compliqué»  eu 
égard  à  ses  résultats.  Dans  son  état  actuel, 
il  a  pour  moteur  un  tambour  autour  duquel 
sont  distribuées  des  clavettes  qui  accrochent 
des  fils  de  fer  correspondant  a  chaque  tim- 
bre et  faisant  agir  les  marteaux  qui  doivent 
successivement  indiquer  toutes  les  parties 
de  l'heure.  Les  airs  du  carillon  reprodui- 
sent, selon  les  offices  de  l'année,  les  hymnes 
et  les  proses  chantées  dans  l'église  aui 
grandes  têtes.  Ces  hymnes,  exécutées  arec 
assez  de  précision,  précèdent  le  tintement 
de  l'heure;  lorsque  le  vent  s'engouffre  dans 
les  féeriques  ciselures  du  monument  chré- 
tien, les  marteaux  du  carillon,  vacillants  on 
stationnai res ,  changent,  non  pas  l'hymne 
elle-même,  mais  sou  harmonie,  sa  couleur , 
son  expression;  au  milieu  des  nuits  d'hiver, 
quand  des  rafales  do  neige   viennent  * 
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briser  contre  ces  obstacles  séculaires,  et 
que  l'heure  vient  k  sonner,  précédée  de  son 
musical  prologue*  on  se  sent  pris  d'une  sorte 
de  tristesse  vague ,  d'aspiration  vers  un 
monde  meilleur»  qui  font  rêver  aux  concerts 
sérapbiques.  Parfois  aussi,  sujet  à  des  dé- 
rangements qui  révèlent  une  œuvre  hu- 
maine, le  carillon,  par  des  decrescendo  et 
des  ralentissements  de  mesure,  où  Ton  cher- 
che en  vain  le  thème  qu'il  exécute  d'ordi- 
naire, désenchante  l'auditeur  et  lui  fait 
maudire  une  illusion  caressée.  —  Les  demi- 
heures  sont  invariablement  précédées  de  la 
prose  en  l'honneur  de  la  Vierge  : 


i     ^     -  ■  h  1  -a  -  i  ■  i  -   ■  ï  „  i 
M     ^      P         —  :J-J-:=^== 


li-VhO-U-la,   in-ie-gra  et  cas-la     es,  Ma-ri-a. 


•  Le  quart  avant  l'houre  répète  le  tou  du 
vmet  : 


Te    ro-ga-mus,   au-di    nos. 

•  Le  quart  après  l'heure  répète  le  tou  du 
ïerael  : 

Fi-li  De-i. 

«  Il  j  a  encore  une  autre  particularité  à 
noter  pour  la  sonnerie  de  la  demi-heure  : 
éridemment  Inviolatà  intégra*  etc.,  ne  ca- 
ractériserait pas  suffisamment  cette  subdi- 
Tision  de  l'heure;  voici  ce  que  l'artiste  a 
imaginé  :  l'heure  sonne  gravement  et  exac- 
tement le  nombre  de  coups  qui  la  repré- 
sente; la  demi-heure  sonne,  mezzo-voce,  un 
coup  déplus  que  l'heure  qui  la  précède; 
ainsi,  à  deux  heures  et  demie,  elle  sonne 
trois  heures,  mais  clairement  et  d'une  voix 
argentine  qu'il  est  impossible  de  confondre 
a?ec  les  trois  heures  qui  la  suivront.  Cela 
ne  laisse  pas  que  d'occasionner  un  certain 
embarras  à  l'étranger  et  à  l'ignorant;  mais 
il  n'est  pas  un  Rémois  oui  ne  sache  faire 
cette  distinction,  par  l'habitude  plus  encore 
que  par  l'oreille;  il  n'y  a  pas  un  enfant  qui 
n'ajuste  suo  modo  aux  quarts  des  paroles 

Sut  les  désignent;  ainsi,  la  mémoire  encore 
targée  de  l'heure  qu'il  a  entendue,  au  lieu 
de:FiKIkî,ildiia: 


m 


lli-di  un  quart. 


et  avec  un  peu  moins  de  facilité,  à  l'autre 
verset  : 


Vol-  là  mi-di    moins  un   quart* 

ïi  ane  journée,  l'intelligence  la  plus  re- 
l*Ne  est  familiarisée  avec  la  sonnerie  du 


carillon  de  Notre-Dame  de  Reims,  tout  hété- 
roclite qu'elle  paraisse  au  premier  abord». 

«  Il  y  a  encore,  dans  l'intérieur  de  la  ca- 
thédrale, une  sorte  de  cabinet  de  style  ara- 
besque qui  renferme  V horloge  du  chmur.  Le 
mécanisme  qui  fait  mouvoir  cette  hor- 
loge a  été  probablement  détaché  par  son 
auteur  du  système  de  l'admirable  horloge 
de  Strasbourg.  Deux  anges  placés  près  d'une 
cloche  frappent  alternativement  les  diverses 
heures,  tandis  qu'un  autre  ange  qui  est  au 
.sommet  tourne  successivement  la  tête  du 
côté  de  l'ange  qui  vient  de  frapper  la  cloche. 
A  chaque  sonnerie,  douze  figures  de  dii 

Ïtouces  de  hauteur,  qui  représentent,  dit-on, 
es  douze  apôtres,  se  meuvent  sur  un  pla- 
teau dans  la  direction  de  la  roue  qui  indique 
la  division  des  heures.  Au  milieu  de  cette 
caisse  de  34  pieds  de  hauteur,  sur  dix  de 
largeur,  est  un  globe  creux  qui  figure  la 
lune  et  marque  exactement  ses  phases. 

«  Puisque  nous  en  sommes  sur  les  caril- 
lons de  la  ville  de  Reims,  signalons  aussi  un 
de  ces  carillonneurs  antiques  dont  la  race 
s'éteint  de  jour  en  jour.  Le  sonneur  de  l'é- 
glise Saint-Remy  tinte  deux  cloches,  tout  en 
carillonnant  avec  cinq  autres  simultané- 
ment.  Dans  sa  furia,  ce  moderne  Quasi 
modo  exécute  des  airs  d'église  d'une  façon 
qui  prouve  un  certain  sentiment  de  l'har~ 
moftie;  aussi,  lors  de  la  treizième  session 
du  congrès  scientiûoue  de  France,  tenue  à 
Reims  ep  1845,  il  offrit  aux  membres  de  la 
section  d'archéologie  de  leur  donner  un 
échantillon  de  son  savoir-faire,  le  fier  caril- 
lon neur  qu'il  était!  Mais  on  se  borna  à  lui 
voter  dos  remerctments  : 

Ces  gens  assorémeot  n'aiment  pas  la  musique. 

«  Ce  type  n'est  pas  le  seul  que  nous  ayons 
rencontré  dans  nos  voyages  en  France.  A 
Joinville  (Haute-Marne),  nous  ne  fûmes  pas. 
peu  agréablement  surpris,  en  arrivant  dans 
cette  obscure  bourgade,  d'entendre  un  ca- 
rillon frappé,  — -  pour  mieux  dire,  touché, 
—  avec  autant  de  talent  que  fait  Listz  sur  le 

Eiano;  nous  n'avons  à  reprocher  au  caril- 
mneur  de  Joinville  que  les  airs  infiniment 
trop  mondains  qu'il  exécutait  sur  tesxlochet- 
tes  de  son  église.  Cela  jurait  quelque  peu  du 
haut  d'un  édifice  chrétien,  mais  le  mérite  de 
l'artiste  n'en  était  pas  moins  réel,  et  quand 
il  l'aura  voulu,  il  aura  modifié  plus  digne- 
ment tout  ce  qu'avait  de  choquant  le  choix 
des  cantilènes  hasardées  que  nous  avons 
entendues  en  18M).  *  (N.  Dayid.) 

CABRÉE.  —  Figure  de  notes  qui  équi- 
valait à  la  brève,  et  qui  valait  trois  ou  deux 
de  nos  rondes,  selon  que  la  mesure  était 
sous  l'empire  de  la  perfection  ou  de  V im- 
perfection. —  La  carrée  est  usitée  encore 
dans  quelques  morceaux  de  musique  reli- 
gieuse. Elle  ne  vaut  que  deux  rondes. 

C  ART  A  BELLE.  —  C'est  une  espèce  d'ordo 
ou  d'index  indiquant  pour  chaque  jour  la 
classe  de  la  messe  et  l'office  du  jour,  et  dont 
chaque  organiste  et  chaque  chantre  doit  être 

pourvu. 

C  ART  ELLES.  —  «  Grandes  feuilles  de 
peau  d'Ane  préparées,  sur  lesquelles  on  en» 
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taille  les  traits  des  portées,  pour  pouvoir  y 
noter  tout  ce  qu'on  veut  en  composant,  et 
l'effacer  ensuite  avec  une  éponge;  l'autre 
cAté  qui  n'a  point  de  portées  peut  servir  à 
écrire  et  barbouiller,  et  s'efface  de  même, 

Kurvu  qu'on  n'y  laisse  pas  trop  vieillir 
ncre.  Avec  une  cartelle  un  compositeur 
soigneui  en  a  pour  sa  vie,  et  épargne  bien 
des  rames  de  papier  réglé  ;  mais  il  y  a  ceci 
d'incommode,  que  la  plume  passant  conti- 
nuellement sur  les  lignes  entaillées,  gratte 
et  s'émousse  facilement.  Les  cartelles  vien- 
nent toutes  de  Rome  ou  de  Naples.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

CASCAVEOU,  ou  Gascavel.  —  Mot  pro- 
vençal qui  signifie  grelot,  sonnette.  C'est 
aussi  le  nom,  selon  notre  très-savant  et  très- 
regrettable  ami,  feu  M.  Requien,  directeur 
du  musée  d'Avignon,  que  Von  donne  aux 
environs  du  pont  du  Gard,  à  la  jonquille, 
probablement,  dit  M.  Honnorat  (Diction- 
naire provençal),  à  cause  de  la  ressemblance 
de  cette  plante  avec  un  grelot. 

Quoi  qu'il  en  soit,  voici  en  partie  l'article 
de  Du  Gange  qui  expliquera  comment  nous 
avons  dû  céder  à  un  sentiment  patriotique, 
en  insérant  le  mot  Cascaveou  dans  notre 
Dictionnaire. 

c  Cascavblmjs,  Cascavibllus,  campanula, 
nola ,  vox  Hisnanica  :  catcavel ,  sonalium , 
neubrigensia  (Gai lice  grelot,  sonnette,  cro- 
taltim,  Provincialibus  cascavau).  —  Statuta 
Eccleslœ  Massitiensis,  ann.  1235  :  Indumenta 
canonicorum  et  aliorum  clericorum  $int  ho- 
nestati  congruentia  clericali  :  née  utantur  *o- 
iularibus,  vel  sellis  pectoralibus,  vel  calcari- 
bus  deauratis,  aut  cascavellis;  scilicet  equo- 
rum  collo  appensis,  ut  oliro  erat  in  usu, 
atque  etiamnum  videmus  in  mults  ? ectoriis 
et  clitellariis.  —  Inventarium  ornamento- 
rum  abbatis  S.  Vicloris  Massitiensis,  ann. 
1358  :  Item  in  extremitaie  pandentis  mitrœ 
sunt  ses  parvm  eatenulœ  cum  $ex  longis  cas- 
cavellis argenteis  deauratis,  etc.  » 

CASTRÂT.—  Castrai  (125),  en  italien  ca- 
strat o,  ou  tout  simplement  musieo  ;  car  par 
une  espèce  d'euphémisme,  les  Italiens  dési- 

{ paient  souvent  le  premier  chanteur  parmi 
es  castrats:  il  primo  musieo. 

Castrat  est  le  nom  qu'on  donne  aux  chan- 
teurs que  l'on  a  soumis,  dans  leur  enfance,  à 
une  opération  douloureuse,  pour  leur  con- 
server la  voix  aiguë  de  soprano  ou  de  con- 
tralto, opération  qui  s'oppose  k  la  mue  de 
la  voix,  laquelle  a  lieu  chez  les  enfants  à 
l'âge  de  treize  ou  quatorze  ans. 

MM.  Anders  et  Bottée  de  Toulmon  ont 
traité  l'un  et  l'autre  ce  sujet  délicat,  de  ma* 

(125)  Coffrer*  plane  diei  censée  a  castes;  quia 
êastranéo  ris  U*idtni*exstinguUur.(y<mw%.y—1nul\m 
fireg.  IX  P.  aoQO  1230,  ap*u|  Uuiator.  totne  II, 
Aniiq.  liai,  m&tii  am,  col.  35., —  Cbarla  aneo  1445, 
t.  IV.  Uist.  occid.,  col.  470. )< 

(126)  Gerbert  s  donné  le  tetie  de  B<rizamnn  dans 
un  petit  paragraphe,  que  l'on  trouva  dans  le  De  eantu 
ci  mus.  tact.,  sous  le  titre  de  Caslratio  vocis  causa 
(l.  Il,  p.  75).  «  Q  >ando  ob  gratiosam  vocem  adolet- 
cent  «lus  ctatrann*  unis  In  OccidAnte  cœperii.  nihil 
habeo  quoi  ai  boc  médium  a  vain  nolem.  Dubium 


nière  a  ne  nous  laisser  autre  chose  h  faire 
que  citer  leurs  propres  paroles,  ou  analyser 
ce  qu'ils  ont  écrit  sur  cette  matière. 

«  La  castration,  dit  M.  Anders,  s'est  pra- 
tiquée chez  les  peuples  les  plus  anciens. 
Quelques  auteurs,  se  fondant  sur  un  passage 
d'Ammien  Marcel  lin,  attribuent  l'introduc- 
tion de  cet  usage  barbare  h  Sémiramis;  un 
fragment  d'un  écrivain  grec  anonyme, 
trouvé  dans  la  bibliothèque  de  l'Escurial  et 
publié  par  M.  Heeren,  le  met  sur  le  compte 
d'une  reine,  nommée  Lyttuse,  dont  il  nest 
fait  mention  dans  aucune  histoire.  Quoi 
qu'il  en  soit  de  ces  assertions  plus  ou  moins 
hasardées,  il  est  certain  que  la  coutume  est 
originaire  de  l'Orient • 

Nous  voyons,  en  elfet,  que  les  châtrés  ou 
eunuques  étaient  connus  en  Orient,  du 
temps  de  Joseph  qui  fut  vendu  à  Putiphar, 
un  des  premiers  eunuques  de  Pharaon,  Les 
Grecs  schismatiques,  comme  nous  le  ver* 
rons  plus  loin  par  une  citation  de  Gerbert, 
ne  se  faisaient  aucun  scrupule  d'élever  les 
eunuques  aux  dignités  hiérarchiques,  usage 
que  le  canon  de  Nicée  réprouva. 

«  La  mutilation  des  nommes,  avec  une 
destination  musicale ,  appartient  donc  soi 
temps  modernes;  mais  il  est  difficile  de 
préciser  l'époque  à  laquelle  on  doit  la  ra|>» 
porter.  » 

Forkel,  Burney,  Ern.  Gerbert,  etc.,  ont 
répété  à  l'envi  que  le  Père  Gîrolamo  Ro- 
sini  de  Pérouse  avait  été  le  premier  castrat 
admis  en  1601  à  la  chapelle  pontificale.  Us 
se  sont  trompés  sur  le  sens  d'un  passage 
d'Adami  da  Bolsena  où  il  est  dit  (p.  189  des 
Osservasioni  per  ben  regolare  t/  coro  dei 
cantori  délia  çapella  pontifieia)  h  propos  de 
ce  même  Gîrolamo  Rosini  :  Questo  tu  il 
primo  soprano  d'Jtalia.  Ainsi,  comme  l'ob- 
serve H.  Bottée  de  Toulmon,  ces  auteurs 
ont  cru  que  le  castrat  dont  il  est  question 
était  le  premier  en  date,  au  lieu  de  aire  au'il 
fut  le  premier  en  talent.  Le  passage  <T A- 
dami  da  Bolsena  signifierait  tout  au  plus» 
en  forçant  le  sens  du  mot  primo,  que  ce  Gi- 
rolamo  Rosini  fut  le  premier  Italien  qui  fit 
ce  service  dans  la  chapelle  pontificale,  puis- 
qu'avant  lui,  la  partie  de  soprano  était  chan- 
tée par  des  Espagnols  que  1  on  nommait  fslr 
seltu  Mais  cet  usage  barbare  remonte  beau- 
coup plus  haut  :  «  En  effet,  reprend  M.  An* 
ders,  Balzamon  de  Constantinople  nous  ap- 
prend, dans  son  Commentaire  sur  le  conçus 
de  Traies,  que  de  son  temps,  c'est-à-dire 
au  xii°  siècle,  le  chant  d'église  se  compo- 
sait de  voii  de  castrats  (126).  De  plus,  l'his- 
toire de  l'Eglise  russe  nous  conserve  uu 

non  est  quin  ex  Oriente  hsac  corruptio  vesertt,  quasi 
In  mia  etiam  improbat  Tbêodorus  Balaamoa,  al  »a- 
men  prodai  contra  voterai»  observantiam,  comme* 
neui  aain  suo  lempore  fuisse  inier  caniores  :  Usts, 
observai  ad  canon*in  Trallamun,  quod  othu  eamtsnm 
ofdo  non  ex  eunuchis  solum,  ut  kodtehl,  connit**- 
balur,  sed  ex  ns  qui  non  erant  ejusmodi.  Hin*  a«n* 
dit  nimia,  quam  in  Gratis  schismatids  daawil 
Mufi'bertMS,  in  evehendi*  etinucbis  ab  online»  aie- 
rarchium  facilitas,  pravaricatioque  Pikeem  caaoais.i 
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fait  curieux  et  qui  jusqu'ici  n'a  été  cité  dans 
aucune  histoire  de  la  musique  ;  c'est  que,  en 
1137,  un  castrat  nommé  Manuel,  Tenant  de 
Grèce  arec  deux  autres  chanteurs,  s'établit 
à  Smolensk  pour  y  organiser  le  chant.  Si 
l'on  qjoute  à  ces  témoignages  celui  de  So~ 
orale,  qui  Tait  mention  d'un  nommé  Brison, 
euouque,  préposé  à  l'enseignement  des 
chanteurs  des  hymnes,  on  peut  avec  beau- 
coup de  vraisemblance  faire  remonter  le 
chaut  des  cattratt  jusqu'au  iv*  siècle  de 
notre  ère,  quoique  peut-être  ce  fait,  qui 
plus  tard  devint  général,  ne  se  préseulât 
qu'eiceptionnellement.  » 

On  voit  ensuite,  dans  la  notice  biogra- 
phique d'Orland  de  Lassus,  par  M.  Del  moite 
(Valenciennes,  1836,  p.  301),  que  Jean  Land- 
schreihr  était  surveillant  de  six  castrats  de 
la  chapelle  du  duc  de  Bavière  (1569  [127]), 
el,  cinquante  ans  plus  tard,  on  trouve  les 
castrats  répandus  dans  les  chapelles  des  dif- 
férentes cours.  Peut-être,  suivant  l'opinion 
des  deux  écrivains  ci-dessus  nommés,  pour* 
rait-on  tirer  quelques  inductions  sur  les 
chanteurs  espagnols  à  voix  de  fausset,  d'où 
il  résulterait  que  la  castration,  déjà  prati- 
quée en  Espagne  depuis  longtemps,  était 
une  cause  des  succès  de  ces  chanteurs  ;  c'est 
ce  qu'il  serait  facile  h  déduire  également  de 
ce  qu'Adami  da  Bolsenaaécrit  a  ce  propos. 
Quoi  qu'il  en  soit,  au  commencement  du 
xvii"  siècle,  l'Italie  était  comme  l'officine  où 
so  pratiquait  cette  honteuse  opération,  et, 
chauue  année,  elle  dotait  les  autres  parties 
de  I  Europe  d'une  multitude  de  ces  chan- 
teurs h  voix  artificielle.  Il  est  donc  fort  pro- 
bable que  Girolamo  Rosi  ni  n'a  pas  été  le 
premier  castrat  de  l'Italie  ;  mais  ce  qui  est 
hors  de  doute,  et  ce  qui  est  confirmé  par  ce 
qui  a  été  dit  plus  haut  de  l'Eglise  orientale, 
d'après  le  témoignage  de  Balzaraon,  c'est 
que  l'usage  de  la  castration  n'a  pris  son  ori- 
gine ni  dans  les  Etats  du  Pape,  ni  dans  les 
autres  parties  de  la  Péninsule. 

Nous  allons  continuer  h  exposer  le  résul- 
tat des  recherches  de  M.  Anders. 

•  De  l'église,  l'emploi  des  castrats  passa 
au  théâtre,  dès  que  l'opéra  commença  à 
prendre  de  plus  grands  développements. 
L'admission  des  femmes  sur  la  scène  étant 
«lors  défendue,  les  rôles  de  femmes,  étaient 
dans  l'origine  joués  par  déjeunes  garçons  ; 
mais  cela  présentait  de  graves  inconvénients. 
D'abord  ces  enfants  étaient  peu  faits  à  l'ex- 
pression des  sentiments  de  leurs  rôles,  et 
puis  le  changement  de  voix,  qui  accompa- 
gnait en  eux  l'Age  viril  les  rendait  bientôt 
incapables  de  continuer  leur  emploi.  L'opéra 
fit  donc  obligé  do  recourir  aux  castrais,  et 
l'un  Toit,  dans  un  discours  du  célèbre  voya- 
geur Pielro  délia  Valle,  écrit  en  1640,  qu'à 
celte  époque  les  contrats  étaient  répandus 
*ur  tous  les  théâtres  lyriques  de  l'Italie. 

«  En  possession  de  ce  double  poste  mu- 
sical, les  caserais  eurent  la  vogue  ;  non-seu- 
lement ils  charmèrent  le  public  de  leur  na- 
tion, mais  ils  se  firent  rechercher  à  l'étranger 


et  envahirent  tous  les  pays.  Aucune  cha- 
pelle considérable,  aucun  théâtre  de  quelque 
importance  ne  crut  pouvoir  se  passer  de 
ces  voix,  qui  firent  l'admiration  d'un  peuple 
renommé  pour  être  le  plus  musicien  du 
monde.  On  les  pava  fort  cher,  et  plusieurs 
amassèrent  une  fortune  considérable.  C'est 
ainsi  que  le  célèbre  Caffarelli,  en  se  reti- 
rant, acheta  un  duché  en  Italie,  et  prit  le 
titre  de  Duca  di  Santo-Dorato  ;  il  v  bâtit 
une  maison,  et  fit  mettre  au-dessus  de  l'en- 
trée l'inscription  :  Amphion  Thcbas,  ego 
domum.  On  sait  que  Fariuelli  devint  le  fa- 
vori de  Philippe  V,  roi  d'Espagne,  et,  sui- 
vant quelques  auteurs,  il  monta  à  la  dignité 
de  premier  ministre,  qu'il  conserva  sous  les 
deux  successeurs  de  ce  roi.  Beaucoup  d'au- 
tres, sans  être  devenus  ducs  ou  ministres, 
n'en  n'ont  pas  moins  efficacement  travaillé 
à  leur  fortune. 

«  A  côté  des  admirateurs  enthousiastes  de 
ces  voix  artificielles,  il  n'a  pas  manqué  de 
philanthropes  qui  ont  fait  entendre  le  cri 
de  réprobation  de  l'humanité  ;  aussi  la  cas- 
tration fut-elle  à  plusieurs  reprises  sévère- 
ment défendue  dans  les  Etats  du  Pape 
même.  »  Ici  M.  Anders  fait  remarquer  que, 
malgré  les  défenses  réitérées  de  la  cour  ro- 
maine, on  ne  continuait  pas  moins  d'ad- 
mettre dans  la  chapelle  pontificale,  des  chan- 
teurs victimes  de  cet  usage  barbare.  Mais  il 
ne  faut  pas  oublier  d'une  part,  que  la  mu- 
sique du  temps,  réclamait  impérieusement 
dus  voix  aiguës;  que  les  femmes  n'avaient 
pas  accès  dans  le  sanctuaire  :  Mulier  absit  a 
choro;  enfin  que  des  parents  avides,  dans  la 
vue  de  succès  brillants  et  des  avantages  de 
la  fortune,  ne  craignaient  pas  de  faire  un 
honteux  trafic  de  leur  propre  enfant,  lors- 
qu'ils découvraient  dans  sa  voix  des  qualités 
remarquables;  ils  saisissaient  même  le 
moindre  prétexte  pour  les  livrer  au  fer  de 
l'opérateur.  Il  est  certain  que  la  chapelle 
pontificale  était  placée  dans  l'alternative  ou 
de  renoncer  h  la  plupart  des  chefs-d'œuvre 
de  ses  compositeurs,  ou  d'accepter  le  con- 
cours des  castrats,  dont  jusqu'alors  les  pro- 
hibitions les  plus  sévères  n'avaient  pu  dimi* 
nuer  le  nombre. 

«  Et  si  nous  ajoutons  que  plusieurs  chan- 
teurs, à  l'époque  de  la  mue,  se  sacrifièrent 
eux-mêmes  volontairement,  pour  conserver 
leur  voix,  on  aura  une  idée  des  difficultés 

Sjue  présentait  l'abolition  d'une  coutume  si 
orlemetit  enracinée. 

«  Ce  ne  fut,  continue  M.  Anders,  qu'à  Té-, 
poque  de  l'occupation  de  l'Italie  par  les 
Français,  que  les  mesures  les  plus  sévères 
furent  prises  k  cet  égard,  et  depuis  lors,  cette 
mutilation  honteuse  a  complètement  cessé* 
Le  comte  Orloff,  qui  a  longtemps  demeuré 
en  Italie,  et  qui,  parcourant  le  pays  en  tout 
sens,  a  fait  des  recherches  h  ce  sujet,  dit 
n'avoir  trouvé  aucune  trace  qui  indiquât  la 
continuation  de  l'usage  barbai e,  dont  les  re- 
présentants commençaient  même  h  être  fort 
tares,  la  scène  n'en  conservant  qu'un  seul, 


(1*7)  M.  Bouée  deTouIiuon  dit  1503. 
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Vellutt,  et  l'Église  n'en  ayant  guère,  vers 
1897,  que  cinq  ou  six  à  Rome  et  à  Naples, 
si  bien  que  l'institution  des  castrais  sem- 
blait toucher  à  sa  fin. 

«  Néanmoins»  s'il  faut  en  croire  des  ren- 
seignements plus  récents,  une  tentative  de 
réorganisation  se  serait  effectuée,  et  Ton  au- 
rait formé  pour  eux  une  école  de  chant  dans 
l'établissement  degli  Orfanctti,  qui  renferme 
plusieurs  jeunes  gens  des  diverses  contrées 
de  l'Italie,  privés  de  leur  virilité  par  mala- 
die ou  accident  (128).  La  direction  de  l'école 
est,  dit-on,  confiée  a  un  castrat  romain.  Es- 
pérons que  la  philosophie  du  siècle  fera 
justice  de  pareils  essais  et  en  arrêtera  le  dé- 
veloppement. 

«  Après  cette  notice  succincte,  il  nous 
resle  a  dire  quelques  mots  sur  le  mérite  de 
la  voix  des  castrats. 

«  Quelques  écrivains  se  sont  vivement 
élevés  contre  ces  voix  factices  et  en  ont 
trouvé  l'effet  désagréable.  Il  est  probable 
que  les  sentiments  philanthropiques  entrent 
pour  beaucoup  dans  ce  jugement,  auquel 
on  peut  opposer  celui  des  plus  grands  com- 
positeurs et  connaisseurs,  qui  ont  parlé  avec 
enthousiasme  du  chant  des  castrats,  et  qui 
lui  ont  reconnu  des  effets  que  nulle  voix  au 
monde  ne  saurait  égaler.  Tous  ceux  oui  ont 
entendu  Crescentini,  si  admirable  dans  le 
rôle  de  Romeo,  ne  peuvent  trouver  assez 
d'expressions  pour  décrire  ce  qu'ils  ont 
éprouvé  aux  accents  inimitables  de  ce  chan- 
teur. On  raconte  que  Napoléon  lui-môme, 
d'ailleurs  peu  sensible,  ne  put,  en  l'écou- 
lant, retenir  ses  larmes,  non  plus  que  toute 
sa  cour  et  tout  l'auditoire.  Nous  finirons 
par  ajouter  un  fait  que  personne  ne  pourra 
contester  :  c'est  que  la  décadence  des  célè- 
bres écoles  de  chant  de  l'Italie  date  de  l'ab- 
sence des  castrats.  C'est  donc  une  perte 
pour  l'art  ;  mais  qui  osera  la  déplorer  ?  Au- 
cun art,  quel  qu  il  soit,  n'osera  s'enrichir 
par  un  outrage  à  l'humanité;  et  nous  n'hé- 
sitons pas  à  souscrire  aux  paroles  d'un  au- 
teur* connu  :  «  Si  un  pareil  usage,  dit  M.  le 
«  comte  Orloff  [Histoire  de  la  musique),  de- 
«  vait  revenir;  si,  oubliant  l'esprit  philoso- 
«  phique  du  siècle,  nous  devious  revoir  de 
«  nouveau  impuni  le  plus  affligeant  des  at- 
«  tentais,  quelque  vif  que  soit  le  goût  que 
«  nous  avons  pour  l'harmonie,  quelque  ar- 
«  dent  que  soit  notre  amour  pour  elle,  nous 
«  ne  balancerions  pas  à  dire  que  nous  préfé- 
rerions voir  disparaître  cet  art  du  nombre 
«  de  ceux  qui  font  le  charme  de  la  vie,  plu- 
«  tôt  que  de  voir  outrager  encore  à  ce  point 
c  la  morale,  l'humanité  et  la  nature.  » 

Nous  ne  terminerons  pas  cet  article  sans 
consigner  ici  une  réflexion  qui  appartient 
en  propre  è  M.  Bottée  de  Toulmon,  et  qui 

(188)  €  Ea  Italie,  et  surtout  dans  le  royaume  de 
N*ples,  on  n'était  jamais  embarrassé  pour  cacher 
&*  soi  les  de  spéculations  soas  le  prétexta  d'un  ao 
ri  eut  quelconque.  Une  blessure,  disait-on,  survenue 
an  i*sone  Broscbi,  a  la  suite  d'une  chute  de  cheval, 
n*«Véii  été  Jugée  guéiis  able  par  le  chirutgien  qu'au 


donne  beaucoup  à  penser.  «  Une  des  rai- 
sons, suivant  lui,  qui  ont  contribué  à  main- 
tenir cette  horrible  coutume,  a  dû  être  ré- 
norme  difficulté  de  la  notation  en  usage  au 
xvi"  siècle.  C'est  h  cette  époque  où  elle  est 
la  plus  compliquée 11  fallait  une  intel- 
ligence fort  avancée  pour  être  musicien 
lecteur,  et  d'un  autre  c6té,  l'effet  musical 
réclamait  des  voix  aiguës.  » 

On  est  tenté  de  se  demander,  en  effet,  s'il 
n'aurait  pas  mieux  valu  admettre  les  ?oii 
de  femmes  dans  l'église,  plutôt  que  de  sanc- 
tionner, du  moins  indirectement,  par  l'em- 
ploi des  castrats,  un  usage  si  solennelle- 
ment réprouvé  et  par  les  condamnations  des 
Papes,  et  par  l'humanité.  C'est  ici  le  cas  de 
déplorer  cette  force  des  choses  établies,  oui 
se  perpétuent,  lorsqu'elles  sont  favorisées 
par  la  vanité  et  l'appât  du  gain,  malgré  les 
censures  de  l'Eglise  et  les  protestations  una- 
nimes.— (Voir  V Encyclopédie  des  gens  du 
monde,  au  mot  Castrat  ;  la  Revue  musicalt, 
9*  année,  n*  30,  et  Les  puys  de  palinodt  au 
moyen  âge,  par  M.  Bottée  di  Toulhos, 
p.  13.) 

Voici  comment  s'exprime  Burney  sur  les 
castrats  d'Italie  : 

«  Je  me  suis  enquis  par  toute  l'Italie  de 
l'endroit  principalement  où  l'on  dispose  les 
garçons  à  les  faire  chanter  par  castration; 
mais  je  n'ai  jamais  du  obtenir  un  renseigne- 
ment certain.  A  Milan,  l'on  m'a  dit  que  c'é- 
tait à  Venise  ;  —à  Venise,  que  c'était  à  Bo- 
logne ;  —  mais  à  Bologne,  on  me  tiia  le  fait, 
et  je  fus  renvoyé  à  Florence.  De  Florence 
on  me  renvoya  à  Rome,  et  de  Rome  à 
Naples. 

«  L'opération  est  certainement  contre  lu 
lois  aussi  bien  <jue  contre  nature,  et  les 
Italiens  en  sont  si  honteux,  que  chaque  pro- 
vince rejette  le  fait  sur  quelque  autre. 

«  Le  docteur  Cirillo  me  dit  que  celte  pra- 
tique est  absolument  défendue  dans  les  con- 
servatoires, et  que  les  jeunes  castrati  ve- 
naient de  Leccia  dans  la  Pouille.  Ils  sont 
néanmoins  amenés  à  un  conservatoire  pour 
faire  essayer  leur  voix  avant  d'Are  castrati, 
et  alors,  si  l'essai  est  favorable,  s'il  y  a  pro- 
babilité de  voix,  les  parents  les  ramènent 
chez  eux  pour  procéder  à  cette  barbare  mu* 
tilation  ou  opération. 

«  La  loi  frappe  de  mort  quiconque  exé- 
cute cette  opération,  et  d'excommunication 
ceux  qu'elle  concerne,  h  moins  qu'elle  ne 
soit  faite  sous  prétexte,  comme  cela  arriva 
souvent,  de  quelque  maladie,  et  avec  le 
consentement  de  l'enfant;  et  il  y  a  des  exem- 

{>les  de  l'opération  faite  à  la  requête  de  ren- 
iant lui-même.  Tel  fut  le  cas  de  Grassetto  à 
Rome. 

t  Mais  quant  à  ces  examens  et  ces  essais 
de  la  voix,  mon  opinion  est  que  celte  cruelle 
opération  est  trop  souvent  faite  sans  aucun 

moyen  de  la  castration,  il  n'y  avait  pas  un  castrot 
italien  oui  n'eût  à  conter  sa  petite  hisoire  un» 
semblable.  La  mutilation  ne  produit  ait  pas  looj**m 
les  effets  qu'on  avait  espéré......  >   (vey.  Bic*r. 

univ.  des  mus.  de  M.  Fêtis,  art.  Brouki,  aotreaicat 
dit  Farinclti.) 
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essai,  ou  du  moins  sans  des  probabilités 
suffisantes  de  bonne  et  belle  voix,  autrement 
on  ne  trouverait  pas,  dans  chaque  grande 
ville  d'Italie,  un  si  grand  nombre  de  ca$tratt 
sans  Toix  ou  avec  une  voix  loin  d'êlre  assez 
belle  pour  compenser  la  perte  qu'ils  ont 

soufferte.»  m  m  _  ,  4. 

Enfin  M.  Adrien  delaFage,dansune  lettre 
datée  de  Naples,  13  mars  1850  {Gazette  mut. 
du  9  juin  môme  année),  rendant  compte 
d'une  messe  composée  par  M.  de  Liçuon, 
neveu  de  saint  Alphonse  de  Liguon,  ait 
mention  d'un  castrat,  élève  de  Crescentim, 
«  qui  en  avait  d'abord  espéré  quelque  chose 
et  l'avait  traité  en  bon  confrère....  »  mais, 
«  sa  voix  n'a  jamais  pu  acquérir  la  justesse 
d'intonation,  et  c'est  dommage,  car  si  elle 
manque  de  force,  son  timbre  n>st  pas  sans 
agrément.  Il  est  maintenant  le  seul  de  son 
espèce.  Un  autre  musico,  nommé  larqumio, 
oui  est  revenu  pensionné  de  la  cour  ae 
Dresde,  où  il  a  chanté  pendant  une  vingtaine 
d'années,  ne  se  fait  plus  entendre  depuis 
que  sa  voix  a  faibli.  Je  l'ai  entendu  au  re- 
fois; il  possédait  une  belle  voix  et  était  loin 
d'être  sans  talent.  Quant  à  celui  dont  je 
parle  0'élève  de  Crescentim),  il,  donnerait 
une  bien  faible  idée  de  ces  voix  si  justement 
vantées,  jadis  si  communes  en  Italie  « ^au- 
jourd'hui perdues;  et  il  ne  faut  pas  hésiter 
à  le  dire,  toutes  réserves  faites  «pus  le  point 
de  vue  moral,  perdues  au  grand  détriment 

de  l'art  musical.  »  .  ., 

M.  Ander»  avait  préparé  un  grand  travail 
sur  les  castrats,  tant  de  l'antiquité  que  des 
temps  modernes;  il  est  à  regretter  que  ses 
occupations  h  la  bibliothèque  Rioheheu  et 
sa  mauvaise  santé  ne  lui  permettent  pas  de 
le  mener  h  bonne  fin. 

CATHEMER1NON.  —  Tel  est  le  titre  du 
premier  recueil  d'Aurèle  Prudence,  person- 
♦  nage  consulaire  et  le  plus  ancien  composi- 
teur d'hymnes  chrétiennes.  Il  naquit  en  3W, 
à  Calahorra  en  Espagne,  et  mourut  après 
l'an  Wl.  Ce  prince  des  poètes  chrétiens, 
ditD.  Guéranger,  a  grandement  méritée  ia 
liturgie,  par  les  belles  hymnes  dont  il  a  en- 
richiles  offices  divins,  tant  de  >  Eglisero- 
maineque  de  l'Eglise  gothique  d  Espame. 
Le  Cathemerinon,  ou  collection  des  prières 
quotidiennes,  renferme  les  suivantes  :  ad 
ÎIalliciiiiom.  -  Aies  4M  nunttus.  -  Hniirot 
MATtmiios.  —Nos  et  tmebrœ  et  nubtta.  — 
Aîitk  cibum.  —  0  crucifer  bone.luctsator.-- 
Post  cibom.  —  Pastis  viseertbus,  ctbofue 
ttimpto.— Dbtcovo  lumihb  paschausSabbati. 
—  Inventât  rutilif  dux  bons  tammta.--AnTB 

•ommuh.—  Ades,  Pater  *»Prmf~}^ïl™ 
jEjuHAUTivif.  ~  0  Natarene  lux  BetMem, 
terbum  Patris.  —  Post  jbjcmum.  —6 Amie, 
tervorum  regimen  tuorum.— Omni  h0"/^ 
Da,  puer,  plectrum,  ehoreis  ut  canam  /Wejt- 

bus.  —  ClBCA    BXSBQIUAS  DETONCTI.  —  VCUS 

innée,  fans  animarum.— vm  KALHttoAS  janua- 
*i  as. — Quià  est  quod  aretum  ctrculum.  -De 
EriwiAifiA.-  Quicunque  Christum  «tfan*»- 
Suivaot  M.  Fétis,  les  hymnes  de  Pru- 
dence qui  ont  été  introduites  dans  I  Anu7 
phonaire  sont  les  suivantes  :   i.  Aies  tfiet 


nuntius.  —  2.  Lux  ecee  surgit   aurea.  — 
3.  Corde  natus  ex  parentis.  —  h.   Sahete, 
flores  martyrum.  —  5.  Jam  mœsta  quxescê 
querela.  —L'hymne  Corde  natus  ex  parentts 
est  un  fragment  d'un  poëme  plus  étendu, 
destiné  à  être  chanté  à  toutes  les  heures  du 
jour  (sans  doute  le  Dapuer,  plectrum,  etc., 
dont  il  a  été  parlé  ci-dessus)  ;  c'est  le  plus 
ancien  exemple  du  mètre  trochaïque  em- 
ployé pour  les  hymnes  de  l'Eglise.  A  1  égard 
de  l'hymne  Jam  mœsta  quiesce  quereta9)e  I  ai 
trouvée,  continue  M.  Fétis,  notée  dans  un 
recueil  de  proses  et  d'hymnes  du  Musœum 
Britannicum  (n-  6, 9,  91).  Le  chant  qui  a  été 
conservé  dans  l'Antiphonaire   romain    en 
usage  au  diocèse  de  Munster,  pour  l'hymne 
de  la  «dnte  Croix,  Crux,  ave,  benedicta,  est 
ai  remarquable  par  sa  forme  mélodique, 
que  je  crois  devoir  le  donner  ici  : 


isiitt  inœsla  qoie*-ce  que-re-la,  ta-cry-mss  «is- 


peii-dMe  îua-tres  :  nuUus  su-a    pi-gno-ra  plan 


gat  ;  mor»  h*c  rc-pa-ra-ii-o  vi-lae  est 


«  Je  n'oserais  affirmer  que  cette  mélodie 
remonte  au  temps  où  Prudence  a  écrit  son 
hymne;  mais  elle  me  fournit  l'occasion  de 
faire  une  remarque à  savoir  qu  il  est  évi- 
dent, par  le  caractère  du  chant  des  hymnes, 
que  ce  chant  n'a  point  la  même  origine  que 
fes  autres  pièces  de  l'Aoliphonaire  et  du 
Graduel.  En  effet,  si  Ton  examine  avec  at- 
tention les  mélodies  anciennes  des  hymnes 
et  des  proses,  on  y  reconnaît  un  caractère  de 
cbantpopuhnre  qui  me  fait  croire  que icc igenre 
de  pièces  n'ayant  pas  é  é  destiné  à  I  office 
divfndans  l'origine,  mais  plutôt  aux  fidèles, 
soit  pour  chanter  en  particulier,  soit  pour 
leurs  assemblées ,  les  poètes  chrétiens  ont 
adapté  à  leurs  textes  rehgieux  des  airs  con- 
nus de  tout  le  monde  ou  faciles  à  apprendre 
St  à  retenir.  Telle   parait  être  la  métodie 
que  Tou  vient  de  voir.*(itew"  <fa  mus.  relia., 
Origines  du   plain-chant,  -janvier  18V7, 

It       fl   fi  \ 

PCBC1LB  (Sainte).  -  Mercure  de  Rancit, 
ianvier  1134.  —  D«  samîb  Cbcilb.  --  «  Tant 
de  saints  ont  chanté  en  public  les  louage» 
du  Seigneur,  que  le  nombre  en  est  inex- 
primable. II  j  a*  eu  aussi  des  saints  qu»  ont 
H  sur  le  clianl  ecclésiastique,  d'autres  qui 
ont  su  jouer  des  instruments.  Les  uns  ont 
perfectionné  le  chant  ou  la  musique  dans  la 
spéculation  ;  les  autres  v  ont  donné  de  nou- 
veaux  accroissements  dans  la  pratiqua.  Tel 
saint  fabriquait  lui-même  des  instruments 
?e  musique  ;  tel  autre  donnait  des  rèjdes 
muT  s'en  servir.  N'est-ce  pas  là  ce  que  font 
les  musiciens  de  nos  Jours?  . 

«  La  chose  étant  ainsi,  ils  devaient  donc 
choisir  pour  leur  patron  un  saint  de  quel- 
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qu'une  des  espèces  que  jo  Tiens  d'indiquer. 
Mais  au  lieu  de  prendre  ce  parti,  et  se  fon- 
der sur  une  histoire  bien  avérée»  ils  se  sont 
arrêtés  k  une  légende  telle  quelle ,  et  ils 
ont  été  déterminés  à  l'occasion  d'un  mot 
unique,  dont  ils  n'ont  pas  pris  la  peine  de 
se  donner  l'intelligence.  S'il  est  vrai  que  ce 
choix  est  proportionné  aux  lumières  qu'on 
avait  il  y  a  cent  ou  six  vingt  ans,  il  ne  s'en- 
suit pas  de  là  qu'il  doive  toujours  subsister. 

«  On  ne  peut  guère  douter  que  les  mu- 
siciens et  les  chantres  inférieurs  des  églises 
canoniales  n'aient  été  portés  à  se  choisir  un 
jour  de  fête»  lorsqu'ils  ont  vu  que  les  autres 
professions  en  avaient.  IJ  y  eut  un  temps, 
comme  tout  le  monde  le  sait»  que  les  prê- 
tres (139}  avaient  pour  fête  patronale  le  jour 
de  saint  Jean  l'Evangéliste,  les  diacres  le 
jour  de  saint  Etienne»  les  sous-diacres  un 
autre  jour  voisin  de  la  fêle  de  Noël.  Le  reste 
du  chœur  se  joignit  apparemment  à  ces  der- 
niers. Mais  depuis  qu'on  eut  déclaré»  dans 
le  xv*  siècle»  une  guerre  ouverte  à  cette  fête 
du  bas  chœur»  il  y  eut  du  partage  dans  le 
choix  du  jour  qui  passerait  pour  la  solen- 
nité patronale.  En  certains  pays  on  s'arrêta  & 
*aini  Grégoire,  Pape,  en  l'honneur  duquel  on 
trouvait  un  office  propre  tout  nolédaus  les  an- 
ciens Antiphoniers.  En  d'autres,  où  l'on  ne 
put  goûter  le  choix  de  la  Saint-Grégoire, 
parce  qu'elle  tombe  en  carême»  on  choisit 
les  sept  frères  martyrs,  enfants  de  sainte 
Félicité»  par  une  raison  assez  frivole  (130). 

«  Quoi  qu'il  en  soit,  il  n'y  a  guère  plus 
de  cent  ans  que  les  musiciens»  ou  chantres 
gagés,  étaient  partagés»  selon  les  pays»  sur  le 
choix  de  leur  fête  patronale»  et  qu'ils  recon- 
naissaient différents  saints  pour  leurs  pa- 
trons. Dans  la  Flandre»  où  la  musique  a 
fleuri  plus  qu'en  certaines  autres  provinces 
du  royaume»  l'on  ne  connaissait  point  en- 
core sainte  Cécile  pour  patronne  des  musi- 
ciens il  y  a  cent  cinquante  ans.  Si  elle 
avait  été  représentée  comme  telle,  et  avec 
un  jeu  d'orgues»  vers  l'an  1580»  Molanus» 
célèbre  docteur  de  Louvain ,  qui  marqua 
dans  le  livre  qu'il  fit  imprimer  alors  sur 
les  images,  toutes  les  figures  symboliques 
qu'on  ajoutait  aux  statues  des  saints»  n au- 
rait pas  oublié  sainte  Cécile;  cependant  il 
ne  dit  pas  un  mot  de  cette  sainte;  ce  qui  est 
nne  marque  qu'il  ne  l'avait  encore  vue  repré- 
sentée en  aucun  endroit. 

«  Je  me  crois  donc  assez  fondé  poAr  avan- 
cer que  ce  n'est  que  depuis  un  siècle,  ou 
on  peu  plus,  que  les  musiciens  se  sont 
réunis  à  choisir  celte  sainte  pour  leur  pa- 
Irone.  L'office  propre  qu'on  chantait  pres- 
que partout  en  son  honneur  depuis  plusieurs 
siècles  aura  gagné  alors  leurs  suffrages,  et 
les  aura'  déterminés  h  ce  choix.  Ceux  d'au- 
jourd'hui croient  qu'il  a  été  fait  avec  tant  de 
matuaité  et  de  délibération  par  leurs  prédé- 
cesseurs, qu'il  est  difficile  de  les  en  faire  re- 
venir. L'habitude  dans  laquelle  ils  sont  de 
voir  sainte  Cécile  représentée  avec  un  jeu 


d'orgues,  fait  qu'ils  continuent  de  croire 
qu'elle  était  de  Ta  profession  »  ou  au  moins 
qu'elle  aimait  les  instruments  musicaux: 
cependant»  à  considérer  les  choses  dans 
leur  origine,  on  reconnaîtra  que  ce  jeu  d'or- 
gues n'a  été  ajouté  aux  figures  de  cette  sain- 
te que  depuis  que  les  musiciens  se  sont  mis 
sous  sa  protection.  C'est  ainsi  qu'ils  pren- 
nent l'effet  pour  la  cause  et  la  cause  pour 
l'effet.  Je  ne  vous  dirai  pas  en  quelle  pro- 
vince ce  choix  a  d'abord  été  fait.  11  y  a  ap- 
parence que  c'est  en  Italie.  Les  honneurs 
qu'on  prétend  rendre  à  sainte  Cécile  par  la 
musique  y  sont  même  poussés  jusqu'à  un 
point  qui  pourra  vous  réjouir.  Dans  une 
ville  de  cette  vaste  partie  de  l'Europe,  l'une 
des  églises  paroissiales  porte  le  nom  de 
sainte  Cécile.  Le  clergé  n'en  est  pas  fort 
nombreux»  parce  qu'il  y  a  dans  la  même 
ville  cinquante-cint]  autres  paroisses.  Une 
personne  grave,  qui  m'a  honoré  de  son  ami- 
tié dans  sa  vieillesse,  m'a  dit  qu'elle  entra 
dans  cette  église  l'an  1669»  à  son  retour  de 
Rome;  c'était  un  dimanche  au  soir.  Elle  y 
trouva  le  curé  qui  disait  Vêpres  tout  seul  ; 
mais  le  son  de  sa  voix  était  admirablement 
secondé  par  un  grand  nombre  de  petits 
oiseaux  qui  faisaient  dans  la  tribune  des 
orgues  un  gazouillement  très -agréable.  S'é- 
tant  informé  de  l'origine  de  celte  musique, 
on  lui  dit  que  ces  oiseaux  étaient  nourris 
1k  comme  dans  une  volière,  où  ils  faisaient 
un  concert  jour  et  nuit  pour  honorer  sainte 
Cécile»  et  que  la  paroisse  n'ayant  pas  assez 
de  revenu  pour  y  faire  chanter  l'office, 
excepté  le  jour  de  la  fête  patronale»  on  sa 
contentait  durant  le  reste  de  l'année  des  ser- 
vices de  ces  petits  musiciens.  Vous  pouyef 
croire  qu'en  dédommagement ,  il  n'y  a  rien 
d'épargné  le  22  novembre,  et  que  tous  les 
enfants  de  sainte  Cécile  tiennent  à  hooneur 
de  se  réunir  ce  jour-là  dans  ce  lieu» 

«  On  est  persuadé,  en  Italie  plus  qu'ail- 
leurs, de  la  vérité  de  tout  ce  que  les  légen- 
des du  Bréviaire  renferment;  et  les  musi- 
ciens, qui  ne  se  piquent  pas  d'être  grands 
critiques  en  fait  d'histoire»  s'en  rapportent 
volontiers  à  la  croyance  de  ceux  qui  les  ont 
élevés.  Soit  que  ce  soit  en  Italie  ou  dans 
les  provinces  méridionales  de  la  France 
nue  le  choix  ait  été  fait  d'abord  de  sainte 
Cécile  pour  patronne  des  musiciens,  il  est 
constant  qu'il  est  très-mal  fait.  Je  ne  son- 
geais à  rien  moins  qu'à  vous  prier  de  rendre 
cette  lettre  publique»  lorsque  l'on  m'a  jaii 
voir  une  lettre  circulaire,  imprimée  eo  for- 
me d'affiche  de  la  part  du  maître  de  musique 
de  l'église  cathédrale  du  Mans»  par  laquelle 
tous  les  musiciens  du  royaume  sont  iovilés 
à  mettre  en  musique  le$  paroles  jointes  I 
cettre  lettre,  destinées  à  servir  de  motet  à 
In  messe  solennelle  de  la  fête  de  sainte  Cé- 
cile; et  comme  si  le  sujet  était  le  plus 
heureux  du  monde,  on  y  ajoute  les  ruêoiw» 
clauses  et  conditions  qui  sont  ordinaire- 
ment proposées  pour  les  pièces  d'éloquence 


(129)  Q  niques  personnes  assurent  que  dan*  ta     ra  ion  pour  leur  féle  patronale, 
plui  bas  siècles»  les  prêtre*  ont  ciioui  la  TiaObllgii-         (150)  Auxerre. 
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ou  de  poésie  qui  subissent  l'examen  des  dif- 
férentes académies  établies  dans  le  royau- 
me, et  qui  sont  honorées  d'un  prix  de  con- 
séquence. La  pièce  musicale  sera  examinée 
(on  ne  dit  pas  par  qui),  et  celle  qui  sera 
trouvée  la  meilleure  dans  le  genre  de  mu- 
sique qu'on  demande»  sera  chantée  préféra- 
blement  aux  autres  dans  l'église  du  Mans, 
et  fauteur  sera  récompensé  (Tune  croix  d'or. 
J'ai  appris  aussi  que,  dans  l'église  d'Evreux 
et  dans  les  autres  de  la  Normandie,  on  a 
fait  dans  le  siècle  dernier  quelque  chose  de 
semblable,  au  moins  on  en  produit  des 
programmes  ou  aris  imprimés  en  1667  et 
1668.  Et  encore  de  nos  jours  à  Evreux , 
lorsqu'il  arrive  qu'un  maître  de  musique 
qui  a  du  renom  s'y  rend  au  22  novembre , 

rmr  faire  chanter  une  musique  de  sa  façon 
ta  fête  de  sainte  Cécile,  on  lui  lait  présent 
d'une  médaille  d'argent ,  qui  représente 
d'un  côté  l'image  de  cette  sainte  et  de 
l'autre  les  armes  du  chapitre. 

«  Sainte  Cécile  étant  ainsi  devenue  le 
sujet  des  chefs-d'œuvre  de  la  musique,  on 
ne  peut  pas  attendre  que  l'effet  du  mau* 
fais  choix  se  manifeste  plus  évidemment, 
et  il  paraît  que  le  temps  est  venu  de 
combattre  le  fondement  de  ce  choix. 

«  Comme  toutes  choses  sont  sujettes  à 
vicissitude  sur  la  terre  et  que  tous  les 
jours  on  avance  dans  la  connaissance  de 
l'histoire,  on  a  découvert  que  le  choix 
de  sainte  Cécile  pour  patronne  des  mu» 
sioiens  n'est  appuyé  que  sur  un  fonde* 
ment  ruineux,  c'est-à-dire  sur  des  auteurs 
qui  attribuent  à  cette  sainte  des  faits 
qu'il  leur  a  plu  d'imaginer  pieusement, 
ou  sur  un  texte  historique  mal  entendu, 
et  pris  à  contre-sens,  en  cas  qu'il  soit 
rentable,  et  c'est  ce  qu'il  est  besoin  de 
développer.  Que  disent ,  sur  la  légende 
(Je  cette  sainte,  les  historiens  reconnus 
pour  les  plus  éclairés  de  nos  jours? 
M.  de  Tillemont  (131)  déclare  que  les  con- 
tradictions qui  se  trouvent  dans  ses  Actes 
en  donnent  une  idée  assez  désavanta- 
geuse ,  qu'ils  ne  sont  composés  que  de 
miracles  extraordinaires  et  d'autres  cho- 
ses qui  ont  peu  d'apparence  de  vérité  ; 
que,  quoiqu'ils  soient  assez  anciens  pour 
avoir  été  tus  par  le  Vénérable  Bède,  il 
ne  croit  pas  cependant  qu'il  y  ail  moyen 
de  les  soutenir.  Le  P.  Oarnier,  Jésuite, 
dont  on  a  quelques  ouvrages  sur  l'antiquité 
ecclésiastique  qui  sont  fort  estimés,  com- 
bat ces  Actes  ,  par  l'endroit  du  Préfet  Al- 
maque,  dont  ils  font  mention,  outre  plu- 
sieurs autres  fautes  dont  il  reconnaît  qu'ils 
sont  pleins.  M.  Baillet  (132)  assure  qu]ils 
n'ont  presque  aucune  autorité  ,  qu'ils 
sont  difficiles  à  soutenir  dans  presque 
toutes  leurs  circonstances,  soit  [tour  les 
temps  et  les  lieux,  soit  pour  les  grands 
discours  et  les  grands  miracles  qu'ils  con- 
tiennent. 11  est  vrai  que  dans  un  autre 
endroit  (133)  il    dit  que  ces  Actes  n'ont 


r  en  de  choquant  ou  de  scandaleux  dans  ce 
qu'ils  ont  d'incroyable;  mais  il  ajoute 
aussitôt  qu'ils  n'ont  rien  d'authentique  que 
dans  ce  qu'ils  paraissent  avoir  de  plus 
noble.  Le  public  peut  croire  d'avance  que 
le  jugement  des  savants  Bollandistes  ne  se 
trouvera  pas  beaucoup  différent  lorsque  le 
temps  sera  venu  qu'ils  seront  obligés  de 
s'expliquer  :  on  peut  même,  sans  trop  ha- 
sarder, conclure  de  ce  que  leurs  prédéces- 
seurs ont  dit  ati  11  avril  sur  saint  Valérien 
et  saint  Tiburce ,  et  au  15  mai,  sur  saint 
Urbain,  que  ceux  de  leurs  confrères  h  qui 
il  appartiendra  de  traiter  les  saints  du  22 
novembre»  ne  s'éloigneront  pas  extrême- 
ment de  ce  qu'a  dit  le  P.  Garnier,  et 
même  il  peut  se  faire  qu'avec  le  temps,  il 
leur  vienne  de  nouvelles  lumières  pour  im- 
pugner  encore  plus  fortement  les  Actes  de 
sainte  Cécile  et  les  faire  abandonner  géné- 
ralement. 

«  C'est  donc  le  peu  de  fond  qu'il  y  a  à 
faire  sur  cette  pièce  qui  a  porté  les  évêques 
qui  ont  fait  réformer  leurs  bréviaires  à 
en  retrancher  cette  légende.  Il  y  en  a  qui 
n'ont  assigné  à  sainte  Cécile  aucune  leçon 
propre  et  qui  ont  tout  renvoyé  au  commun, 
ou  Vont  réduite  en  simple  commémoration, 
comme  on  vient  de  faire  à  Langres.  D'au* 
très  ont  permis  qu'on  insérât  à  Ma  tines  un 
fragment  du  Sacramentaire  de  saint  Gré- 
goire, où  il  est  dit  simplement  que  Cécile 
a  élé  fortiSée  par  la  grâce  de  Dieu,  de  ma- 
nière que  rien  n'a  pu  ébranler  sa  foi  et  sa 
vertu,  ni  le  penchant  de  l'âge,  ni  les  cares- 
ses du  siècle,  ni  la  faiblesse  du  sexe,  ni  la 
cruauté  des  tourments  ;  cet  éloge  n'ayant 
pu  fournir  qu'une  seule  leçon  fort  courte, 
c'est  ce  qui  a  été  cause  que  l'office  du  22 
novembre  a  été  réduit  h  trois  leçons,  dont 
deux  sont  de  la  sainte  Ecriture.  Par  là  tou- 
tes les  antiennes  et  répons  propres,  qui 
étaient  dans  les  Antipboniers  précédents, 
ont  été  rejetés,  et  par  conséquent  Kantienne 
Cantantibuê  organis  ôtée  de  l'office .  Or, 
comme  il  n'y  avait  que  cet  endroit  de  la 

E  retendue  histoire  de  la  sainte  qui ,  après 
ien  des  siècles,  avait  déterminé  les  musi- 
ciens et  joueurs  d'instruments  h  la  choisir 
pour  patronne,  il  est  bon  de  faire  quelques 
reflétions  dessus,  afin  d'en  montrer  la  fai- 
blesse et  de  faire  voir  que,  quand  même  il 
serait  bien  avéré,  il  prouverait  seulement 
qu'il  y  a vaitautrefoisdesinstrumentsde mu- 
sique dans  les  noces  chez  les  Romains,  ce 
que  personne  ne  révoque  en  doute  et  qui 
n'a  nulle  liaison  avec  l'usage  qu'on  a  lait 
de  ce  texte. 

«  Ce  texte  dit  donc  simplement  que  Ce* 
'cile  fut  promise  à  un  jeune  homme  appelé 
Valérien;  que  le  jour  des  noces  étant 
venu,  elle  parut  vêtue  d'habits  éclatants 
en  or,  par-dessous  lesquels  elle  portait  le 
cilice  ;  que  les  instruments  de  musique  fai- 
saient retentir  dans  la  salle  où  était  le  lit 
nuptial  toutes  sortes  d'airs  convenables  à 


(131)  Ifiif .  «cet.,  tome  III ,  p.  889. 
(lâ&)  Vu$  de*  Sainte. 


(133)  Ibid. 


CEC 


DICTIONNAIRE 


CEC 


160 


une  telle  conjoncture;  mais  que  Cécile» 
sens  y  faire  attention,  ne  s'appliquait  in- 
térieurement qu'à  Dieu  seul,  a  qui  elle 
disait  du  fond  de  son  ftmo  :  «Seigneur, .que 
«  mon  cœur  et  mon  corps  soient  conservés 
«  sans  tache,  afin  que  je  ne  sois  pas  con- 
«  fondue.  »  Cujus  (Dei)  voeem  audiens 
Cecilia  virgo  clarissima  absconditum  semper 

Evangeliwn  Christi  gerebat  in  pectore 

Dominum  fletibus  exorans,  ut  virginitas  ejus 
ipso  conservante  inviolata  permanerel.  Hœc 
Valerimum  quemdam  juvenem  habebat  spon- 
$um  :  qui  juvenis  in  amore  Virginie  perur- 
gens  animum,  diem  constituit  nuptiarum. 
Cecilia  veto  eubtue  ad  carnem  cilicio  induto, 
éeeuper  auratie  veetibue  legebatur.  Paren- 
tum  vero  tanta  vie  et  eponei  circa  illatn  erat 
ewwstuans,  ut  non  posset  amorem  cordie 
eui  oetenderef  et  quoa  eolum  Ckrietum  dili- 
geret  indiens  eviaentibus  aperire.  Quid  mul- 
ta  t  Tenit  diee  in  quo  thalamus  collocatusest. 
Et  cantantibue  organis,  Ma  in  corde suo  eoli 
Domino  decantabat  dicene  :  Fiat  cor  meum 
et  corpus  meum  immaculatumf  ut  non  con- 
fundar  ;  et  biduanis  ac  triduanis  jejuniis 
orans  commendabal  Domino  quod  timebat. 
Invitabat  angelos  precibus,  lacrymis  inter- 
pellabat  apostolos9  et  sancta  omnia  Christo 
famulantia  exorabat,  ut  suis  eam  depreca- 
tionibue  adjuvarent  euam  Domino  pudicitiam 
commendantem  (13fc). 

«  Après  avoir  ainsi  exposé  l'endroit  des 
Actes  de  sainte  Cécile  qui  a  déterminé  le 
choix  des  joueurs  d'instruments  et  des  mu* 
siciens«  ie  puis  conclure  hardiment  que  cette 
sainte- n  a  été  choisie  par  eux  pour  patronne 
que  parce  qu'on  lit  que  lorsqu'il  fut  ques- 
tion de  la  marier,  il  y  avait  des  instruments 
à  la  fête.  De  sorte  que,  sans  faire  attention 
que  l'histoire  de  cette  sainte,  t»lle  qu'elle  est, 
la  représente  comme  mariée  malgré  elle,  et 
comme  ayant  une  répugnance  marquée  à 
entendre  celte  mélodie,  et  songeant  plutôt 
aux  choses  spirituelles,  on  la  prend  pour 
protectrice  des  symphonies  et  des  concerts 
qui  se  font  au  moins  avec  autant  d'appareil 
que  celui  qui,  selon  les  mômes  Actes,  pa- 
raissait lui  être  à  charge.  En  effet ,  le  lan- 
gage de  l'historien  laisse  h  penser  qu'il 
en  était  de  la  musique  à  son  égard  comme 
des  beaux  habits  dont  elle  était  parée;  et 
c'est  avec  raison  qu'il  prétend  faire  son  pa- 
négyrique, lorsqu  il  dit  qu'elle  n'avait  pas 
plus  d  attache  a  l'un  qu'a  l'autre.  Une  lé- 
gère attention  sur  ce  contraste  suffit,  ce  me 
semble,  pour  détromper  bien  des  gens,  tou- 
chant la  justesse  prétendue  du  choix  fait 
Kr  les  musiciens.  Ce  n'était  pas  un  privi- 
je  particulier  à  sainte  Cécile  d'avoir  des 
joueurs  d'instruments  h  ses  noces  ;  c'était  la 
coutume  de  son  temps,  comme  ce  l'est  encore 
aujourd'hui.  Il  n'y  a  guère  de  saints,  parmi 
ceux  qui  ont  été  mariés,  qui  ne  se  soient 
trouves  dans  de  semblables  circonstances. 
Pourquoi  donc  choisir  plutôt  sainte  Cécile 
qu'une  autre?  Est-ce  h  cause  que  la  musi- 
que des  instruments  a  paru  lui  déplaire»  ou 

(131)  Je  tire  ce  texte  d'en  manuscrit  Je  six  cents  ans. 


au  moins  ne  faire  aucune  impression  sur 
ses  sens  ? 

«  Je  prévois  bien,  Monsieur,  que  mes  ré- 
flexions ne  feront  pas  plaisir  à  un  grand 
nombre  de  musiciens.  Etant  accoutumés  i 
juger  de  la  vérité  et  de  l'antiquité  des  cho- 
ses, par  ce  qu'ils  en  voient  de  leurs  jours» 
ils  diront  que  le  choix  de  sainte  Cécile  pour 
patronne  oe  leur  profession  ne  peut  être 
que  bon  et  ancien,  puisqu'il  est  si  étendu. 
J'avoue  qu'il  n'est  que  trop  étendu  ;  mais 
aussi  il  faut  convenir  qu'il  a  été  fait  dans 
un  temps  où  Ton  tenait  pour  véritables  les 
Actes  qui   portent  son  nom,  et  où  Ton 
croyait  qu'un  seul  mot  dans  l'office,  pourvu 
qu'il  eût  rapport  à  la  musique,  de  loin  ou  île 
près,  directement  ou  indirectement,  suffisait 
pour  se  fixer  et  s'arrêter.  Dispensez-moi 
d'entrer  en  explications  de  certaines  autres 
professions  qui  n'ont  pas  été  plus  heureu- 
ses, et  de  vous  citer  l'origine  du  choix  duo 
grand   nombre  de  confréries.  Après  tout, 
quoique  les  Actes  de  sainte  Cécile  soient 
faux,  la  sainte  n'en  est  pas  moins  réelle  et 
véritable.  Quoiqu'on  ne  sache  point  même 
en  quel  pays  elle  a  été  martyrisée,  et  qu'il 
soit  incertain  si  c'est  à  Rome  ou  dans  la 
Sicile,  il  n'en  est  pas  moins  constant  qne 
cette  sainte  est  une  véritable  martyre.  Et 
puisque  son  nom  est  dans  le  canon  de  la 
messe,  il  en  faut  conclure  qu'elle  est  une 
des  plus  anciennes  martyres  de  l'Eglise  ro- 
maine. C'est  tout  ce  qui  peut  (aire  son 
éloçe,  sans  que  pour  cela  la  musique  doive 
$*y  intéresser  plus  qu'à  une  autre  sainte, 
par  les  raisons  pérempteires  que  j'ai  ap- 
portées. 

«  En  abandonnant  le  choix  qui  a  été  lait 
si  mal  à  propos  dans  ces  derniers  temps,  il 
est  nécessaire  de  le  remplacer  par  quelque 
autre  saint  qui  puisse  être  proposé  arec 
fondement  au  corps  des  musiciens  et  à 
leurs  agrégés.  On  se  fatiguerait  en  vain  à 
chercher  pour  cela  un  saint  de  la  première 
antiquité,  puisque  la  musique, dans  le  sens 
qu'ils  veulent  qu'on  l'entende,  est  a>s<* 
nouvelle  dans  l'Eglise.  II  serait  question  de 
découvrir  l'introductiondes  instrumentsdans 
l'usage  des  offices  divins,  et  de  trouver 
quelque  saint  personnage  qui  se  soit  plu 
à  en  jouer.  Le  siècle  de  Charlemagne  four- 
nit un  saint  Arnold,  du  duché  de  Julien; 
mais  la  profession  de  simple  joueur  de  vio- 
lon qu'il  exerça  n'est  pas  proportionnée  à 
tout  ce  que  la  musique  renferme.  En  des- 
cendant quelques  siècles  plus  bas,  on  trouve 
un  saint  Dunslan ,  archevêque  de  Caolor- 
béry,  en  Angleterre.  Les  auteurs  de  sa  Vie 
le  représentent  comme  nn  persoonage  qui 
se  plaisait  dans  sa  jeunesse  à  jouer  de  toutes 
sortes  d'instruments,  du  psalterion,  de  la 
guitare,  des  orgues,  et  toujours  pour  la 
louange  de  Dieu.  Quamvis  omnibus  arlibu 
philosophorum  magnifiée  polleret%  ejus  tome* 
multiludinis  quœ  musicam  instruit,  mm  «de- 
ticet  quœ  instrumentis  agitatur  speciaii  qui- 
dam affectione  scientiam  vindieabat ,  sicui 
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Dùtid  ptalterium  sumens$  cUharam  perçut  iens, 
modifions  organa,  cymbala  tangens  (135). 
Et  plus  bas,  ils  rapportent  que  lorsque 
Athehne ,  archevêque  de  Cantorbéry,  l'eut 
produit  auprès  du  roi  Ethelstan,  ce  fut  sa 
parfaite  habileté  à  jouer  de  tous  les  ins- 
truments qui  lui  concilia  l'amitié  du  roi 
et  de  toute  la  cour.  Cum  vider  et  dominum 
regem  sœcularibus  curis  fatigatum,  psallebat 
in  tympmo,  rive  in  cithara,  sive  afio  quoli- 
bet wtusiei  generis  instrumenta  :  quo  facto 
lam  régie  quam  omnium  corda  principum  ex- 
ktiaraoat.  Et  afin  que  par  le  mot  psallebat, 
on  ne  puisse  entendre  des  airs  profanes,  il 
est  dit  un  peu  plus  haut  du  même  saint  : 
Sieut  David  ergo  noster  svmphonista  vasa 
eaniiei  habuit,  quia  u§um  illorum  nonnisi  in 
divinis  laudibus  expendit. 

«  Mais  si  l'on  ne  veut  point  recourir  à 
l'Angleterre  pour  y  choisir  un  saint  protecteur 
de  la  musique,  et  si  l'on  est,  bien  aise  de 
ne  pas  déplacer  la  fête  des  chantres  de  la 
saison  où  elle  se  trouve  aujourd'hui,  on 
peut  prendre  un  saint  de  notre  France  qui  est 
assez  célèbre,  dont  la  fête  arrive  le  18  no- 
vembre, qui  est  le  jour  auquel  il  décéda  à 
Tours,  l'an  919.  C'est  saint  Odon.  Il  avait  eu 
l  Paris  pour  maître  de  musique  le  fameux 
Rémi  d'Auierre,  cet  homme  généralement 
versé  en  toutes  sortes  de  sciences.  Il  avait 
appris  sous  lui  à  connaître  les  différentes 
combinaisons  des  harmonies  consonnant&s» 
•(finales,  etc.,  par  le  moyen  du  monocorde, 
qui  servait  alors  à  instruire  les  coramen- 

Bots  ;  et  il  devint  par  la  suite  si  habile  dans 
musique  ecclésiastique,  qu'il  fut  j usé 
digne  d'être  grand  chantre  de  l'Eglise  de 
Tours,  où  il  composa  plusieurs  pièces  de 
chant.  Il  est  vrai  qu'il  ne  resta  point  dans 
cet  état  ;  s'étant  fait  religieux ,  il  devint 
abbé  de  Clunv  ;  mais  il  aima  toujours  les 
mélodies  ecclésiastiques,  et  il  en  composa 
jusqu'à  la  fin  de  sa  vie.  Ce  saint  appartient 
plus  particulièrement  à  l'Eglise  de  France, 
puisqu'il  a  été  membre  d'une  des  plus  il- 
lustres Eglises  du  royaume  (136),  où  l'on 
s'est  toujours  appliqué  à  faire  l'office  avec 
majesté. 

«  Quelque  musicien  versé  dans  l'histoire 
pourra  dire  que,  puisqu'il  est  à  propos  de 
se  départir  du  mauvais  choix  fait  de  sainte 
Cécile,  il  vaut  autant  que  dans  chaque  pays 
les  musiciens  ou  chantres  de  profession  se 
choisissent  un  saint  patron  particulier,  et 
que  peut-être  se  trouvera-t-il  peu  de  pro- 
tioces  où  il  n'y  ait  des  saints  qui  ont  été 
«maleurs  du  chant,  ou  qui  ont  eu  quelque 
rapport  avec  l'exercice  de  cette  science.  Je 
M  parie  point  de  l'Eglise  de  Lyon,  où  l'on 
connaît  un  saint  Nicier,  évêque,  qui  s'est 
distingué  dans  le  chant  ecclésiastique,  et 
qui  môme  l'a  enseigné  à  de  jeunes  enfants  ; 
cette  Eglise  peut  bien  célébrer  une  fête  de 
eâaotres  de  plain-chant,  mais  nou  pas  de 
JBosiciens,  parce  qu'elle  n'en  a  jamais  ad- 
mis, dans  le  sens  qu'on  entend  aujourd'hui 

(135)  OntiLxvs,  sœculo  V  Bénédictine 

(136)  T*r*. 


le  nom  de  musiciens.  L'Eglise  de  Germon t 
a  eu  un  saint  Gai  et  un  saint  Prier,  évoques, 

aui  ont  cultivé  particulièrement  la  science 
u  ebant,  eicités  par  l'avantage  qu'ils  avaient 
d'être  doués  d'une  belle  voix.  L'Eglise  de 
Paris  a  eu  aussi  pour  prélat  un  saint  qui 
pourrait  très-bien  être  choisi  pour  patron 
de  la  musique  de  cette  capitale  du  royaume; 
c'est  saint  Germain.  Le  poète  Fortuhat,  qui 
a  écrit  son  éloge  en  vers,  fait  une  descrip- 
tion si  pompeuse  de  la  manière  dont  on  cé- 
lébrait V office  dans  son  église  cathédrale, 
qu'on  dirait  que  ce  saint  y  aurait  établi  le 
contre-point  et  le  faux-bourdon,  quoique  cela 
ne  soit  pas.  Il  est" seulement  vrai  de  dire 
qu'il  anima  le  chant  et  qu'il  le  régla.  Mais 
puisque  ce  sont  les  mouvements  que  se 
donnent  des  particuliers  de  l'Eglise  du  Mans 
qui  m'excitent  à  vous  écrire,  ne  peut-on 
pas  leur  dire  qu'ils  cherchent  bien  loin  ce 
qu'ils  ont  chez  eux-mêmes.  Ils  ont  en  effet 
saint  Aldric  qui,  de  préchantre  de  l'Eglise 
de  Metz,  fut  fait  leur  évêque  au  ix*  siècle. 
Il  n'était  point  de  ces  préchantres  simple- 
ment porteurs  de  béton  et  de  chape  : 
l'histoire  de  sa  vie,  publiée  au  tome  111  des 
Mélanges  de  M.  fialuze,  dit  de  lui  que  dès 
sa  jeunesse  :  Cantum  Romanum  atque  gram- 
maticam  sive  divinœ  Scripturœ  seriem  /iumt- 
liter  discere  meruit,  quibus  pleniter  atque 
doctissime  instructus  est .  Il  semble  qu  un 
évêque  du  Mans,  qui  est  un  saint  et  qui  a 
su  parfaitement  le  plain-chant,  ayant  été 
modérateur  du  chœur  d'une  Célèbro  église, 
mériterait  mieux  que  sainte  Cécile  d'être  le 
patron  des  chantres  et  des  enfants  de  chœur 
de  l'église  du  Mans,  puisque  c'est  un  per- 
sonnage à  qui  l'ou  peut  appliquer  à  la  lettre 
ce  passage  de  l'Ecriture,  ou  il  est  dit  de  Da- 
vid :  Stare  fecit  cantores  contra  altare  et  in 
sono  eorum  dulces  fecit  modos  (137). 

«  Ce  texte  est  clair  et  sans  obscurité.  Il 
n'en  est  pas  de  même  du  passago  des  Actes 
de  sainte  Cécile.  Quand  même  ces  Actes  se- 
raient véritables,  les  musiciens  auraient 
tort  de  croire,  sur  le  simple  fondement  de 
ce  qui  y  est  contenu,  qu  il  y  aurait  eu  des 
orgues  dans  le  sens  que  nous  l'entendons,  à 
la  fête  de  son  mariage  ;  parce  qu'il  est  in- 
dubitable qu'organa, dans  l'antiquité,  signifie 
un  assemblage  de  plusieurs  sortes  d'ins- 
truments. 

«  Mais  n'est-ce  pas  agir  d'une  manière 
insupportable  et  abuser  visiblement  des  or- 
gues d  aujourd'hui,  que  de  mettre  cet  ins- 
trument entre  les  mains  de  sainte  Cécile  ? 
C'est  vouloir  tromper  les  peuples  de  gaieté 
de  cœur,  et  abuser  de  la  crédulité  des  sim- 
ples, que  de  la  représenter  en  faction  de- 
vant pn  clavier.  II  me  parait  que  c'est  pré 
tendre  leur  persuader  que  cette  sainte  est 
bien  choisie  pour  patronne*  en  supposant 
comme  vrai  ce  qui  cependant  est  faux  :  sa- 
voir qu'elle  faisait  métier  de  toucher  de  cet 
instrument,  tandis  que  c'est  tout  le  con- 
traire, et  que  le  jeu  d'orgues  n'a  été  joint  à 

(137)  Eccli.  xlvii,  II. 
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la  figure  que  pour  marquer  que  les  musi- 
ciens l'oni  choisie  pour  leur  protectrice.  Ce 
n'est  pas  le  choix  qui  suppose  les  orgues  ; 
ce  sont  les  orgues  qui  présupposent  le 
choix,  et  qui  en  sont  lo  signe  et  la  marque. 
Dans  les  Chroniques  latines,  imprimées  in- 
folio  à  Nuremberg,  Tan  1493,  avec  des  fi- 
gures, sainte  Cécile  est  représentée  avec  .un 
peigne  de  fer  à  la  main.  Il  peut  se  faire  que 
cette  sainte,  ayant  été  représentée  de  la 
même  manière  sûr  quelques  murailles  ou 
sur  quelque  vitrage,  I  on  ait  pris  par  la  suite 
cet  instrument  de  martyre  pour  un  jeu  d'or- 
gues. On  se  méprend  quelquefois  plus  gros- 
sièrement à  des  peintures,  lorsqn  elles  sont 
à  demi  effacées.  Tout  au  plus  ce  qui  était 
permis,  depuis  le  choix  fait  par  les  musi- 
ciens, était  de  représenter  un  jeu  d'orgues 
aux  pieds  de  sainte  Cécile,  de  la  manière 
qu'on  met  quelquefois  des  armoiries  ou  des 
hiéroglyphes  sous  certaines  statues.  Mais  ce 
qui  aurait  été  convenable,  pour  couper  court, 
eût  été  de  laisser  sainte  Cécile  au  monas- 
tère des  filles  avec  les  Agnès,  IcsLuceet  les 
Agathe,  et  que  les  musiciens  eussent  porté 
leur  dévotion  particulière  vers  un  saint,  sans 
craindre  que  la  sainte  leur  fût  moins  pro- 

<)ice.  Il  ne  tiendra  qu'à  eux  de  le  faire  après 
out  ce  que  j'ai  dit  sur  la  fausseté  des  Actes 
Si  portent  son  nom,  et  sur  l'incongruité  du 
Dix,  quand  même  ces  Actes  seraient  vé- 
ritables. Il  ne  dépendra  que  d'eux  de  s'atta- 
cher à  un  saint  qu'ils  puissent  véritable- 
ment regarder  comme  le  prototype  ou  le 
modèle  de  leur  profession.  Je  me  suis  con- 
tenté d'en  indiquer  quelques-uns,  sans  pré- 
tendre avoir  épuisé  tous  ceux  que  l'histoire 
ecclésiastique  pourrait  fournir.  Je  passe 
sous  silence  le  peu  de  solidité  qu'il  y  au- 
rait de  choisir  saint  Vincent,  martyr,  pré- 
cisément &  cause  que  dans  le  verset  d'un 
des  répons  de  son  office  on  lit  :  Dantur 
ergo  laudes  Deo  altissimo,  et  résonante  or- 
gano  vocis  angelieœ  modulata  suavitas  procul 
di/funditur,  ou  de  s'arrêter  h  sainte  Ysoïe 
ou  Eusébie,  abbesse  d'Haimage  en  Flandre, 
dont  il  e>t  écrit  qu'elle  règne  dans  le  ciel, 
ubi  organizans  canticum,immaculatumspon* 
sum  agnum  sequendo  tripudiat.  Le  peu  de 
fondement  de  ce  choix  sauterait  aux  yeux, 
et  je  ne  crois  pas  que  jamais  on  y  pense. 
«  Au  reste  je  ne  me  déclare  point  ennemi 
delà  musique  ni  des  instruments.  Tant  s'en 
faut,  je  puis  dire  comme  le  cardinal  Bona  : 
Et  musicam  amo,  et  pudet  meplerosque  ec- 
clesiastieos  viros  totius  vilœ  eursu  in  cantu 
ter  sari,  ipsum  veto  cantum  (tjuod  turpe  est) 
ignorare  (138).  J'aime  la  musique,  j'aime  le 
plain-chant,  j'aime  ceux  qui  s'y  connaissent 
véritablement  ;  mais  je  demanderais  volon- 
tiers à  toute  l'école  de  Sainte-Cécile  un  se- 
cret pour  empêcher  de  jamais  parler  de  ces 
matières-là,  et  de  s'ériger  en  maîtres  de 
psalmodie,  eux  qui  ne  peuvent  et  ne  pour- 
root  jamais  distinguer  un  semi-ton  d'avec 
un  ton,  ainsi  qu'ils  le  font  voir  en  plein 
chœur,  par  une  triste  expérience  de  tous  les 

(138)  De  dh.  psalmodia,  cap.  17,  1 3  auin.  i^ 


jours  ;  et  je  m'en  rapporte  à  vous,  Mon- 
sieur, pour  décider  s'ils  ne  sout  pas  dans  le 
même  cas  que  ces  docteurs  en  lecture,  qui  ne 
sauraient  distinguer  une  lettre  voyelle 
d'avec  une  lettre  consonne.  Ce  ue  sont  pu 
là,  Monsieur,  les  chantres  de  l'Eglise  chré- 
tienne, dont  je  serais  près  k  faire  l'apologie; 
mes  arguments  en  laveur  de  la  musique 
sont  toujours  pour  appuyer  des  sujets  qui 
lui  font  honneur.  Si  l'oa  entreprenait  de 
bannir  ceux-ci  de  nos  églises  et  d'en  exclure 
toute  sorte  de  musique,  je  serais  le  premier 
à  m'y  opposer,  en  représentant  que  dans 
toutes  les  choses  établies  au  vu  et  au  su  des 
supérieurs,  il  ne  faut  retrancher  que  ce  qui 
est  abusif.  Mes  raisonnements  donc  contre 
la  confrérie  de  Sainte-Cécile  ne  doivent  pas 
être  suspects;  ce  n'est  que  pour  le  mieux 
que  j'exhorte  ceux  qui  sont  enrôlés  à  con- 
sidérer le  défaut  qui  est  dans  leur  choix; 
afin  que  si,  dans  quelque  ville  du  royaume, 
ils  sont  heureusement  d'assez  bon  goût 
pour  y  choisir  un  autre  patron,  en  même 
temps  qu'on  y  réforme  le  Bréviaire,  la  jus- 
tesse de  leur  nouveau  choix  puisse  ensuite 
s'étendre  ailleurs,  de  la  même  manière  que 
l'incongruité  de  l'ancien  s'était  fait  place  à 
la  faveur  de  la  fable  et  de  la  fiction.  Je  suis, 
etc.  —  Ce  samedy,  80  octobre,  fête  de  saint 
Aderald,  chanoine  de  votre  Église.  »  [Mer- 
cure  de  France,  janvier  1732,  pp.  23  i  46.) 

CictLB  (Sainte).  —  Une  tradition  cons- 
tante et  universelle  confère  à  saiute  Cécile 
le  titre  de  patronne  des  musiciens.  Sur  quoi 
se  fonde  cette  tradition?  C'est  ce  qu'on  e>t 
fort  embarrassé  d'établir.  Aujourd'hui  des 
savants  disputent  à  la  sainte  cette  qualité 
de  musicienne  qui  devrait,  selon  eus,  justi- 
fier les  honneurs  et  le  culte  dont  elle  est 
l'objet.  Autrefois,  d'autres  savants  contes- 
taient l'authenticité  des  Actes  de  la  lé- 
gende concernant  sainte  Cécile,  et  jusqu'à 
"authenticité  de  son  martyre.  Cette  tradi- 
tion, pour  être  obscure,  en  est-elle  moins 
respectacle?  Nous  ne  le  pensons  pas.  Il  est 
des  choses  que  le  génie  catholique,  que 
l'instinct  des  populations  a  consacrées  et 

3ue  nous  devons  admettre,  si  ce  n'est  à  titre 
e  vérité  historique,  du  moins  à  titre  de 
symbole  Et  quel  plus  touchant  symbole 
que  celui  qui  représente  sous  les  traits  d'une 
vierge  cette  muse  céleste,  chaste,  pure,  qui 
préside  aux  chants  de  nos  cérémonies  et  qui 
réunit  toutes  les  voix  en  une  seule  voix, 
tous  les  cœurs  en  un  seul  cœur,  en  un  seul 
élan  d'amour  vers  la  divinité? 

Nous  mettrons  néanmoins  sous  les  yeux 
du  lecteur  les  opinions  relatives  au  culte 
de  sainte  Cécile,  en  même  temps  que  nous 
ferons  connaître  les  fondations,  confréries 
et  associations  auxquels  cettfr»  dévotion  a 
donné  naissance.  On  lit  dans  le  DtcJtoimatri 
des  sciences  ecclésiastiques  par  le  P.  Hichard 
et  autres  religieux  dominicains  :  «  On  ne 
sait  rien  de  certain  touchant  sainte  Cécile, 
sinon  que  son  culte  est  fort  ancien,  il  j 
avait  une  église  h  Rome  sous  son    nom  du 
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temps  du  Pape  Symmaque,  à  la  do  du  y* 
siècle.  Elle  est  marquée  avec  sainte  Agathe, 
sainte  Luce  et  sainte  Agnès  dans  tous  les 
martyrologes,  et  les  Grecs  comme  les  Latins 
foot  sa  fêle  le  22  novembre.  Pour  le  reste, 
ses  Actes  ne  sont  point  vraisemblables,  ni 
pour  les  longs  discours,  ni  pour  les  mira- 
cles qu'ils  renferment,  ni  pour  les  circons- 
tances des  temps,  des  lieux,  des  personnes. 
H  n>  a  nulle  apparence,  par  exemple,  à  ce 
qu'ils  disent  de  la  violence  de  la  persécu- 
tion durant  laquelle  sainte  Cécile  souffrit  le 
martyre,  puisque  cela  arriva,  selon  cette 
supposition,  sous  l'empereur  Alexandre,  qui 
était  très-favorable  aux  chrétiens.  C'est  ce 
qui  a  porté  plusieurs  auteurs  à  mettre  le 
martyre  de  la  sainte  sous  les  empereurs 
Marc-Aurèle,  Commode,  et  d'autres  sous 
Dioctétien,  mais  sans  fondement.  »  (Voye* 
Rostus,  Acta  sanetm  Cœeilim;  —  Scaïus;  — 
TiLLwoHT,  Mém.  ecclés.,  t.  III,  pp.  689  et 
690;  —  Bàiixet,  22  novembre).  Nous  avons 
lu  dans  un  autre  ouvrage  (dont  nous  avons 
perdu  l'indication)  que  ses  Actes,  sauf  le  fait 
de  son  martyrs,  et  fa  circonstance  qui  y  a 
donné  lieu,  ne  sont  pas  admis  par  les  savants  % 
qui  les  regardent  comme  apocryphes. 

Ainsi,  comme  on  le  voit,  dans  la  pre- 
mière de  ces  deux  citations,  le  piartyre  de 
la  sainte  est  révoqué  en  doute. 

Passons  maintenant  aui  discussions  qui 
ont  trait  à  la  réputation  de  sainte  Cécile  en 
tant  que  musicienne.  Nous  ne  prétendons 
nullement,  on  le  pense  bien,  soutenir  l'au- 
thenticité historique  de  la  légende  de  sainte 
Cécile,  en  présence  des  témoignages  exposés 
ci-dessus,  mais  cette  légende  étant  admise 
nar  la  liturgie,  il  faut  montrer  que  loin  de 
la  prendre  telle  quelle  est,  c'est-à-dire  ne 
proavant  absolument  ni  nour  ni  contre  la 
Qualité  de  musicienne  chez  sainte  Cécile, 
I  esprit  critique  a  voulu  lui  donner  à  toute 
force  une  interprétation  formelle  dans  le 
seos  négatif,  comme  s'il  ne  suffisait  pas 
qu'elle  laissât  la  question  indécise  et  va- 
gue, et  qu'il  fallût  encore  la  taxer  de  men- 
teuse. 

On  lit  dans  la  légende  le  passage  sui- 
vant :  Venit  dies  in  quo  thalamus  coïlocatus 
trot  et  eantantibus  orqanis,  illa  in  corde  suo 
sols  Domino  decantabat.  Ce  qui  veut  dire 
que  le  jour  de  ses  noces  étant  venu,  tandis 
que  les  instruments  jouaient,  la  sainte 
adressait  intérieurement  ses  chants  à  Dieu 
seul.  Voici  maintenant  l'interprétation  de 
M.  Bottée  de  Toulmon  :  «  Ces  mots  ;  Illa  in 
corde  suo  soli  Domino  decantabqt,  en  oppo- 
sition avec  le  premier  membre  de  la  phrase, 
itou  vent  d'une  manière  irrécusable  que  bien 
loin  de  prendre  part  k  la  musique,  elle  y 
était  étrangère;  qu'elle  s'en  était  isolée  pour 
être  tout  entière  à  la  pensée  du  Seigneur.  » 
M*  Bottée  de  Toulmon  me  permettra  de 
ne  pas  être  de  son  avis.  Ces  mots  :  fila  in 
conte  suo  soli  Domino  decantabat,  mis  en  op- 
position avec  le  premier  membre  de  la 
phrase,  prouvent  purement  et  simplement 
qoe  sainte  Cécile  chantait  en  vue  de  Dieu, 
•lors  que  les  instruments  jouaient  de  leur 

Dicno*.  de  Plair  -Chaut. 


côté.  On  peut  même  admettre  assez  natu- 
rellement que,  loin  d'être  étrangère  ou  in- 
sensible à  cette  musique,  elle  s'y  associait 
seulement,  comme  toutes  les  personnes 
pieuses,  en  reportant  à  Dieu  les  accents  de 
son  cœur. 

M.  Bottée  de  Toulmon  se  préoccupe  trop 
de  la  qualité  de  musicienne  chez  sainte  Cé- 
cile, et  pas  assez  de  sa  qualité  de  sainte. 
Dans  une  circonstance  aussi  grave,  la  sainte  » 
ne  pouvait  se  livrer  exclusivement  à  son 
goût  (>our  la  musique;  c'était  vers  Dieu  que 
se  dirigeaient  toutes  ses  pensées  :  Illa  in 
corde  suo  soli  Domino  deauUabat.  Ce  texte 

3ui  parait  formel  k  M-  Bottée  de  Toulmon, 
ans  le  sens  que  sainte  Cécile  n'aurait  été 
nullement  musicienne,  ne  prouve  donc  ab- 
solument rien ,  sinon  qu'elle  était  sainte  at 
qu'elle  chantait. 

•  Dans  son  ardeur  à  poursuivre  ce  texte 
destiné,  suivant  lui,  k  ruiner  la  réputation 
de  sainte  Cécile  en  tant  que  musicienne, 
M.  de  Toulmon  recherche  $i,  k  travers  la 
tradition  liturgique,  ce  même  texte  se  serait 
conservé  pur,  intact;  s'il  n'avait  pas  subi 
quelque  changement,  quelque  altération  à 
1 aide  desquels  on  aurait  cherché  k  établir 
que  cette  réputation  était  justitiée. 

L'écrivain  croit  en  effet  découvrir  cette 
altération.  Après  avoir  constaté  qu'il  partir 
de  l'an  709  la  liturgie  présente  constamment 
cette  phrase  :  Cantanttbus  organis,  etc.,  etc., 
il  arrive  k  l'année  1525.  C'est  ici  la  date  de 
la  fraude;  M.  Bottée  de  Toulmon  ne  dit 

!»as  le  mot,  mais  il  laisse  entendre  la  chose. 
Scouton$~le  :  «  On  rencontre  pour  la  pre- 
mière fois,  dans  la  première  leçon  de  l'office 
de  saint*  Cécile  d'un  Bréviaire  imprimé  k 
Cracoyie  en  1525  :  Tu  autem.  R.  Cantanti- 
bus  organis,  C&cilia  virgo  in  corde  suo,  etc., 
et  ensuite  dans  le  même  Bréviaire,  An  lau- 
Pbs,  Antiph.  :  Çontantibus  organis t  Concilia 
Domino  decantabat,  etc.  Le  signe  R.  que  l'on 
trouve  plus  hqut  a  servi  en  quelque  sorte 
de  ponctua tipn;  on  a  supprimé  ce  qui  pré- 
cédait, puis  le  deuxième  membre  de  la 
phrase  :  Illa  in  corde  suo,  soli,  et  saintq 
Cécile  se  trouve  naturellement  chanter  les 
psaumes  k  la  louange  de  Dieu,  au  son  des 
instruments.  Après  la  version  que  nous  ve- 
nons de  citer  ou  une  autre  semblable  qui 
lui  serait  antérieure,  la  tradition  actuelle 
devient  fort  raisonnable,  etc.,  etc.  »  Ce  qui 
revient  k  dire  :  orniez  un  texte,  supprimez- 
en  deux  ou  trois  membres  de  phrase  essen- 
tiels, de  manière  k  lui  faire  rendre  par  cette 
suppression  un  sens  tout  opuosé  à  celui  qu'il 

{•résentait  primitivement,  et  te  tour  est  tait. 
Est-ce  d'une  pareille  supercherie  que  la 
liturgie  de  l'Eglise  se  serait  rendue  coupa- 
ble? Il  n'en  est  pas  ainsi,  et  ce  qui  paratt 
h  M.  Bottée  de  Toulmon  une  suppression 
n'eu  est  pas  une.  11  n*y  a  pas  suppression, 
puisque  M.  Bottée  établit  lui-même  que  le 
Bréviaire  en  question  contient  le  texte  en- 
tier dans  la  première  leçon  de  l'office  de  la 
sainte.  Hais  de  s'imaginer  que  la  différence 
remarquée  entre  cette  première  leçon  et 
l'antienne  de  Laudes  doit  être  attribuée  à 


967 


CEC 


DICTIONNAIRE 


CEC 


M 


l'intention  de  dénaturer  le  teite  pour  lui 
donner  un  nuire  sens,  c'est  là  une  grave  er- 
reur. Il  arrive  journellement  en  effet,  dans  le 
Bréviaire  romain,  qu'un  texte,  présenté  dans 
son  entier  a  une  certaine  partie  de  l'office,  re- 
paraît ensuite  dans  une  antienne  de  Laudes 
ou  de  Vêpres  abrégé  et  réduit  à  ses  expres- 
sions caractéristiques.  Si  c'est  là  une  alté- 
ration, le  Bréviaire  tout  entier  est  altéré. 
Que  signifie  d'ailleurs  l'interprétation  que 
M.  Bottée  de  Toulmon  donne  à  la  lettre  Jt 
qu'il  appelle  un  signe?  «  Le  signe  Jt,  dit-il, 
a  servi  en  quelque  sorte  de  ponctuation.  » 
Ici,  j'avoue  que  je  ne  comprends  plus  le  cri- 
tique. La  lettre  il  indique  purement  ut 
simplement  la  bépoksk  du  chœur,  cantanti- 
bu$  organis,  etc.,  aux  paroles  du  diacre  ou 
de  l'officiant  :  Tu  autem,  Domine,  miserere 
nobis. 

Donc  cette  contradiction  entre  le  texte  de 
l'antienne  et  le  texte  de  l'office  n'existe  pas. 
Elle  n'existe  que  dans  l'imagination  de 
M.  Bottée  de  Toulmon,  qui  s'est ,  qu'on  me 
pardonne  cette  expression,  butté  contre  ce 
texte,  pour  en  forcer  le  sens  et  en  conclure 
que  sainte  Cécile  n'était  pas  musicienne, 
puisqu'au  lieu  de  chanter  avec  les  instru- 
ments, elle  chantait  intérieurement,  in  corde 
suo,  et  pour  Dieu  seul,  soli  Deo.  Mais,  encore 
un  coup,  sainte  Cécile  était  pieuse,  était 
sainte  avant  tout;  et  si  elle  chantait,  ce  n'é- 
tait pas  pour  le  vain  plaisir  d'unir  sa  voix 
aux  sons  des  instruments,  c'était  pour  éle- 
ver ses  accents  et  son  cœur  à  son  Créateur. 
La  légende  ne  dit  pas  quelle  fût  autrement 
musicienne;  elle  ait  qu'elle  chantait,  voilà 
tout.  Cela  suffit  pour  justifier  la  tradition. 

J'ai  bien  envie  de  chicaner  H.  Bottée  de 
Toulmon  sur  la  traduction  qu'il  a  donnée 
du  texte  contre  lequel  il  se  aéchalnç  avec 
tant  d'acharnement  ;  non  que  j'accuse  cette 
traduction  d'infidélité,  mais  parce  qu'elle 
n'est  pas  tout  à  fait  irréprochable,  à  cause  de 
ces  expressions  élastiques,  de  ce  parce  de* 
tortum  dont  parle  Horace,  qui  est  si  propre, 
si  l'on  n'y  prend  garde,  à  modifier  le  vrai 
sens  et  mener  loin  l'interprétation.  «  Lors* 
qu'elle  fut  entrée  dans  la  chambre  conju- 
gale et  que  les  instruments  de  musique  com- 
mencèrent à  jouer,  elle  se  recueillit  pour 
chanter  dans  le  fond  de  son  cœur  les  louan- 
ges de  Dieu.  »  Passons  sur  la  chambre  con- 
jugale, bien  qu'il  ne  soit  question  ici  que 
du  jour  des  noces  :  venit  aies  in  quo  thala- 
mus collocatus  erat.  Passons  également  sur 
ces  mots  :  les  instruments  de  musique  com- 
mencèrent à  jouer,  bien  que  les  expressions 
cantaniibus  organis  excluent  l'idée  de  com- 
mencement, et  supposent  au  contraire  un 
acte  en  voie  d'accomplissement  ;  je  m'arrête 
à  ces  deux  expressions  :  elle  se  recueillit f  et 
chanta  les  louanges  de  Dieu.  Par  ces  deux  ex- 
pressions, le  traducteur  montreàquel  point  il 
esi  préoccupé  de  l'idée  de  mettre  sainte  Cé- 
cile à  part,  de  l'isoler  de  ce  qui  l'entoure, 
et  de  lui  faire  chanter  autre  chose  que  ce 

(138*)  Dom  Caffianx  montre  très-bien,  avec  son 
érudition  bénédicune,  que  la  réputation  musicale  de 
asiate  Cécile  est  chose  fort  récente,  qui  ne  s'appuie 


3ue  les  instruments  jouaient  :  or,  le  latin 
it  tout  uniment  :  cantmtibus  organis,  illa 
in  corde  suo  soli  Domino  decantabat.  Mot  a 
mot  :  «  les  instruments  jouant,  elle  dans 
son  cœur  à  Dieu  seul  chantait.  »  Et  comme 
il  n'est  guère  probable  qu'elle  s'isolât  au 
point  de  chanter  d'autres  accents  que  oaux 

3 u 'elle  entendait,  ce  qui  supposerait  un  tour 
e  force  prodigieux  et  digne  des  plus  rarei 
organisations  musicales,  on  peut  dire  qu'elle 
unissait  intérieurement  ses  accents  à  ceux 
des  instruments  et  qu'elle  les  adressait  au 
Seigneur. 

Mais  j'arrive  à  l'argument  final,  saos  ré- 
plique, par  lequel  M.  Bottée  de  Toulmon 
termine  son  argumentation  et  couronne  l'é- 
difice des  prétendues  preuves  qu'il  a  si  ar- 
tificiellement élaborées.  Cet  argument,  c'est 
saint  Adhémar  oui  le  lui  fournit.  Le  saint, 
dans  son  traité  De  laude  virginum,  vers 709, 
dit,  chap.  32,  qu'  «  elle  apportait  une  oreille 
inattentive    (surdis  auribus  ausculiabat)  a 
l'harmonie  de  cinquante  instruments  et  de 
quinze  voix»  »  Surdis  auribus  auscultabai  ; 
c'est  sur  ces  trois  mots  que  M.  Bottée  de 
Teulmon  a  appuyé  son  opinion.  C'est  là  «  la 
vraie  raison,  a  ait-il.  Je  n'ai  pas  le  loisir  de 
vérifier  le  texte  de  saint  Adhémar;  je  m'en 
rapporte  pleinement  à  M.  de  Toulmon,  qui 
n'aurait  pas  d'ailleurs  manqué  d'exhiber  d'au- 
tres textes  s'il  en  avait  trouvé.  Il  résulte  des 
paroles  de  saint  Adhémar  que  sainte  Cécile 
aurait  fait  la  sourde  oreille  à  une  musique 
composée  de  cinquante  instruments  et  de 
quinze  voix.  Pourquoi  pas,  si  cette  musique 
n'était  pas  bonne?  pourquoi  n'aurait-il  pas 
été  permis  à  sainte  Cécile  de  faire  ce  que 
fait  M.  Bottée  de  Toulmon,  lorsqu'il  entend 
une  musique  ennuyeuse  ?  Et  puis,  et  c'est 
ici  qu'il  serait  peut-être  bon  de  connaître  le 
texte  de  saint  Adhémar,  qui  sait  si  sainte 
Cécile  ne  se  trouvait  pas  dans  une  de  ces 
circonstances  où  se  sainteté  s'absorbait  tel- 
lement en  Dieu,  qu'elle  prêtait  une  oreille 
inattentive  aux  choses  delà  terre  (138*)? 

Encore  une  fois,  il  ne  s'agit  point  ici  de 
rechercher  la  vérité  historique  sur  sainte 
Cécile,  au  sujet  de  laquelle  on  ne  sait  rien; 
il  ne  s'agit  que  de  la  tradition  touchant  la 
réputation  musicale  de  la  sainte.  Or,  cette 
tradition,  la  légende  ne  la  confirme  ni  ne 
l'infirme  ;  elle  reste  ce  qu'elle  est,  avec  l'obs- 
curité de  son  origine  d'un  côté,  et  de  l'autre, 
avec  cette  sorte  de  prestige  que  donnent  la  du- 
rée et  l'universalité;  et  M.  Bottée  deTuulmon 
n'apassonçéqu'ens'attaquantfccettelégende, 

qu'en  en  discutant  toutes  les  expressions,  il 
lui  prêtait  une  autorité  tout  autre  que  celle 
qu'elle  a  en  réalité  ;  M.  Bottée  de  Toulmon 
termine  sa  petite  dissertation  en  protestant 
qu'il  n'a  nullement  l'envie  de  prêcher  une 
croisade  contre  sainte  Cécile»  Dans  ce  qui 

Iirécàde,  nous  avons  eu  bien  moins  encore 
e  désir  de  prêcher  une  croisade  contre 
M.  Bottée  de  Toulmon.  II  est  auteur  «Je 
travaux  trop  sérieux,  on  lui  doit  des  dé- 

qoe  sur  un  monument  pictural  mal  interprété.  As 
roua,  feu  M.  Bouée  de  Toulmoa  me  sewUe  eut 
dans  le  vrai.  (Ta.  N.) 


ta 


ccc 


DE  PLÀIN^CHANT, 


€EC 


£70 


couvertes  trop  précieuses,  personnellement 
il  nous  honorait  d'une  amitié  trop  encoura- 
geante, et  plusieurs  fois  il  nous  a  aidé  de 
conseils  trop  éclairés  pour  que  nous  soyons 
animés  d'une  antre  pensée  que  celle  de 
rétablir    la  vérité;    par   cela   même  que 
M.  Bottée  de  Toutaioo  a  acquis  le  droit 
d'être  cru  lorsqu'il  se  prononce  sur  certaines 
questions,  il  a  acquis  aussi  le  droit  d'être 
réfuté  sérieusement  lorsqu'il   se   trompe. 
Cette  double   assertion   est  justifiée    par 
l'usage  que  nous  avons  fait  de  son  excel- 
lente brochure  sur  les  puyi  4e  palinods. 
Nous  lui  avons  emprunté  toute  la  partie 
Traie,  cette  qui  se  rapporte  aux  pujrs  de 
musique,  comme  on  peut  le  voir  en  son 
lieu.  La  partie  fausse,  ou,  si  Ton  veut,  para- 
doxale, beaucoup  moins  considérable,  celle 
qui  a  trait  à  sainte  Cécile,  nous  l'avons 
combattue.  Grâce  à  ses  recherches,  nous 
savons  maintenant  que  si  les  puys  d'amour 
étaient  sous  rinvocation  de  V immaculée  con- 
ception de  ta  sainte  Vierge,  les  puits  de  mu~ 
êique  étaient  sous  celle  de  sainte  Cécile  (139). 
Or,   ces  assemblées   existaient  à  Paris,  à 
Rouen,  h  Evreux,  probablement  au  Mans. 
Celle  de  Paris,  qui  s'intitulait  :  Confrérie  de 
madame  saincte  Cécile,  fut  fondée  dans  l'église 
ties  Grands-Augustins  par  les  musiciens  zé- 
tateurs  et  amateurs  de  musique  de  la  capitale, 
«t  les  statuts  en  furent  approuvés  le  18  mai 
1575,  par  lettres  patentes  de   Henri  III. 
M.  B.  Bernhard,  fc  qui  l'on  doit  un  travail 
tiu  plus  grand  intérêt  sur  la  corporation  des 
ménétriers  de  la  ville  de  Paris,  annonce  qu'il 
publiera  les  statuts  encore  inédits  de  l'as- 
sociation dont  nous  parions  dans  une  col- 
lection complète  sur  les  joueurs  d'instru- 
ments au  moyen  Age.  1)  pense  que  la  confré- 
rie de  Sainte-Cécile  de  la  capitale  doit  son 
origine  à  celle  établie  en  1571  à  Evreux,  par 
Um  chantres  clerx  de  Véglise  cathédrale  et 
autres  dévots  habitans  de  cette  ville,  dans  le 
but  d'apprendre  la  musique. 

En  Italie,  la  dévotion  à  sainte  Cécile  avait 
aussi  donné  naissance  k  des  associations 


sur  lesquelles  on   trouve  quelques  détails 
dans  l'article  suivant  de  M.  S.  Morelot  (Aè- 


de la  légende,  ait  un  peu  trop  oublié  la 
qualité  de  sainte  chez  sainte  Cécile,  pour 
rechercher  celle  de  musicienne  (IfcO),  son 
article  nous  a  paru  satisfaire  à  la  fois  l'ar- 
tiste elle  chrétien.  Nous  le  citerons  presque 
en  entier  : 

«  Ou  ne  pourrait  assigner  le  temps  ni  le 
lieu  où  rinvocation  de  sainte  Cécile  devint 
un  attribut  dislinctif  de  la  profession  de 
l'art  musical.  Néanmoins  tout  porte  à  croire 

(130)  Des  mtys  de  palinods  au  moyen  âge ,  par 
M.  Bottée  »b  Toclmok,  p.  5.  —  Voy.  Pcvs  de  pa- 

(140)  D'ailleurs,  les  deux  critiques  ne  sont  pat 
d'accord  :  et  ce  qoe  le  premier  regar  le  comme  une 
moMcatioo  introduite  après  coup  pour  justifier  la 
tradition,  et  qui  la  rend  tout  a  fait  raisonnable,  selon 
Un,  est  absolument  ifisofitaot  aui  yeux  du  second. 


3ue  ce  culte  prit  naissance  è  Rome,  près 
u  tombeau  de  la  sainte,  sur  lequel  le  Pape 
Pascal  I"  avait  fondé,  au  ix*  siècle,  un  mo- 
nastère dans  lequel  l'office  divin  était  celé* 
tore  nuit  et  jour.  Cette  dernière  circonstance 
a  fait  croire  à  quelques  auteurs  que  ces 
chants,  qui  retentissaient  continuellement 
dans  le  lieu  consacré  par  le  martyre  de 
sainte  Cécile,  étaient  l'origine  de  l'opinion 
qui  en  faisait  la  patronne  de  la  musique, 
supposition  qui  n'a  aucune  valeur,  parce 
qu'il  faudrait  l'étendre  à  tous  les  saints  (et 
ils  sont  nombreux)  dont  le  tombeau  a  été 
entouré  de  pareils  honneurs.  La  célèbre 
confrérie  qui  se  forma  dans  la  capitale  du 
monde  chrétien,  vers  la  seconde  moitié  du 
xvr*  siècle,  est  le  plus  célèbre  exemple  d'une 
association  de  musiciens  établie  sous  ce  pa- 
tronage; pourtant  elle  ne  s'jr  soumit  d'une 
manière  authentique  que  postérieurement 
à  sa  fondation,  ainsi  que  l'atteste  le  Pape 
Pie  VIII,  dans  son  bref  de  1830,  Bonum  est 
confiteri  Domino*  adressé  à  cette  congréga- 
tion 1 1*1). 

«  On  lira  sans  doute  avec  plaisir  quelques 
détails  sur  cette  société,  au  sujet  de  laquelle 
un  de  ses  membres,  M.  l'abbé  Alfieri,  com- 
positeur et  écrivain  distingué,  a  publié,  au 
mois  de  mars  dernier,  une  notice  pleine 
d'intérêt  (ltâ).  D'après  les  traditions  de  la 
confrérie,  suivies  par  l'auteur,  sa  fondation 
remonte  au  pontificat  de  saint  Pie  V.  C'était 
sous  le  prédécesseur  de  ce  Pape,  Pie  IV, 
qu'une  congrégation  de  cardinaux,  dans  la- 
quelle figurait  saint  Charles  Borromée,  avait 
réglé  les  conditions  auxquelles  on  pouvait 
admettre  dans  le  service  divin  la  musique 
figurée,  dont  certains  abus  scandaleux,  qui 
en  paraissaient  comme  inséparables,  pro- 
voquaient le  bannissement  aux  yeux  de 
beaucoup  de  juges  éclairés.  On  sait  com- 
ment le  génie  de  Palestrina  fit  triompher  la 
cause  de  la  vraie  musique  sacrée,  et  com- 
ment cet  illustre  maître  sut  travailler  à  sa 
manière  à  cette  réforme  de  l'Eglise,  dont  la 
discussion  avait  rempli  une  session  tout  en- 
tière du  concile  de  Trente,  et  pour  laquelle 
le  Souverain  Pontife  d'alors  déployait  toute 
l'énergie  de  son  caractère.  Saint  Pie  V,  qui 
lui  succéda,  acheva  cette  œuvre,  en  ce  qui 
concerne  la  liturgie,  par  la  publication  du 
Bréviaireet  du  Missel  romain.  Ainsi  l'origine 
de  la  congrégation  de  Sainte-Cécile,  qui  se 
forma  sous  le  règne  de  ce  dernier  pontife 
par  la  réunion  de  tous  les  compositeurs  et 
chanteurs  de  Rome,  s»  rattache  à  cette 
grande  entreprise  de  la  restauration  du 
culte  divin,  dont  les  bases  furent  posées  par 
le  concile  de  Trente,  et  l'exécution  procu- 
rée par  plusieurs  Papes,  à  laquelle  concou- 
rurent la  sainteté  et  le  génie,  saint  Pie  V  et 

(lit)  Qui  (Gregorios  Xlll)  S.  concilii  Tridentint 
decreto....  ionaeren?,....  »uem  tribuit  anctorii  aient 
ot  bic  in  Urhe,  nu  sicororo  toctetaa  ttti  congrt'ga'io 
institueretur,  qnœ  pottea  in  S.  Cœàtiœ  patroemio 
potita  ejus  nomen  adepta  est. 

(143)  Brevi  notizie  elorkhe  tulla  congregaûone  ed 
accademia,  etc. 
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saint  Charles  Borromée,  comme  Nanini  et 
Palestrina. 

«  Ed  1583»  cette  confrérie,  qui  s'était  ra- 
pidement étendue,  fut  solennellement  et 
canoniquement  érigée  par  le  Pape  Gré- 
goire XIII.  On  croit  que  cette  faveur  fut 
accordée  à  la  sollicitation  de  Palestrina*  qui 
jouissait  d'une  haute  considération  auprès 
du  pontife.  La  perte  des  archives  de  la  con- 
grégation a  fait  disparaître  le  bref  d'insti- 
tution ;  mais  son  existence  est  affirmée  par 
des  actes  postérieurs  émanés  de  l'autorité 
pontificale.  L'intention  de  Grégoire  XIII,  at- 
testée par  le  bref  précité  de  Pie  VIII,  fut 
d'assurer  l'exécution  du  décret  du  concile 
de  Trente  relatif  à  la  musique  (143),  en  sou- 
mettant les  maîtres  de  chapelle,  les  chan- 
teurs et  les  instrumentistes  à  un  examen 
dont  le  jugement  était  remis  à  la  nouvelle 
congrégation.  Tous  les  musiciens  qui  aspi- 
raient a  remplir  quelque  fonction  dans  les 
églises  de  Rome  ou  a  professer  publique- 
ment leur  art,  devaient  se  soumettre  à  cette 
épreuve.  Les  chantres  de  la  chapelle  ponti- 
ficale en  étaient  seuls  exempts. 

«  Nous  ne  nous  arrêterons  point  à  faire  le 
détail  de  tous  les  privilèges,  confirmations, 
indulgences,  que  les  Panes  ont  accordés  à 
la  congrégation ,  et  que  I  on  peut  voir  dans 
l'ouvrage  de  M.  Alfieri.  C'est  que  cette  so- 
ciété n'est  point  seulement  une  réunion 
d'hommes  qui  cultivent  l'art  par  état  ou  par 
distraction.  Foudéo  par  l'idée  chrétienne, 
objet  d'une  commune  édification,  la  conçré- 

Sation  de  Sainte-Cécile  est  aussi  une  société 
e  secours  mutuels.  Il  est  intéressant  de 
savoic  que,  dès  le  xvr  siècle,  la  charité 
chrétienne  a  exécuté  toute  seule  le  pro- 
gramme que  l'on  s'efforce  de  réaliser  de  nos 
jours,  et  qui  a  présidé  à  la  récente  formation 
de  V Association  des  artistes  musiciens,  connue 
du  public  par  ses  magnifiques  concerts. 

«  Quant  h  l'influence  de  la  congrégation 
sur  les  destinées  de  l'art,  si  nous  en  jugeons 
par  la  liste  des  noms  qui  se  sont  successi- 
vement inscrits  sur  ses  listes,  elle  est  loin 
d'avoir  été  stérile.  Tout  en  reconnaissant 
u'elle  n'a  point  empêché  la  musique  sacrée 
e  se  perdre,  à  Rome  comme  partout  ailleurs, 
dans  le  fiot  envahissant  de  la  musique  dra- 
matique, il  est  permis  de  se  demander  si 
une  société  qui  compte  Palestrina ,  les  deux 
Nanini,  L.  Vittoria,  les  deux  Anerio,  etc., 
au  nombre  de  ses  fondateurs,  qui  a  eu  Roland 
de  Lassus  pour  affilié,  et  qui  jusqu'à  nos 
jours  n'a  cessé  de  délivrer  ses  diplômes  aux 
fidèles  conservateurs  du  grand  style  de  l'é- 
cole romaine,  que  nous  espérons  bien  n'être 
point  descendue  tout  entière  dans  la  tombe 
avec  l'abbé  Baïni  ;  il  est  permis  de  se  de- 
mander si  une  pareille  société  n'a  pas  été 
pour  quelque  chose  dans  ce  merveilleux 
attachement  aux  tradition*  qui  a  fait  si  long- 
temps de  cette  école  une  protestation  glo- 
rieuse contre  l'invasion  du  style  profane 
partout  triomphant.  Au  reste, la  congrégation 

(143)  San.  xuv,  De  observ.  et  etiU  in  eeiebu  mis- 
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(tW)  \oir ,  par  exemple,  le  beau  Graduel  do 


de  Sainte-Cécile,  loin  de  protéger  exclusive- 
ment le  maintien  de  ces  traditions  sous 
l'empire  desquelles  elle  fut  créée ,  a  ouvert 
ses  portes  aux  représentants  des  divers  styles 

2ue  le  progrès  des  temps  a  amenés  avec  lui. 
'est  ainsi  que  l'on  y  trouve  Foggia  et  Cari*, 
simi  h  côté  de  Grég.  Allegri,  les  Scarlati  et 
les  Durante  près  de  F.  Bai,  Paêr  et  Zinga- 
relli  après  G.  Janacconi ,  le  maître  du  sévère 
Baïni.  Ce  genre  d'illustration  s'est  encore 
accru  dans  ces  derniers  temps  par  la  fonda- 
tion d'une  Académie  distincte  de  la  congré- 
gation, bien  que  dépendante  d'elle,  et  dont 
les  registres  témoignent  de  l'adhésion  de 

ftresque  toutes  les  notabilités  musicales  de 
'Europe. 

«  Ce  fut  seulement  dans  les  premières 
années  du  xvir  siècle  que  la  congrégation 
des  musiciens  de  Rome  se  plaça  sous  le  titre 
de  sainte  Cécile;  elle  joignit  à  l'invocation 
de  celte  sainte  celles  de  la  sainte  Vierge,  du 
titre  de  la  Visitation ,  et  de  saint  Grégoire 
le  Grand.  Le  motil  de  ces  derniers  choix  est 
facile  à  pénétrer;  quant  au  premier,  il  mérite 
quelques  explications,  d'autant  plus  qu'une 
erreur  fort  accréditée  a  fiit  perdre  de  vue 
la  véritable  cause  du  culte  spécial  dont 
sainte  Cécile  est  l'objet. 

«  La  mémoire  de  cette  sainte  est  célèbre 
dans  l'Eglise  romaine  qu'elle  a  honorée  par 
son  martyre,  arrivé»  selon  les  uns,  è  la  fin 
du  n*  siècle,  et  selon  d'autres,  dans  le 
m*  ou  le  iy".  Nous  lisons  dans  ses  Actes  que 
cette  jeune  vierge,  qui  appartenait  à  l'une 
des  plus  illustres  ramilles  do  l'ancienne 
Rome,  convertit  son  époux  Valérien,  auquel 
elle  persuada,  dès  Je  premier  jour  de  ses 
noces,  de  vivre  dans  la  continence,  et  le 
conduisit  au  martyre  avec  son  beau-frère 
Tiburce.  Quant  h  l'opinion  d'après  laquelle 
cotte  sainte  aurait  été  dans  l'usage  de  chanter 
en  s'accompagnant  d'un  instrument,  voici 
sur  quoi  elle  est  fondée. 

«  L'office  de  sainte  Cécile,  au  Bréviaire 
romain,  est  composé  de  fragments  emprun- 
tés à  ses  Actes.  La  première  antienne  des 
Vêpres  est  ainsi  conçue  :  «  Cantantibus  or- 
«  ganis  Cœcilia  Domino  decantabat  dicens  : 
«  Fiat  cor  meum  immaculatum  ut  non  con- 
«  fundar.  »  Au  son  des  orgues  (ou  des  imstru* 
ment  s),  Cécile  chantait  au&ianeur  ces  paroles: 
Que  mon  cœur  soit  sans  tache,  afin  que  je  as 
sots  pas  confondue.  Le  même  texte  se  retrouve 
dans  le  premier  répons  de  l'office  nocturne, 
et  c'est  celui  de  tout  l'office  qui  est  devenu 
le  plus  populaire,  comme  l'attestent  les  pro- 
ses composées  au  moyen  âge  en  l'honneur 
de  la  sainte ,  et  dans  lesquelles  il  se  trouve 

t paraphrasé  (1W).  Or,  ce  passage,  le  seul  sur 
equel  est  fondé  le  culte  décerné,  à  sainte 
Cécile  par  les  musiciens ,  si  on  le  considère 
dans  le  texte  de  ses  Actes,  signifie  purement 
et  simplement  que,  pendant  la  cérémonie 
de  ses  noces,  qui  était  accompagnée  du  soa 
des  instruments,  suivant  l'usage  de  toute 
l'antiquité,  la  vierge  chrétienne  demandait 

xir  siècle,  in-folio,  conservé  à  la  BiMieshèpe 
royale.  Il  est  écrit  en  notation  lo.nberde  ai  sens* 
à  rasage  de  régi» w  de  Salnie-Cécile  d'i 
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a  Diea  de  préserver  son  cœur  et  ses  sens  des 
atteintes  de  l'amour  profane,  en  se  servant 
pour  cela  des  paroles  du  Psalmiste  citées 
plus  haut.  Le  texte  ne  laisse  aucun  doute  : 
«  Le  jour  est  venu;  on  prépare  le  lit  nuptial, 
et  pendant  que  résonnaient  les  instruments 
de  musique,  elle  chantait  dans  son  cœur, 
etc.  »  Venit  dies  in  quo  Ikatamui  cotlocatuê 
est;  et  contant  ibus  organis,  itta  in  carde  soli 
Domino  decantabat,  etc. 

«  Ce  n'est  pas  là,  du  reste ,  le  seul  exemple 
d'erreurs  de  cette  nature  dans  le  choix  des 
patrons  des  confréries.  Hais  que  Ton  remar- 
que à  ce  sujet  combien  sont  admirables  et 
poétiques  les  méprises  les  plus  évidentes  du 
génie  populaire.  Certes  l'art  musical  compte 
dans  le  ciel  des  protecteurs  pour  lesquels  il 
a  été,  plus  que  pour  sainte  Cécile,  une  réalité 
de  leur  vie  terrestre  :  saint  Augustin,  qui  a 
écrit  le  livre  De  musica;  saint  Ambroise,  qui 
a  introduit  le  chant  dans  l'église  de  Milan; 
saint  Grégoire ,  qui  a  réglé  celui  de  l'Eglise 
romaine  auquel  son  nom  est  demeuré  affecté, 
et  tant  d'autres  qui  ont  enrichi  le  répertoire 
ecclésiastique  de  leurs  inspirations  ou  fait 
des  règlements  pour  en  assurer  la  bonne 
exécution.  Au  lieu  de  ces  graves  et  histori- 
ques personnages,  le  génie  catholique  du 
peuple,  toujours  porté  vers  l'idéal,  a  donné 
pour  patronne  à  l'art  musical  une  jeune 
chrétienne,   qui  vraisemblablement  n  offrit 
point  à  Dieu  d'autres  hymnes  que  ceux  de 
la  virginité  et  du  martyre,  mais  dont  la  cé- 
leste figure  apparut  comme  celle  d'une  muse 
inspiratrice  de  l'art  chrétien.  Elle  n'entoure 
pomt  $on  front  de  lauriers  périssables  (1W) , 
comme  les  déesses  de  l'Hélicon  ;  elle  ne  foule 
point  d'un  pied  léger  les  coteaux  du  Par* 
nasse.,  dans  ces  danses  sacrées  que  le  pin* 
ceau  île  Lesueur  a  représentées  avec  tout  le 
génie  de  l'antiquité;  sa  démarche  est  grave 
«oooe  celle  dune  vierge  chrétienne;  sa 
beauté  toute  intérieure  n'attire  que  ceux 
dont  Pâme  est  à  la  hauteur  de  la  foi  chré- 
tienne, de  cette  foi  qu'elle  sait  inspirer  à 
ceux  qui  l'approchent  ;  ses  palmes  sont  celles 
du  martyre,  et  elle  demande  à  ses  serviteurs 
la  sainte  virginité  du  cœur  et  des  sens.  Tel 
est  l'idéal  de  la  musique  chrétienne,  telle 
que  l'ont  comprise  nos  pères  dans  la  foi  : 
une  gravité  calme  et  pleine  de  cette  tristesse 
douce  et  souriante  qui  est  le  caractère  de 
l'expression  chrétienne,  une  voix  qui  ignore 
le  langage  des  passions  terrestres  et  n'a  d'ac- 
cents que  pour  Dieu  seul,  un  art  enfin  qui, 
pour  fuir  la  corruption  inséparable  des  cho- 
ses humaines,  habite  une  sphère  inaccessi- 
ble aux  joies  même  légitimes  de  ce  monde. 
En  réfléchissant  sur  ces  considérations,  on 
se  persuadera  que  ce  n'est  point  s  tort  que 
l'opinion  populaire  a  assigné  à  l'art  musical 
la  protection  de  sainte  Cécile ,  et  on  aimera 
ce  symbolisme,  si  fréquent  au  moyen  âge, 
qui  détourne  en  mystiques  allusions  les  faits 
les  plus  positifs  de  l'histoire.  C'est  ainsi  que 

(ttt)  0  musa  ta  che  di  caduebi  allori 
Noa  circondi  ta  fronte  io  Elicooa... 

(Germai,  liber,  i,  2.) 
(1 15*)  Cette  manière  de  représenter  HUiOe  Cécile 


Dante  fit  deBéatrix  la  personnification  de  le 
théologie  catholique;  le  procédé  du  grand 
poète  lui  était  indiqué  et  en  quelque  sorte 
imposé  par  le  génie  populaire,  auquel  tout 
poète  est  forcé  d'obéir. 

«  Cette  même  opinion  a  donné  naissance 
à  l'usage,  si  souvent  reproduit  par  les  pein- 
tres, de  représenter  sainte  Cécile  chantant  et 
jouant  de  l'orgue.  Le  tableau  que  Raphaël  a 
consacré  à  ce  sujet,  et  qui  est  placé  dans  la 
cathédrale  de  Bologne,  est  célèbre  entre 
tous(U5*}.  La  sainte,  revêtue  d'une  robe  d'é* 
toffe  d'or,  la  même  sans  doute  qui  fut  trouvée 
sur  elle  lors  de  la  découverte  de  son  corps 

far  le  Pape  Pascal  1"*,  est  entourée  de  saint 
aui,  saint  Jean  l'Evangéliste,  sainte  Made- 
leine et  saint  Augustin.  Elle  tient  dans  ses 
mains  une  de  ces  orgues  portatives  dont  tant 
de  modèles  subsistent  dans  les  sculptures 
du  moyen  âge;  à  ses  pieds  gisent  confusé- 
ment des  tambours,  des  flûtes  et  des  violons» 
symboles  de  cette  musique  profane  qui,  se- 
lon l'enseignement  des  Pères ,  n'offre  que 
des  dangers  a  l'âme  chrétienne.  Mais  au- 
dessus  de  sa  tête  paraît  un  chœur  d'anges, 
dont  les  chants  l'ont  déjà  ravie  en  extase,  et 
dans  cette  contemplation  céleste ,  l'instru- 
ment muet  s'échappe  de  ses  mains. 

«  Ce  tableau  nous  offre  un  admirable  sym- 
bole du  triomphe  de  la  musique  chrétienne. 
Dans  la  région  inférieure,  nous  apercevons 
les  débris  de  l'art  sensuel  et  païen  dont  le 
règne  est  détruit  dans  l'âme  fidèle.  Plus 
héut,  la  musique  spirituelle,  que  saint  Paul 
recommande  aux  chrétiens,  est  représentée 
par  sainte  Cécile  et  par  l'instrument  sacré 
qu'elle  tient  dans  ses  mains.  Mais  cette  mu- 
sique cesse  à  son  tour  de  se  faire  entendre 
aux  approches  de  la  musique  éternelle,  du 
mystique  Alléluia  dont  elle  n'est  qu'un  écho 
affaibli,  et  que  répète  le  chœur  Angélique 
placé  au  sommet  du  tableau.  Les  saints  as» 
sistent  à  ce  spectacle ,  comme  pour  consa- 
crer la  légitimité  de  la  musique  chrétienne  ; 
Paul  et  Jean,  les  deux  plus  sublimes  théolo- 
giens de  la  loi  nouvelle  ;  Madeleine,  la  pé- 
cheresse repentie  et  pardonnée;  Augustin, 
le  grand  docteur  qui  versait  des  larmes  au 
son  des  cantiques  sacrés.  Ainsi ,  dans  l'E- 
glise catholique ,  le  thant  s'allie  avec  les 
mystères  les  plus  augustes  de  la  foi,  il  crie 
miséricorde  avec  la  péniienre ,  élève  l'âme 
aux  plus  hautes  pensées,  et  glorifie  Dieu 
sans  cesse  sur  la  terre  et  dans  le  eiel.  » 

On  artiste  éminent,  dont  les  chrétiens  et 
les  musiciens  regrettent  également  la  perte 

SC.  Orhan,  mort  en...),  avait  coutume,  à  deux 
époques  de  Tannée,  le  23  novembre,  fête  do 
sainte  Cécile,  sa  patronne  dans  le  ciel,  et  le 
87  mars,  jour  de  l'anniversaire  de  la  mort 
de  Beethoven ,  son  modèle  sur  la  terre,  de 
faire  célébrer  une  messe  basse  dans  l'église 
de  Saint-Vincent  de  Paul,  pendant  laquelle, 
assisté  de  quelques-uns  de  ses  confrères,  il 
exécutait  des  compositions  de  son  choix.  Ce 

vient  selon  Ooin  Caffiaux  {Hnt  manuêeriiede  la  ma- 
tique;  Bibl.  impériale)  de  ce  que  les  peintres  ont  pris 
un  peigne  en  1er  pour  un  peiu  otjuc.  (Th.  N»J 
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fut  à  l'occasion  de  la  solennité  de  sainte  Cé- 
cile de  Tannée  1833  que  l'auteur  de  ce  Dic- 
tionnaire publia  l'article  suivaut;  nous  le  re- 
produisons en  partie»  en  y  laissant  subsister 
quelques  traits  caractéristiques  delà  biogra- 
phie d'Urhan,  lesquels  ne  seront  pas  dépla- 
cés dans  un  livre  de  ce  genre: 

La  fête  de  Mainte  Cécile.  —  «  Parmi  les 
artistes  musiciens  de  la  capitale»  et  au  nom- 
bre des  plus  habiles  exécutants,  il  en  est  un 
qui,  depuis  nombre  d'années,  est  premier 
violon  a  l'Opéra;  malgré  cela,  il  n'a  jamais 
jeté  les  yeux  sur  la  scène.  Ne  lui  parlez  pas 
non  plus  des  décors  d'une  pièce  nouvelle; 
je  doute  qu'il  ait  jamais  regardé  cette  légion 
de  diables  qui  veut  barrer  Te  chemin  des  en* 
fers  à  Orphie,  et  jeté  les  veux  dans  la  pers- 
pective de  la  cathédrale  de  Pslenne.  Cet  ar- 
tiste aime  passionnément  la  musique  (si  je 
Imis  me  servir  de  ce  terme  en  partant  d'un 
komme  dont  les  pensées  et  les  désirs  n'ont 
pas  d'objet  terrestre),  mais  la  musique  est 
pour  lui  la  parole,  la  voix  de  son  âme,  le 
verbe.  Cet  artiste  est  entouré  de  toutes  les 
séductions  de  l'art;  il  est  jeté ,  par  sa  posi- 
tion, dans  toutes  les  solennités  musicales , 
dans  toutes  les  folies  du  siècle,  et  cet  ar- 
tiste vit  en  anachorète.  Il  contribue,  par  le 
moyen  de  ses  organes,  à  l'action  qui  se  passe 
autour  de  lui,  mais  son  Ame  est  ailleurs. 
Ceux  qui  ont  été  assez  favorisés  pour  péné- 
trer dans  sa  retraite  ont  pu  juger,  aux  diver- 
ses peintures  qui  en  couvrent  les  murs  blan- 
chis, au  genre  de  livres  en  petit  nombre  dont 
se  compose  sa  bibliothèque,  à  la  situation 
même  de  ce  réduit  qui  domine  tout  un  fau- 
bourg de  Paris,  que  l'artiste  a  su  trouver  le 
moyen  de  réaliser  pour  lui  une  autre  exis- 
tence toute  contemplative,  une  sorte  de  vie 
monastique»  extatique,  dans  le  silence  de 
laquelle  viennent  se  perdre  tous  les  bruits 
de  ce  monde  où  sa  condition  le  force  de  se 
mêler.  Cet  artiste  a  une  réputation  faite  :  il 
est  a  la  fois  compositeur  et  instrumentiste 
distingué.  11  est  rare  qu'un  concert  com- 
mence et  s'achève  sans  qu'on  l'y  voie  figu- 
rer. C'est  qu'il  se  fait  tout  à  tous  ;  c'est  qu'il 
est  bon,  charitable.  Vu  de  ses  confrères, 
chanteur,  compositeur,  instrumentiste,  ac- 
teur, peu  importe,  veut-il  donner  une  séance 
pour  se  faire  connaître,  ou  bien  pour  se  pro- 
curer quelques  ressources  pécuniaires,  il 
peut  eu  toute  assurance  aller  frapper  à  la 
porte  de  l'artiste  dont  je  parle;  il  na  pas  k 
craindre  un  refus  de  sa  part;  il  peut  compter 
sur  lui.  Aussi ,  quelle  que  soit  la  manière 
dont  ses  croyances,  ses  opinions ,  ses  habi- 
tudes, soient  jugées  par  ses  confrères,  tous 
l'estiment,  le  respectent;  il  est  chéri  de 
tous.  Il  a  su  à  la  fois,  par  sa  conduite  si  m* 

Ce  et  droite,  par  son  bon  esprit ,  désarmer 
jaloqsie  et  le  ridicule.  Cet  artiste ,  plu- 
sieurs de  mes  lecteurs  l'ont  déjà  deviné, 
c'est  Chrétien  Drban  (Chrétien  est  son  nom 
de  baptême  :  il  est  bien  nommé). 

«  O  ,  Drhan,qui  n'a  besoin  ni  d'agrandir 
sa  renommée,  ni  d'augmenter  le  modeste 

(1 10)  M.  r-bbé  Cardin. 


revenu  que  lui  procurent  ses  occupations 
journalières,  Urhan  donne  régulièrement 
deux  concerts  dans  l'année  ;  l'un,  le  27  mars, 
jour  de  l'anniversaire  de  la  mort  de  Beetho- 
ven  ;  l'autre  le  22  novembre,  jour  de  la  fflte 
de  sainte  Cécile,  patronne  des  musiciens. Uq 
prêtre,  ami  déserts,  et  qui  cultive  la  muai* 
que  dans  un  but  élevé  (1W>),  célèbre  une 
messe  basse  dans  la  petite  église  de  Saint- 
Vincent  de  Paul,  pendant  laquelle  Urhan  et 
ses  amis  exécutent,  dans  le  sanctuaire,  un 
morceau  de  musiqueinstrumentale,  un  quin- 
tette, un  septuor,  d'un  caractère  soit  de  tria* 
tesse,  soit  de  jubilation,  approprié  è  la  cir- 
constance. C'est  là  ce  que  Urhan  appelle  ton 
concert.  Le  public  est  prévenu  par  une 
affiche  et  une  simple  annonce  de  journal 

3ue  tel  jour,  à  telle  heure,  telle  solennité 
oit  avoir  lieu  dans  tel  local.  Cette  partie 
du  public  qui  ne  s'imagine  pas  qu'on  puisse 
lui  faire  entendre  de  bonne  musique  gratis^ 
et  qui  juge  du  mérite  d'une  séance  musicale 
d'après  le  prix  du  billet  d'entrée,  celte  par- 
tie du  public  se  garde  bien  de  mettre  les 
pieds  à  Saint-Vincent  de  Paul,  et  elle  fait 
fort  bien,  liais  on  y  voit  paraître  de  vérita* 
blés  artistes,  des  gens  du  monde  sérieux, 
des  personnes  pieuses.  Si  la  prière  ne  se 
trouve  pas  sur  toutes  les  lèvres,  du  moins 
un  sentiment,  un  souvenir  religieux  pénètre 
dans  tous  les  cœurs,  et,  en  sortant  de  là, 
on  jouit  du  plaisir  qu'on  vient  d'éprouver, 
comme  si  l'on  avait  fait  une  bonne  action. 
La  porte  est  ouverte  à  tous,  riches  et  pau- 
vres, grands  et  petits.  Iln'y  a  pas  de  distinc- 
tion de  places,  pas  de  privilèges.  C'est  tou- 
jours la  maison  de  Dieu  où  l'égalité  règne. 
La  sainteté  du  lieu  commande  le  silence,  la 
décence;  le  respect  éloigne  les  perturbateurs* 
Nul  n'est  tente  de  donner  la  moindre  mai* 

Îue  d'approbation  ou  de  désapprobation, 
e  zèle  et  le  talent  font  tous  les  frais  de  la 
séance  :  un  sentiment  de  dignité  tient  lieu 
de  police  :  l'auditoire  n'a  pas  le  droit  d'eu» 
ger  autre  chose  que  ce  qui  lui  est  présenté. 
Les  uns  prient,  les  autres  sont  émus,  ou 
plutôt  tous  prient,  car  tous  sont  ému». 
Voilà,  je  le  répète,  les  solennités  qu  Urhan 
a  fondées  et  qu'il  nomme  ses  concerts. 

«  Jamais  la  foule  n'avait  été  plus  nom* 
breuse  à  l'église  de  Saint-Vincent  de  Paul, 
que  le  samedi  22  novembre  dernier,  fête  de 
sainte  Cécile.  Mais  aussi  ce  n'était  point  an 
quintette,  un  septuor;  c'était  un  concerto 


Earfaitement  exécutée  par  MM.  Vaslio,  Al 
an  et  Urhan.  L'orchestre,  composédeviort* 
six  exécutants,  était  dirigé  par  M.  Habeneck. 
Quel  calme,  quelle  pureté,  quelle  limpidité 
dans  cette  introduction  instrumentale  I  fuis 
comme  les  divers  solos  s'enchaînent  avec 
grice,  comme  les  parties  concertantes  s'en- 
trelacent et  se  groupent  dans  un  tout  har- 
monique et  charmant  I  Et  cet  adagio  don' 
l'instrumentation  imite  les  sons  de  l'orgue, 
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non  ces  effets  tonnants  du  grand  orgue* 
comme  on  en  troure  dans  les  symphonies 
du  môme  maître,  mais  ces  sons  flûtes,  mys- 
térieux et  un  peu  sourds,  que  l'on  obtient 
an  moyen  des  jeux  de  fonds  1  Et  cette  polo- 
naise, d'une  mélodie  si  exquise  et  si  fraî- 
che, qui  vient  après  !  Mon  Dieu  1  quel  génie 
il  faut  avoir  pour  inonder  l'âme  pendant  si 
longtemps  de  semblables  délices,  et  cela, 
sans  effets  gigantesques,  sans  secousses, 
sans  soubresauts  I  Comme  tout  cela  est  neuf, 
senti,  je  dirai  même  pensé  I  Oui,  c'est  bien 
là  une  musique  pour  la  fêle  de  sainte  Cécile, 
vierge  et  martyre,  des  accents  chastes,  une 
harmonie  extatique,  pleine  d'inspiration  et 
de  prière  I 

«  Tout  porte  à  croire  que  le  zèle  du  fon- 
dateur ne  s'en  tiendra  pas  là,  et  de  même 
que  le  concerto  a  succédé  au  quintette,  la 
symphonie  succédera  au  concerto.  Je.  crois 
lavoir  dit  l'hiver  dernier  :  la  symphonie  en 
ut  mineur,  exécutée  auprès  du  catafalque, 
produirait  un  effet  imposant.  Quel  hymne 
plus  majestueux,  quel  chant  de  mort  et 
d'immortalité  à  la  fois  à  chanter  sur  Je  tom- 
beau de  Beethoven  1  Ces  accents,  d'un  sens  si 
vague  qu'on  s'y  perd  comme  dans  la  plé- 
nitude de  l'infini,  et  qu'on  écoute  comme 
une  voix  mystérieuse  qui  raconterait  les 
mystères  du  ciel,  recevraient  une  significa- 
tion du  voisinage  d'un  cercueil  ;  et  il  siérait 
aux  artistes  du  Conservatoire,  après  avoir 
célébré  dans  le  sanctuaire  de  l'art  la  gloire 
du  grand  musicien  et  du  poète,  de  tenir  cé- 
lébrer dans  le  temple  de  Dieu  la  glorifica- 
tion du  chrétien.  L  allegro,  où  les  angoisses 
«l'une  grande  âme  sont  dépeintes  avec  tant 
d'énergie,  dirait  les  épreuves  que  le  grand 
homme  a  rencontrées  sur  le  chemin  ae  la 
vie  ;  V  adagio  y  si  sublime,  si  religieux,  expri- 
merait le  calme  et  la  noble  résignation  avec 
desquels  il  envisagea  la  mort  ;  le  scherzo, 
tour  à  tour  empreint  d'un  sentiment  si  pro- 
fondément douloureux  et  si  riche  d'effets 
fantastiques,  et  qui  se  lie  par  une  transition 
merveilleuse  à  ce  finale  où  Ton  dirait  que 
le  ciel  s'ouvre  dans  son  immensité,  signa- 
lerait le  temps  d'expiation  exigé  pour  l'homme 
au  delà  de  la  tombe,  après  lequel  il  vient 
s'associer  au  bonheur  des  élus.  Vienne  donc 
le  27  mars,  et  attendons  tout  des  efforts 
dUrhan.  » 

Nous  ne  terminerons  pas  cet  article  sur 
m  patronne  des  musiciens,  sans  signaler  aux 
lecteurs  YEittoire  de  eaintt  Cécile  par  le  R.  P. 
Doin  Gué  ranger,  abbé  de  Solômes  ;  Paris, 
LecolTre,  1849, 1  voL  de  450  pages. 

CENTON  (Antifhonaiee).  —On  donne  en 
général  le  nom  de  cenion  à  tout  ouvrage 
composé  de  pièces  prises  de  tous  côtés,  à 
des  fragments  de  poètes  réunis  en  un  tout 
suivi.  C'est  ce  que  fit  saint  Grégoire  en  com- 
posant son  Antiphonaire,  qui  fut  appelé  An- 
tiphonaire  cenion.  Sans  doute  il  fit  un  choix 
des  airs  populaires  qui  lui  semblèrent  les 
plus  beaux,  les  plus  suaves,  et  il  les  adapta 
aux  textes  de  la  liturgie. 

«  Saint  Grégoire,  dit  son  historien,  sem- 
blable dans  la  maison  du  Seigneur  à  un 


nouveau  Salomon,  pour  la  componction  et 
la  douceur  de  sa  musique,  compila  un  An- 
tiphonaire en  manière  de  cenion,  avec  une 
Srande  utilité  pour  les  chantres.  Deinde  in 
omum  Domini,  more  sapientissimi  Sùhmo- 
ni*,  propler  musicœ  compunctionem  dultedi- 
nis ,  Antiphonarium  centonem ,  cantorum 
studiosittimus  nimie  utiliter  compilavit.  * 
(Joann.  Duc.  in  Yita  S.  Sfegorit,  lib.  il, 
cap.  17.) 

Il  est  donc  probable  qu'une  foule  de  nos 
chants  religieux  ont  été  chantés  par  tes 
Romains ,  même  dans  leurs  cérémonies 
païennes.  Ce  peuple  avait  en  effet  un  grand 
nombre  de  chants  nationaux. 

«  Ces  expressions  compilavit  centonem 
(du  moine  d'Angouléme)  font  voir,  dit  M. 
l'abbé  de  Solèmes,  que  saint  Grégoire  ne 
peut  être  considéré  comme  l'auteur  propre- 
ment dit  des  morceaux  qui  composent  son 

Antiphonaire mais  il  est   permis   de 

croire  que  saint  Grégoire  ne  se  borna  pas 
h  recueillir  des  mélodies  :  il  dut  non-seu- 
lement corriger,  mais  composer  lui-même 
plusieurs  chants  dans  son  Antiphonaire,  par 
un  travail  analogue  à  celui  qu'il  avait  ac- 
compli sur  le  Sacramentaire.  Cène  peut  être 
3u'en  qualité  de  correcteur  éclairé  et  même 
e  compositeur ,  que  Jean  Diacre  le  loue 
sur  l'onction  et  la  douceur  de  sa  musique. 
Il  nous  serait  impossible  de  préciser  aujour- 
d'hui avec  certitude  dans  le  détail  les  mor- 
ceaux de  f  Antiphonaire  grégorien  qui  ap- 
partiennent proprement  au  grand  pontife 
dont  nous  parlons.  »  (Inst.  liturg.,  tom.  1**, 
pp.  1T1  et  173.) 

On  ne  conçoit  pas  qu'un  homme  aussi 
érudit  et  aussi  sensé  que  feu  M.  le  conseil* 
1er  Kiesewetter,  de  Vienne,  ait  pu  dire  <jue 
les  premiers  régulateurs  du  chant  étaient 
pénétrés  d'une  si  grande  horreur  pour  tous 
les  restes  du  paganisme,  qu'ils  n'avaient 
voulu  s'approprier  rien  de  ce  dont  les 
païens  avaient  fait  usage,  quand  il  est  si 
avéré  que  saint  Grégoire  employa  les  can- 
tilènes  connues  de  son  temps,  que  les  rhyth- 
mes  des  hymnes  étaient  mesurés  sur  ceux 
des  anciens  poètes ,  et  qu'en  une  foule  de 
choses,  telles  que  la  forme  des  habits  des 
prêtres  et  des  lévites,  les  Chrétiens  .avaient 
imité  les  anciens  Romains. 

CENTONISER.  —  Composer  un  ensemble 
de  chants  recueillis  de  part  et  d'autre.  C'est 
ce  que  fit  saint  Grégoire  en  composant  son 
Antiphonaire.  Centonisans  Grégorien  Anti* 
phonarium  edidU. 

«  Saint  Grégoire,  en  composant  l'Antipho- 
nier,  n'avait  fait  que  compiler,  c'esUft-dire 
prendre  des  chants  de  tous  côtés,  qu'il  avait 
réunis  ensemble  et  desquels  il  avait  bit  un 
volume.  C'est  ainsi  que  l'on  doit  entendre 
le  terme  de  centon  et  de»  centoniser,  dont 
Jean  Diacre  se  sert  dans  sa  Vie.  Comme  on 
avait  chanté  dans  l'Eglise  latine  aussi  bien 

ndans  la  grecque  longtemps  avant  lui, 
hoisH  ce  qui  lui  plut  davantage  dans 
toutes  ces  modulations  :  il  en  fit  un  recueil 
qu'on  appella  Antiphonarium  centonem.  Le 
fond  de  ces  chants  était  1  ancien  chaut  des 
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Grecs*  il  roulait  sur  leurs  priucipes.  L'Italie 
l'avait  du  accommoder  à  son  goût:  l'usage  y 
avait  fait  des  changements  avec  le  temps, 
comme  il  arrive  en  une  infinité  de  cho- 
ses. Le  saint  Pape  y  corrigea*  y  ajouta,  j 
réforma.  En  un  mot,  quoiqu'il  neût  fait 
que  lui  donner  un  nouvel  ordre,  l'ouvrage 
passa  sous  son  nom  et  communiqua  par  la 
suite  au  corps  du  chant  d'église,  le  nom  de 
chant  grégorien.  »  (Lkdbcf,  Jrot/^  At*l.  eur 
léchant  ecclésiastique,  chap.  S,  pp.  30 et  31.) 

CHANT.  —  Nous  allons  commencer  par 
donner  en  leur  entier  deux  admirables  cha- 
pitres de  Jumilhac,  les  8*  et  9*  de  la  pre- 
mière partie  de  sa  Science  et  pratique  du 
plain-chant  ;  puis  nous  oiterons  un  chapitre 
non  moins  remarquable  de  Léonard  Pois- 
son, sur  le  même  sujet. 

Jum ILB4C.  —  Chapitre  8.  —  «  De  quatre 
choses  auxquelles  on  {loti  principalement  avoir 
égard  dame  la  pratique  du  chant.  —  I.  La 
différence  que  saint  Augustin  met  entre  le 
chant  de  l'homme  (U6*)  etceluy  des  oiseaux, 
consista  en  ce  que  eçluy-cy  est  produit  par 
le  seul  instinct  de  la  nature ,  ou  par  la 
seule  imitation  ;  mais  celuy-la  ajouste  l'art 
et  (1«)  la  raison,  Uni  à  l'instinct  et  à  la 
disposition  naturelle  que  rtiomme  a  pour 
le  chant,  qu'à  l'imitation  par  laquelle  il 
so  peut  former.  De  sorte  qu'afin  que  le 
chant  soit  accompty»  et  mérite  mesme  le 
nom  d'action  humaine,  il  ne  doit  pas  estre 
moins  conduit  par  l'art  et  par  la  raison,  par 
leurs  règles  et  par  leurs  préceptes,  que  tou- 
tes les  autres  actions  de  1  homme  le  sont  par 
les  autres  arts  et  par  les  autres  sciences , 

(146*)  c  Qui  UbHs  sut  cy thara,  tel  boj usmodi  io- 
stfumeaiis  titrant,  distant  à  losdnla,  quod  in  Mit 
arttm  quaandam  esse  video,  ta  Ma  vero  soiam  na- 
tuaam.  »  (Aucost.,  lib.  i  JTvsfc*,  cap»  4.) 

(147)  c  Ars  est  rade  qucdam,  etc.,  et  qulsquis 
raUooe  un  nen  potwt,  art*  non  aliter,  lie*  imita- 
lioneasaeqnatur;  ulPica,  Paiuacos,  Conrus,  etc.  » 
(Aucvst.,  tatou.) 

*  c  Que  casu,  vel  ci  eonsoetudine  et  habita  fieri 
contingit,  lîcet  eadem  eiiam  facere  certa  Tia  ei  ra- 
tioee.  tfAaisiOT.,  ht  Artit  rhetor.,  cap.  1.) 

'  i  Nifail  credlmus  este  perfrctnm,  nisi  ubi  nature 
cura  juvatur.  •  (Quintiliar.,  lib.  n  InsHs. ,  c  S,  non 
longe  ab  initto.) 

(U8>  «  Omni*  ars,  omoisque  disciplina  boftorabt- 
liorem  naiuraliter  habet  ratiooem,  %uam  arlificiuin, 
quod  manu  ai  que  opéra  exercetur,  mollo  enim  ma- 

Ius  atqne  aptta*  est  scire  quod  quiique  facial,' quant 
psam  ilhnd  tfllcere ,.  quod  ici  ai.  Est  enim  artiflcium 
illud  eorporale,  quod  services  femulatur  ;  ratio  vero 
quod  donna  kâpem  :  et  nUi  manus  secundum 
quod  ratio  canlt  oparatur,  frustra  ail.  In  tauto  igi- 
tur  prmdarior  est  scieoUa  inusics  in  coguHiooe 
rationis,  qnanl  isr  opère  tffidendi  atqne  actu,  in 
quaaio  nente  eorpos  snperatur,  quod  scttcet  ratio- 
nis espars  sine  ratioee  degit;  illa  vero  imperat, 
a.  que  ad  rectum  deducit;  quod  niai  ejns  pareainr 
i.uperio  eipers  epus  rationis  titubabit.  Unie  Ht  ni 
tpeeomtio  rationis  operaodi  actu  non  egeal;  ma- 
nuom  ver*  nulla  sint  opéra,  mal  faUoœ  docantar.  * 
(Boet„  lit»  i  Muekm,  cap.  S4.) 

*  i  N«U  ras  sine  arte  valet*  et  eomitatur  aemper 
artem  décor.  »  (  Qoihtil.  ,  lib.  t  lmtUutien*my 
cap.  4,  i»on  kmct  a  principfto.  ) 

(149)  c  Qui  disciplina  recte  eicvlliii  esf».camarc 
bei.e  po  est.  i  (Plato,  uDeUgibue^l 


comme  le  discours,  la  poésie,  la  manière  da 
compter,  de  raisonner,  el  autres  choies 
semblables.  . 

«  11.  Comme  donc  pour  s'exercer  parfaite- 
ment dans  tous  les  autres  arts  (148),  il  y  a 
de  certains  principes  et  de  certaines  règles 
ausquelles  1  on  a  accoutumé  de  réduire  tout 
ce  qui  les  concerne,  soit  en  gênerai,  soit 
en  particulier  ;  et  que  dans  la  pratique  Ton 
y  a  une  singulière  attention,  sans  laquelle 
il  n'est  pas  possible  d'en  conduire  les  ou- 
vrages à  leur  perfection  :  aussi  est-il  néces- 
saire d'observer  une  pareille  méthode  en 
eelujr  du  chant  (149).  C'est  pourquoy  l'on  a 
réduit  à  quatre  principaux  articles  tout  ce 

3ui  peut  appartenir  à  sa  parfaite  pratique, 
ont  le  premier  regarde  la  différence  de  se$ 
sons  et  de  ses  intervalles,  leur  harmonie, 
et  leur  bonne  suite,  leur  justesse  et  leur 
douceur.  Le  second  article  concerne  le 
temps  ou  la  mesure  des  mesmes  sons. 
Le  troisième,  le  ton  ou  le  mode  des  pieees 
de  chant,  et  la  manière  ou  le  son  de  voix 
auqnel  elles  doivent  estre  commencées  ou 
chantées.  Le  quatrième,  les  diverses  ca- 
dances  des  mesmes  modes,  et  les  pauses 
ou  silences  qu'il  y  faut  observer.  Lesdeui 
premiers  articles  regardent  de  plus  près  les 
sons  et  les  intervalles,  dont  la  pièce  est 
composée  ;  et  les  deux  autres  regardent  im- 
médiatement le  corps  de  la  mesme  pièce, 
et  la  distinction  de  ses  membres. 

«  III.  Ces  quatre  différons  articles  ont 
chacun  leurs  règles  et  leurs  préceptes,  qu'il 
est  nécessaire  d'entendre  et  d'observer 
ponctuellement  (150)  aûn  de  pouvoir  chao- 

4  t  Omnem  ordinafnm  arte  eooeeatan,  aum- 
quam  voeis  snavitas  deest,  7*  legom  difui  Plaie 
longe  meliorem  potat,  qnam  rum  est  sine  ordtne.  » 
(Feanchin.,  I.  n  Muêkst  praetieœ,  cap.  1.) 

*  i  Cur  aumeris,  modaiis,  canticie  denique  eauri» 
bu?  concinendi  generibos  oblectari  omnes  canna 
vere  ?  An  quod  motibus  naiuralibos  oblectari  data» 
est  omnibus  a  natura  ?  Indicium,  quod  pueri  naper 
ediii  bis  adeo  moveri,  oblectarique  possnnt;  modis 
tamen  adjjectitiis  canticorum  ut  deleetemur,  tfficert 
assuescendi  ratio  potest.  Sed  enim  numeri  propterea 
mulcent,  quia  ratera  ordinatique  computandi  ee- 
merum  babent,  moventqoe  nos  pro  sua  Maabili  ra- 
tione  ordinale.  Motus  eoim  namna  famiuarior  «t 
ordinatee,  quam  inordioatus  :  iiaqne  bte  «ecnadam 
naturain  m»gis  esse  probatur.  Argumentais,  qsod 

CUin  OBDIÏUTE  ET  LAB01UMU8,  ET  SIBiaUS  ET  COttEM- 
MU0,  NATUEàU  VIEESQUE  HOSTEAS  ET  SEaVàHOS  ET  40- 

6EMUS.  Contra,  lnordinate  cum  agi  m  us  v  denravaaias 
naturam  atque de  suo  statu  dimovemus.  >  (AauT0Tn 
sect.  19,  probiem.  38.) 

(150)  t  Quoniam  necessaria  qnaedam  ad  atUimaa 
canuutium  tracure  proponimu*,  necease  est  at 
subtilissimas  régulas  summopere  subjeetas  iatelli- 
gere  studeamus.  »  (Bbd*  in  Mmsicm  prmctkm.) 

*  t  lgitnr  qui  disciplinam  noslraaa  petit  bas  réga- 
las sane  meditetur,  donec  vt  et  natura  vocna  ce- 
cniia  iffootos  et  notos  cantes  suaviter  caatat.  » 
(Gaioo  Aeetimos  iniiio  Micrologie)  Et  suivant  la  ma- 
nuscrit de  Saint-Evroult  :  c  Igitur  qui  dûdplioaai 
nostram  petit,  aliquantos  cantus  notis  no*trk  de- 
scriptos  addlscat,  buqua  régulas  »aepe  meditetar, 
donne  vi  et  natura  vocum  cognita,  igoetoa  et  notas 
cantus  suaviter  canteu  a  (Chap.  1«(  du  Ukreicfu 
p.  S  du  manuscrit  de  Saim-ETiooK.} 
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ternonseulement  parfaitement,  mais  raesrae 
raisonnablement,  et  en  homme  (151).  Car 
comme  pour  bien  faire  un  discours  il  ent 
nécessaire  d'avoir  non  seulement  l'in  tel  li- 
cence du  sujet  qu'on  veut  traitter,  mais 
aussi  de  s'appliquer  et  de  prendre  carde  k 
la  signification,  a  la  pureté,  à  la  variété,  et 
à  l'élégance  des  mois,  k  leur  suite,  et  leur 
construction,  k  leur  accent  et  à  leur  quan- 
tité, k  Tordre  et  k  la  distinction  des  pério- 
des, k  leurs  liaisons,  et  k  leur  cadence,  au 
ton  de  la  voix,  et  au  maintien  du  corpsf 
aui  gestes  et  aui  autres  mouvements  du 
corps,  arec  lesquels  le  tout  doit  estre  pro- 
noncé; et  que  l'attention  k  toutes  ces  cho- 
ses et  autres  semblables  qui  conviennent 
à  un  Orateur,  luy  sont  nécessaires  pour 
persuader  et  pour  imprimer  dans  l'esprit  et 
dans  le  cœur  de  ceux  qui  l'écoutent  les 
sentiments  et  les  mouvements  conformes  k 
son  dessein. 

c  IV.  De  mesme  l'application  que  chacun 
est  obligé  d'avoir  aux  différents  points  de 
l'art  du  chant,  et  le  soin  qu'on  doit  appor- 
ter pour  en  observer  exactement  les  règles, 
n'est  pss  moios  nécessaire  pour  rendre  le 
chant  parfait,  et  luj  donner  la  vigueur  et 
l'énergie  qu'il  demande,  afin  de  produire 
rintelïigeoce  et  les  affections  qui  sont  ren- 
fermées, soit  dans  la  lettre,  soit  dans  le 
chant.  Enfin  tout  ce  qui  se  fait  sans  art  et 
sans  addresse  est  toujours  imparfait  et  pé- 
nible, et  au  eootraire  rien  ne  facilite  ni  ne 
perfectionne  tant  nos  exercices ,  que  la 
bonne  méthode  et  l'observation  des  règles. 

■  V.  Or  afin  que  cette  attention  aux  di- 
vers points  et  aux  règles  du  chant  ne  per- 
misse pas  plus  difficile  dans  la  pratique 
qu'elle  n'est  en  effet,  il  n'y  a  qu'à  se  sou- 
venir qu'elle  n'est  point  d'une  autre  nature 
que  celle  que  l'on  a  aux  préceptes  des  au- 
tres arts  et  des  autres  sciences;  et  partant 
comme  l'attention  actuelle  k  laquelle  l'on 
s'assujettit  quand  on  commence  k  pratiquer 
les  autres  arts,  a  coutume  dans  la  suite  du 
temps  et  de  l'exercice  de  se  changer  en  une 
ferme  habitude,  qui  ne  donne  pas  moins 
de  facilité  k  les  pratiquer  parfaitement,  que 
si  l'on  agissoit  purement  par  nature.  Aussi 
en  arrive-Uil  oe  mesme  k  l'égard  de  l'ap- 

flicatioo  on'il  eat  nécessaire  de  donner  k 
art  et  k  Ta  science  du  chant  ;  car  elle  ne 
manque  pas  de  produire  une  bonne  habi- 
tude, qui  rend  le  chant  le  plus  parfait  aussi 
facile  que  s'il  estoit  naturel. 

Chatitu  9.  —  €  Combien  U  eet  nécessaire 

(151)  i  lotdligere  debemvs,  ut  banane  ratione, 
bm  quai  avinio  more  cantemns;  Dam  et  mernli,  et 
Mitud,  et  corri,  et  pic»,  et  hujuimodi  volucrea 
upe  ab  homiuibus  docemor  aonare  quod  nescisnt. 
msier  aotea  cantate,  non  avi,  sed  bomini  divlna 
▼«totale  cooceasom  est.  a  (AueusT*  eipositioae  2 
ta  ptêl.  mu.) 

(I5i)  t  E»t  enim  absordnm  a  concerna  tuuverso 
discropare ,  et  liogulis  rhytbmîs  mioime  triboere 
cweaunea.  Hurom  igiiur  concentaoro  forma*  certis 
tefitM*  necessario  sont  defiui<*ndsc,  et  otrisqne  cou- 
|r*ea:c.  *Uribuend£.  i  (Plaîo,  vu  Ds  tegibut.) 


d'établir  Us  me$met  principes,  et  de  garder 
let  meemee  réglée  dans  ta  pratique  du  chant. 
—  I.  C'est  une  chose  assez  connue, qu'il  faut 
observer  les  préceptes  d'un  art  pour  bien 
faire  l'ouvrage  qui  en  est  le  but  et  l'objet. 
Mais  il  n'est  pas  moins  clair  que  quand  plu* 
sieurs  y  doivent  travailler  ensemble  :  il  faut 
qu'ils  ayent  les  mesmes  règles,  et  qu'ils  les 
gardent  avec  uniformité,  autrement  au  lieu 
de  s'entr'aider,  ils  ne  font  que  s'incommo- 
der les  uns  les  autres ,  et  s'estre  un  mutuel 
etnpeschement  et  un  obstacle.  Or  il  n'y  a  rien 
en  quoy  l'importance  de  cette  maxime  se 
fasse  sentir  plus  vivement,  que  dans  l'exer- 
cice du  chant  :  car  si  ceux  qui  chantent  en- 
semble ne  conviennent  (152)  dans  les  mes- 
mes règles  et  les  raesmes  pratiques,  et  qu'ils 
ne  se  rendent  exacts  et  attentifs  k  les  bien 

farder,  il  est  impossible  nue  le  chant  ait 
accordât  l'harmonie  qu'il  doit  avoir,  et  qui 
est  sa  propriété  inséparable,  et  qu'il  n'arrive 
de  l'altération  dans  la  suite  de  ses  notes  et 
de  leur  mesure,  dans  le  ton  et  dans  le  temps 
de  ses  silences  ;  et  qu'on  ne  tombe  enfin  dans 
lediscord,qui  est  la  chose  du  monde  qui  cho- 
que davantage.  Ainsi  le  chant  estant  ren- 
versé k  l'égard  de  ce  qui  luy  est  plus  es* 
sentiel,  il  périt  et  cesse  d'estre,  ou  s'il  en 
reste  quelque  chose ,  ce  n'est  plus  qu'une 
confusion  de  voix  qui  donne  de  la  peine  et 
du  chagrin  k  cedx  qui  chantent,  et  blesse 
les  oreilles  de  ceux  qui  écoutent. 

«  II.  On  peut  confirmer  cette  vérité  par 
l'exemple  des  autres  exercices  ou  plusieurs 
personnes  agissent  conjointement,  comme 
quand  des  ouvriers  traisnent  ensemble  quel- 
que fardeau  :  car  s'ils  ne  suivent  dans  leur 
marche  le  mesme  chemin,  et  n'observent 
dans  leur  pas  une  pareille  distance,  un  « 
temps  égal  et  un  semblable  repos,  la  diffi- 
culté du  travail  les  fatitue  incontinent,  et 
s'ils  le  continuent,  elle  leur  devient  insup- 
portable. Ainsi  lors  que  ceux  qui  chantent 
ensemble  ne  gardent  pas  dans  leurs  sons,  et 
dans  leurs  intervalles  une  égal  le  distance, 
un  mesme  temps,  un  pareil  repos  et  un 
semblable  ton  de  voii,  il  ne  se  peut  faire 
qu'un  chant  si  mal  (153)  concerte  ne  leur 
soit  pénible,  désagréable  et  ennuyeux. 
«  111.  Que  si  l'accord  est  si  nécessaire 

f>our  la  perfection  du  chant  et  pour  le  sou- 
agement  de  ceux  qui  chantent,  il  ne  l'est 
S  s  moins  pour  la  satisfaction  de  ceux  qui 
outent.  Il  faut  que  l'harmonie  et  la  dou- 
ceur du  chant  attire  et  entretienne  leur  at- 
tention (154),  afin  qu'ils  puissent  concevoir 
les  sentiments  qui  repondent  au  sens  de  la 

(153)  c  lllod  qnoqee  guis  non  defieat,  quod  un 
gravis  tel  in  sancia  Bcdef  U  error,  taroqoe  pericu- 
losa  diicordia;  nt  qoando  difinom  celebramus  ofll- 
dura,  tape  noo  Detim  Uedare,  sed  inter  nos  certare 
videamar  :  vis  eVntytte  unos  concordat  aheri  non 
mag  istro  disdeelns,  nec  disclpuli  corn  diacipotis.  » 
(Guino  AaETMus,in  protogo  prosaico  AtdiphonariL) 

(154)  i  lu  quisqee,  «t  audit,  movetor.  >  (Qout- 
TiLURCs,  lib.  xi  /mliiaf.,  cap.  5,  in  iniûo.) 

*  c  Hoc  eti»m  m  aonbea  utiliui  adverutor,  nam 
qeidqnid  jucunde  aoiiat,  illud  libet,  atque  ipstin 
aadilum  illidt  ;  quoi  aaitin  per  cutudan  wiium  * 
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lettre  et  au  mode  du  chant.  Le  dérèglement 
et  l'altération  du  chant  produit  communément 
un  effet  bien  contraire  (155).  Il  blesse  égale- 
ment leurs  oreilles  et  leur  esprit;  il  les  jette 
dans  la  distraction,  et  le  dégoust;  il  les  porte 
au  murmure  et  au  mépris. 

«  IV.  Comme  les  ecclésiastiques  font  une 
profession  plus  particulière  du  chant  de  l'E- 
glise, et  qu'il  fait  la  principalle  et  la  plus 
ordinaire  occupation  de  toute  leur  vie,  il  leur 
importe  extrêmement  de  bien  sçavoir  les  rè- 
gles et  les  préceptes  d'une  chose  dont  l'igno- 
rance ne  leur  serait  pas  moins  honteuse  (156) 
que  scandaleuse  et  dommageable.  On  a  dressé 
cet  ouvrage  pour  en  instruire  ceux  qui  les 
ignorent,  et  pour  les  aider  à  rendre  leur 
chant  aussi  parfait  (157)  à  l'extérieur,  qu'il 
le  doit  estre  dans  l'intérieur  à  l'égard  du 
cœur  et  de  la  disposition  de  la  volonté.  Car 
le  sacrifice  de  leurs  lèvres  ne  peut  estre  ac- 
cepté et  receu  favorablement  de  Dieu  (158) 
ni  donner  de  l'édification  aux  peuples,  si  ou* 
tre  la  foy,  l'attention,  la  révérence  et  les  au* 
très  conditions  dont  il  doit  estre  intérieure- 
ment accompagné,  ils  ne  prennent  soin  de 
lomer  en  mesme  temps  de  toute  la  décence 
qu'il  demande  au  dehors.  Ce  sacrifice  est 
.spirituel,  mais  pourtant  le  corps  y  a  part.  U 
commence  dans  le  cœur,  mais  il  s  achevé 
parla  langue  :  et  comme  dans  l'un  et  l'autre 
il  est  œuvre  et  service  de  Dieu,  il  faut  aussi 
qu'il  se  fasse  d'une  manière  digne  de  Dieu» 
comme  parle  l'Apostre. 

«  V.  Aussi  l'Eglise  a  toujours  eu  un  soin 
particulier  du  chant,  comme  d'une  chose 
qui  est  la  plus  importante  et  la  plus  consi- 
dérable dans  le  culte  extérieur.  D'où  vient 
que  .ceux  qui  d'ancienneté  ont  esté  préposez 
à  la  conduite  du  chant  et  des  cérémonies 
ont  plûlosl  pris  la  qualité  de  Chantre  que 
celle  de  Ceremoniaire,  pour  marquer  par  là 
que  l'application  au  chant  estoit  la  princi- 
pale partie  de  leur  devoir  et  de  leur  charge. 
Ce  n  est  pas  qu'il  ne  faille  faire  beaucoup 

b  »ne  significalur,  nootio  quidam  aorium,  sei  ad  ao- 
lam  mentcm  refertur.  i  (Ace, ,  I.  u  De  ordine, 
cap.  il.) 

*  «  Q  »«  melius  rantantur,  roeliot  adhaerent  no- 
sir  U  vndbu*.  t  (Ahbeos.,  terra.  7  in  ptal.  cxvni.) 

(155)  t  Audttos  tonorum  concionitate  mulcetur 
et  ab«urditale  offenditur.  »  (  Aoc,  1.  vi  Jf«t., 
wp.  i.  ) 

*  t  la  booo  versuum  dîmensio  qpsedam  numéro* 
r  un  délectai,  quo  peiturbato  deli  ctato  illa  eihiberi 
norihut  non  paieti,  inv>  nec  sine  offensione  aodiri.  t 
(A oc,  1.  n  ton*.,  cap.  3.) 

(150)  f  Pudet me  pkrosqueeccles'asticos viroa lo- 
t  us  vi  a?  ennui  in  c*ntn  vt  raari  ;  ipsum  vero  can- 
Uim,  qood  torpeest,  ig  orare.  i  (tardinalU  Bona, 
i)ê  dhina  Psalmodia,  cp.  17,  |  3.) 

(157)  «  Tjiii  nobîlis  est  unique  ulilis  recte  ca- 
re»idi  dise  plio»,  ut  qui  ea  caruerit  eecleaiaftticum 
offlcium  congrue  implere  non  pustit.  Quidqutd  eoim 
in  ltctiombus  décerner  prononii'tur;  ac  quidquid 
de  PéalniU  fuafiter  in  ecclesia  inodulalur,  hûjus 
disciplina;  f  cienlia  iu  lemperalur,  ui  per  eam  onine 
IV  i  terviiium  implratur.  »  (fUsANUi  aUnacs,  De 
•Miimi.  cUricorum,  Jib.  ni,  cap.  Ï4.) 

(158)  c  Si  ergo  concars  et  decens  fuerii  moduta- 
tiono4ra,  nos  ipsoa  delectabîi,  et  audieuies  sedifi- 
tabit,  ei  Dco  suavii  et  grau  crît,  qui  unanimes  ha- 


d'estat  des  cérémonies  :  il  faut  au  contraire 
en  avoir  l'estime  qu'elles  méritent.  Il  faut 
les  pratiquer  avec  toute  l'exactitude  possi- 
ble :  mais  il  faut  reconnoistre  que  le  chant 
est  encore  plus  considérable,  en  ce  qu'il  est 

flus  commun  et  plus  fréquent,  plus  exposé 
la  connoissance  de  ceux  qui  sont  dans  l'E- 
glise, et  plus  capable  d'exciter  dans  leurs 
cœurs  de  saintes  affections.  Car  on  chante 

3uasi  toujours  dans  la  célébration  de  l'office 
ivin,  au  lieu  que  Ton  ne  fait  que  bien  ni* 
rement  des  cérémonies,  et  quelquefois  seu- 
lement à  de  certains  versets.  De  plus  le  chaut 
est  entendu  de  chacun ,  et  si  Ton  y  commet 
des  manquemens  d'ignorance,  de  précipita- 
tion, de  pesanteur,  de  négligence,  d'affecta- 
tion, de  discord,  et  autres  semblables,  cha- 
cun s'en  apperçoit,  l'on  en  est  mal  ediûé: 
mais  quant  aux  cérémonies,  elles  ne  sont 
ordinairement  veuës  que  d'un  petit  nombre 
de  personnes  qui  sont  autour  de  l'autel,  ou 
du  chœur;  et  si  l'on  y  commet  quelque  faute, 
il  y  en  a  peu  qui  soient  capables  de  la  re- 
connoistre, ou  qui  apportent  assez  d'atten- 
tion pour  la  remarquer  :  enttn  le  chant  a  bien 
plus  de  pouvoir  que  les  cérémonies  pour 
s'insinuer  dans  les  cœurs,  et  (159)  y  faire 
naistre  de  pieux  senlimens;  ainsi  que  S. 
Augustin  témoigne  dans  ses  Confessionsqu'il 
l'avoit  éprouvé  luy  mesme,  en  sorte  que  lors 

Îu'il  entendoil  chanter  des  Hymnes  et  des 
antiques  dans  l'Eglise,  ces  sons  apreables 
frappoient  son  cœur  (160),  aussi  bien  que 
ses  oreilles,  et  y  exciloient  de  si  forts  et  de 
si  tendres  mouvements  de  dévotion,  qu'il  en 
versoit  des  larmes. 

«  VI.  Par  où  il  est  facile  de  juger  de 
quelle  conséquence  est  le  chant,  et  combien 
il  est  à  souhaitter  que  ceux  qui  y  sont  em 
ployez,  y  apportent  la  diligence,  l'attention, 
et  l'exactitude  requise,  afin  que  les  fidelles 
ne  soient  pas  privez  du  fruit  et  de  l'utilité 
qu'ils  en  peuvent  tirer.  Pour  cet  effet  il  tant 
se  donner  la  peine  d'apprendre  les  préceptes 


bitare  faeil  in  domo.  »  (Augustin,  seras.  Dt 
rt  caniu  psalmorum  iifia  miUeloquiuM^  verk  P*j- 
mu«  et  P»allere;  et  Dioiusnm  Cjulthus.,  senaoae», 
in  Dont.  3  Adwntus.  ) 

(159)  c  Est  îgitar  canins  eedesiastiew  pissas 
majestaie,  ei  nescio  quam  vim  anitnos  in  Denm  cne- 
ciUmdi  possidet,  prasertim  corn  décore  et  Me» 
requisito  peragamr.  Neqoe  qukkquam  ad  aaiaum 
tranquillaadam  efficacius  inveuiri  posas  pale,  naasi 
monachos  aut  clericos  cantanies  dieu»  hj-aooi  ci 
cantica,  unuona  illa  aliernarum  sequalivin  focnai 
symphonie»  eonsunti  tenore,  smala  tampons* 
mensura?propoiti«nerequisîiav  ausculter*.  »  (Ifiaca., 
tom.  1  Mmurgiœ  tuuvm.,  lib.  vnt  cap.  3.) 

*  c  Pr  neeps  et  primaria  Ula  in  m  »s;ca  educaUs, 
qus  in  moduloram  conceniomque  ratiooibos  tem- 
tur,  t fficacissime  in  inieriores  animi  paru»  uiSiu» 
et  venustate  quadam  animuin  ▼enemenlissime  ua^ 
git,  eumque  adeo  eodem  venuslatis  décore  aflaU  « 
in  ea  accaraie  elaboret  et  institoaturv  sin  »»«• 
conira.  >  (Piato,  lib.  m  De  ttfublica.) 

(160)  c  Quantum  fleri  in  bymnis  ei  cannas  uns, 
snavesonamis  ecclesise  tuas  vocibos  commotas  a«n* 
ter,  voces  illae  influebant  auribus  inets,  ci  rhqat- 
batur  venus  tua  in  cor  meom,  et  ex  ea  **,tt*** 
affeclus  pieutis,  et  currebant  laçhrym*,  et  s** 
mihi  erat  cum eis.  i  (Aie, ttb.  ix  Cenfets., car**  ' 
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et  la  véritable  pratique  du  chant  :  car  Ton 
m  peut  pas  les  observe?  sans  les  sçavoir,  et 
l'on  ne  doit  en  cecy  jamais  se  fier  ni  au 
seul  cbant  naturel,  ai  h  la  seule  imitation  ; 
l»aree  que  l'un  et  l'autre  est  trompeur»  et 
eeui  qui  se  conduisent  ainsi,  sans  se  rendre 
attentifs  aux  règles,  sont  comme  des  aveu- 
gles qui  marchent  (161)  sans  guide,  et  ils 
commettent  une  infinité  de  manquemens 
dont  ils  ne  s'apperçoivent  pas,  ils  s'en  for- 
ment ensuite  une  mauvaise  habitude  qui 
corrompt  l'harmonie  et  la  douceur  du  chant, 
et  qui  par  conséquent  en  énerve  toute  la 
force.  Car  si  la  maxime  des  plus  sages  Phi- 
losophes est  véritable,  que  le  seul  change- 
ment d'un  genre,  ou  d'une  espèce  de  chant 
en  un  autre  genre  ou  espèce,  quoy  que 
légitime,  cause  insensiblement  de  l'altéra- 
tiou  (162)  et  de  la  corruption  dans  les  mœurs, 
quel  désordre  n'apporta  pas  et  dans  les 
bonnes  mœurs  et  dans  la  pieté  le  chant  qui 
est  altéré  et  corrompu  par  le  mauvais  usage 
et  par  la  mauvaise  cous  tu  me?  C'est  donc  un 
des  principaux  sujets  pour  lequel  les  divins 
Cantiques  de  l'Eglise  ne  produisent  point 
ces  excellents  effets  dont  l'on  a  cy-dessus 
parlé  :  et  partant  il  est  du  devoir  de  ceux 

3ui  sont  occupez  en  ce  ministère  angelique 
e  se  bien  instruire  de  la  science  et  de  la 
pratique  du  chant,  et  d'en  observer  soi- 
gneusement les  moindres  règles,  afin  de  se 
rendre  capables  de  recevoir  eux  mesmes,  et 
de  donner  aussi  au  peuple  de  la  dévotion 
et  de  l'édification  en  chantant  ou  recitant 
comme  il    fout  les  divins  offices.  C'est  ce 

2ue  leur  recommande  le  Concile  d'Aix  la 
ha  pelle  tenu  l'an  816,  par  les  soins  et  en 
présence  de  Louis  le  Débonnaire  (163);  en 
ces  termes  :  Que  Von  établisse  dans  CE  alise 
des  personnes  pour  lire,  ckanier  et  psalmo- 
dier, qui  rendent  à  Dieu  les  louanges  qui  luy 
sont  deuè's9  non  avec  superbe,  mais  avec  Au- 
milité;  qui  par  la  douceur  de  leur  lecture  et 
de  leur  chant  charment  les  doctes,  et  ins- 
truisent les  moins  doctes  ;  et  oui  en  lisant  ou 
en  ehantant  ayent  à  cœur  V édification  du 
peuple,  non  la  très  vaine  opinion  dont  il 
pourvoit  les  flatter.  Que  s'il  s'en  rencontre 
quelques-uns  qui  ne  puissent  pas  le  faire  avec 
sciencef  qu'ils  se  fassent  instruire  par  les 
maistres;  et  lors  qu'ils  seront  bien  instruits , 
qu'ils  sestudient  a  accomplir  ces  choses,  afin 
que  ceux  qui  tes  entendent  soient  édifiez.  » 


(161)  c  Non  ergo  debenras  qaasi  caeei  sine  dotfore 
proceitre,  aed  tiogulorum  aonorum,  omniuraque 
dqKMitiOoam  et  eîevaiionum  diveriitales  propricu- 
teme  aile  mémorise  commeodare.  i  (Gdido,  cap.  3 
a*o*og1  proMici.) 

(te»  •  Atque  hic  maxime  Olud  est  retiuendom, 
ajnod  ii  qooquo  modo  per  parvissimas  muutiones 
une  aJiqaid  pennataretor,  récent  quidam  minime 
•ontiri;  poet  veto  raagoam  facere  differentUm,  et 
p*r  aore*  ad  animais  osque  delabi.  i  (Bobtics, 
Ub.  i  Jfiu-,  cap.  1.) 

*  «  Aaecotior  PUtooi,  uihM  tam  facile  in  aoimos 
ttaeros  atque  molles  influera,  quam  varios  canendi 
mot;  quorum  vix  did  poteaf,  quanta  ail  vis  in 
«imw  }«e  partent.  Et  paulo  infra.  Quamobrtm  iUe 


Poisson.  —  Partis  ii.  —  Chapitre  6.  —  De  la 
manière  de  bien  chanter. 

*  Le  plain-chant  étant  employé  pour  l'of- 
fice divin,  doit  être  chanté  avec  gravité, 
avec  décence  et  piété;  observant  néanmoins 
pour  la  gravité,  de  la  proportionner  è  la 
dignité  de  la  fête;  en  sorte  que,  conformé- 
ment aux  saints  canons,  on  chante  plus 
gravement  dans  les  solennités  que  dans  les 
offices  communs.  Comme  on  doit  éviter  la 
précipitation,  il  faut  aussi  éviter  une  len- 
teur excessive  qui  ferait  disparaître  presque 
toute  la  mélodie. 

«  Il  faut  en  chantant  faire  attention  à  la 
valeur  des  notes;  cette  valeur  se  marque 
par  la  mesure. 

«  La  mesure  est  ce  qui  règle  le  temps 
qu'on  doit  demeurer  sur  chaque  note.  Ce 
temps  se  partage  en  frappés  et  en  levés 
qui  se  font  ordinairement  de  la  main,  ce  qui 
s'appelle  battre  la  mesure. 

«  Il  y  a  deux  sortes  de  mesures,  dit 
M.  Ozanan  :  la  binaire  qui  se  fait  de  deux 
temps  égaux  et  la  ternaire  qui  se  fait  de 
trois  temps  égaux.  La  binaire  est  celle  qu'on 
emploie  pour  le  pur  plain-chant.  La  ternaire 
est  employée  quelquefois  dans  les  proses  et 
les  hymnes,  ce  qu'on  appelle  chanter  en 
triple, 

«  On  trouve  quelquefois  sur  une  même 
corde  et  sur  une  même  syllabe  plusieurs 
notes  qui  font  une  durée  de  chant  sur  cette 
syllabe  et  qui  sont  comme  une  tenue  dans 
la  musique  ;  on  doit  alors,  sans  couper  les 
sons,  insister  avec  un  petit  tremblement 
sur  ces  mots  autant  que  la  mesure  aura  de 
frappés  et  de  levés,  et  on  ne  doit  point  arti- 
culer les  deux  notes  jointes  ensemble  sur 
la  même  corde,  sous  lesquelles  il  n'v  a 
qu'une  syllabe,  c'est  une  grossièreté  dans 
le  chant.  Les  anciens  avaient  beaucoup  de 
ces  notes  multipliées  sur  une  même  corde 
et  sur  une  même  syllabe,  c'est  ainsi  qu'ils 
faisaient  la  tenue.  Les  réviseurs  du  chant 
romain  ont  retranché  presque  toutes  ces 
tenues,  et  ont  été  suivis  de  quelques  mo- 
dernes :  néanmoins  quand  ces  tenues  ne 
sont  pas  trop  fréquentes,  elles  donnent  de 
la  beauté  et  de  la  majesté  au  chant. 

«  Au  sujet  de  ces  notes  l'une  auprès  de 
l'autre  sur  la  même  corde  et  sur  la  même 
syllabe,  a'il  n'y  en  a  que  deux,  il  faut  obser- 
ver que  si  la  seconde  était  une  reprise  de 
chant  on  doit  les  séosrer  en  les  articulant 

qu'idem  sapienlusitnas  Gracias  tir,  longeqae  doctla- 
simoi ,  valde  banc  lafroi  feretor,  ne gat  enim  mutari 
potse  musicat  leges  fine  mutatione  legom  poblica- 
rum.  i  (Cickko,  lib.  u  De  legibus.) 

(163)  c  Taies  ad  legeoduro,  caotandam  et  ptal- 
lendvm  in  ecclesia  conatiluaniur,  qui  non  snperbe, 
aed  bumiliter  débitât  Deo  laudes  penolvant,  et  aoa- 
vitale  leetiofiis  ae  melodise,  et  doctos  demolceant, 
et  miotis  doctos  emdiant;  plosque  velint  in  lectione 
vel  canta  populi  «dificationem,  q«n  poptriartm 
vanissimam  adulatîonem.  Qui  vero  baec  docte  per- 
agere  neqaeuat,  erudiantor  prias  a  magisli  ii  ;  et  in- 
sirurti  baec  adimplere  atudeant,  ot  aadientes  mdifi- 
çentt  i  (Coite.  Aqwsgranente,  lib.  i,  cap.  1*3.) 
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et  en  respirant  après  la  première  avant  de 
chanter  la  seconde. 

Exemple,  dans  le  répans  de  F  Ascension  à  Sens, 
vini  Galiljei,  sur  ce  mot  vbnibt. 


dhcu 


(reprise)  {reprise) 

«  On  trouve  souvent  de  pareilles  reprises 
de  chant  dans  les  différents  Kyrie  de  la 
messe,  dans  les  neuraes  des  Graduels  et  des 
Alléluia,  comme  il  est  aisé  d'en  remarquer 
aussi  dans  les  neumes  des  antiennes. 

<  Pour  peu  qu'on  ait  de  goût,  on  sent 
naturellement  ces  reprises  de  chant. 

«  La  mesure  du  plain-chant  est  toujours 
à  deux  temps  égaux,  et  soit  qu'on  chante 
gravement  ou  rondement,  les  notes  se 
floivent  frapper  avec  égalité  de  temps. 
Lorsqu'on  rencontre  des  notes  brèves,  on  les 
coule  en  ne  leur  donnant  qu'un  demi-temps, 
rt  afin  que  la  mesure  ne  soit  pas  rompue, 
In  voix  donnera  l'autre  demi-temps  a  la 
note  qui  précède  la  brève.  Il  faut  peser  sur 
•les  notes  doubles  ou  k  queue  deux  temps  ; 
faire  les  petits  repos,  ou  respirer  aux  points, 
aux  virgules  et  où  le  sens  peut  être  sus- 
pendu, ce  qui  doit  être  marqué  par  de 
grandes  barres  qui  traversent  les  quatre 
lignes,  ou  par  des  points  k  côté  de  la  note. 
On  a  comme  forcé  a  ces  repos  dans  Je  nou- 
veau Graduel  de  Sens  eu  les  marquant  par 
deux  notes  ;  il  y  en  a  aussi  plusieurs  sem- 
blables dans  le  Graduel  de  Paris,  souvent 
on  a  mis  un  petit  point  après  la  note  pour 
marquer  le  repos. 

«  A  Sainte-Geneviève  de  Paris,  les  cha- 
noines réguliers  font  ce  qu'ils  peuvent  pour 
éviter  les  repos;  s'ils  chantent  k  deux,  l'un 
continue  pendant  que  l'autre  respire.  C'est 
une  nouvelle  et  mauvaise  méthode  ;  les  an- 
ciens de  cette  congrégation  conviennent  de 
la  nouveauté. 

«  Pour  ne  fias  défigurer  la  mélodie,  on 
doit  éviter  d'assommer  pour  ainsi  dire  les 
notes,  comme  ceux  qui  poussent  leur  voix 
avec  effort  et  la  font  tomber  lourdement 
dessus  les  notes,  de  manière  qu'ils  repré- 
sentent presque  des  coups  de  massue  :  pour 
éviter  de  tels  défaufe,  on  doit  avoir  soin  que 
le  son  de  la  voix  soit  le  plus  naturel  qu'il 
est  possible  ;  il  faut  aussi  prendre  garde  de 
ne  point  faire  de  mouvements  ni  de  pos- 
tures extraordinaires  des  lèvres,  de  la  lan- 
gue et  du  gosier  ;  modérer  sa  voix,  en  sorte 
qu'on  puisse  chanter  longtemps  sans  se 
tasser*  C'est  k  quoi  manquent  la  plupart  de 
ceux  qui  chantent  la  Passion*  ils  emploient 
dans  le  haut  toute  la  force  de  leur  poumon, 
et  ils  tombent  tout  essoufflés  sur  la  teneur 
ou  le  chant  mitoyen,  où  n'étant  plus  en  état 
d'appuyer  comme  il  faut,  ils  perdent  leur 
ton  et  ne  frappent  les  notes  de  ta  voix  basse 

3u'imparfaitetnent,  et  par  Ik  sont  bientôt 
éroutés.  Il  faut  donc  chanter  toujours 
d  une  même  force  et  ne  pousser  point  en  des 
f  ndroits  plus  qu'eu  d'autres.  On  doit  aussi 
prononcer  exactement  et  distinctement, 
*/*nt  grand  soiu  d'éviter  tout  ce  qui  peut 
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nuire  k  la  bonne  prononciation,  comme  le* 
coups  de  gosier,  les  aspirations,  les  tremble- 
ments affectés.  Quoiqu  il  soitquelquefoisgra- 
cieux  de  faire  de  légers  tremblements,  il  but 
les  faire  les  plus  simples  qu'il  est  possible,etles 
rendre  très-rares;  il  ne  convientguère  de  faire 
de  tremblements  qu'aux  voix  qui  chantent 
seules.  On  doit  aussi  regarder  comme  ud  dé- 
faut de  fredonner  les  notes,  comme  certains 
qui  gâtent  toute  la  noblesse  et  la  gravité  du 
chant  par  ces  fredonnements  ridicules  qui 
ne  montent  et  descendent  que  par  ricochets, 
supposent  des  demi-notes  et  souvent  encore 
moins  dans  les  différents  degrés  de  la  voit 
poursuivre  le  chant  dont  ils  ne  font,  pourainsi 
dire, qu'un  badinage,  s'imaginanl  faussement 
qu'ils  donnent  de  l'agrément  au  chaut  qu'ils 
défigurent,  a  u  I  ieu  de  parcourir  les  notes  a  une 
manière  non  gênée,  douce ,  gracieuse  et  sans 
effort. 

«  Pour  bien  chanter  le  plain-chant  de  l'E- 
glise, dit  M.  Nivers,  il  n'y  faut  rien  ajouter, 
ni  diminuer,  mais  simplement  chanter  ea 
qui  est  dans  le  livre. 

«  U  blâme  ceux  qui  veulent  fredonner, 
comme  étant  contre  la  bienséance  et  la  gra- 
vité oue  requiert  le  service  divin,  maisencorv 
ils  détruisent ,  dit-il  y  l'essence  du  plain- 
chant,  qui  doit  être  simple  et  uni. 

«  C'est  suivant  ces  règles  qu'on  chantait 
autrefois  k  Sens,  et  pour  cela  on  n'a  pas  be- 
soin de  ces  crosses  voix  qui  font  beaucoup 
de  bruit ,  mais  qui  gâtent  souvent  tout,  en 
assommant  le  chant,  en  ne  prononçant  pas  la 


plupart  des  mots,  ou  en  n'en  articulant  pas 
la  moitié.  Ce  qui  ne  doit  point  plaire-k  des 
oreilles  aussi  délicates  que  l'étaient  celles  de 
Charlemagneé  On  sait  que  les  chantres  romains 
chantaient  avec  plus  d'agrément,  de  délica- 
tesse et  de  légèreté  que  Tes  Gaulois,  qui  sV 
marinaient  mieux  chanter  parce  qu'ils 
avaient  de  plus  grosses  voix.  Dans  la  dispu- 
te qu'ils  eurent  en  présence  de  l'empereur, 
ce  prince  jugea  en  faveur  des  Romains. 

«  Pour  donner  de  la  bonne  grâce  k  ua 
office,  il  faut  en  chanter  toutes  les  parties 
sur  la  même  mesure»  éviter  de  couler  ou  de 
peser  plus  sur  une  pièce  que  sur  l'autre, 
excepte  les  proses  et  les  hymnes  qui  ont 
une  mesure  qui  leur  est  propre  et  particu- 
lière :  il  faut  aussi  que  toutes  les  voix  soient 
toujours  extrêmement  unies,  que  l'une  ne  de- 
vance pas  l'autre,  ni  que  l'autre  ne  se  fasse 
ras  traîner;  qu'on  frappe  tous  en  même  temps 
la  même  note  également  dans  un  parfait  ac- 
cord et  de  concert,  par  conséquent  s'écou- 
ter tellement  les  uns  les  autres,  que  tousse 
suivent  si  bien,  qu'ils  chantent  tous  en  mê- 
me temps  syllabe  pour  syllabe  et  note  pour 
note  :  aGn  de  parvenir  k  cet  accord,  on  doit 
prêter  l'oreille  k  ceux  qui  gouvernent  le 
chœur:  les  choristes  n'ayant  été  vraisem- 
blablement établis  que  pour  insinuer  l'uni- 
formité du  ton  et  maintenir  l'accord  des  voii 
dans  tout  le  chœur,  pourquoi  ils  vont  d'un 
bout  k  l'autre  pendant  que  le  chœur  chante, 
et  doivent  se  reposer  quand  le  chœur  ne 
chante  pas.  Si  quelqu'un  bat  la  mesure,  on 
doit  y  être  attentif  et  s9j  conformer  C'est  ce 
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qui  s'est  toujours  pratiqué  à  Sens  aux  so- 
lennités et  dans  les  églises  où  l'on  s'appli- 
que à  bien  chanter. 

c  Celte  union  des  voix  pour  la  divine 
psalmodie  est  recommandée  par  saint  Nicet, 
évêque  de  Lyon  ou  de  Trêves,  en  des  ternies 
si  énergiques,  que  l'on  ne  peut  mieux  dési- 
gner les  défauts  et  donner  des  règles  plus 
parfaites  et  en  moins  de  mois.  Vox  omnium 
Hêtrum,  dit-il,  non  dissona  débet  e$$ef  $ed 
eonsoneu  Non  unus  insipienter  protroh<U9  aut 
mu$  kumiliet9  aller  vocem  exiollai,  $ed  t'ftftt- 
tatur  kumiliter  unu$qui$que  vocem  tuam 
inlra  sonum  chori  eoneinentie  includere, 
non  extrinsecus  extollente$9  etc.  (Spic,  tom. 
111,  c.  S.  De  psalmodim  bono.)  «  Que  tou- 
«  te»  vos  voix  s'unissent  dans  un  parfait 
m  accord  :  que  personne  ne  traîne  indécem- 
€  ment  aprls  les  autres,  qu'on  n'entende  pas 
«  l'un  chanter  d'un  ton  plus  bas,  l'autre 
«  d'une  voix  élevée  au-dessus  des  autres  ; 
€  mais  que  chacun  s'efforce  avec  docilité 
«  de  conformer  sa  voit  au  ton  du  chœur  et 
€  de  s'y  renfermer.  » 

«  Ce  saint,  après  avoir  rapporté  l'exemple 
des  trois  jeunes  Hébreux  dans  la  fournaise, 
qui ,  dit  l'Ecriture ,  louaient  Dieu  d'une 
même  bouche,  ajoute  :  Et  no$  utique  omnee 
quasi  ex  uno  ore  eumdemque  Psalmorum  so- 
nt», camdemqm  vocis  tnodulationsm  esqua- 
liier  proferomue.  m  De  même,  tous  tant  que 
m  nous  sommes ,  efforçons-nous  de  chanter 
«  d'une  même  voix,  et  de  prononcer  comme 
m  d'une  seule  bouche  le  chant  des  saints 
m  cantiques*  » 

•  Le  cinquième  concile  général  appelé  Qui- 
niwite  (canon  75),  a  aussi  défendu  le  désordre 
dans  le  chant,  les  grands  cris,  les  efforts  de 
voix  et  tout  ce  qui  ne  convient  point  à  l'of- 
fice divin,  et  a  ordonné  qu'on  chantât  avec 
une  grande  attention,  avec  componction  et 
avec  piété  intérieure  et  extérieure  :  voici 
les  termes  du  canon  :  Eos  qui  in  eecleêiis 
ad  psallendum  acccdunt,  volumuê  née  inordi- 
natis  rociferationibue  uti,  et  naturam  ad  clo» 
morem  urgere;  née  aliquid  eorum,  qum  Ec- 
clesiœ  non  conveniuntf  et  apta  non  $unt9  ad- 
discere  ;  $ed  eum  magna  attentione  et  corn- 
pumetione  pealmodiaê  Deo ,  qui  est  occulto- 
rum  inspecter,  offerre.  Pio$  enim  et  $aneto$ 
fora  /Uios  Israël  sacrum  docuit  oraeulum. 

«Pour chanter  suivant  l'èspritdececanon, 
il  ne  but  point  que  les  voix  soient  forcées 
ni  en  haut  ni  en  bas;  et  pour  cela  il|faut  pren- 
dre un  ton  qui  tienne  comme  le  milieu  de 
la  portée  des  voix  qui  composent  le  chœur. 
(  Le  mot  de  ton  se  prend  ici  pour  le  point 
de  l'étendue  de  la  voix  qu'il  faut  choisir 
pour  chanter  à  son  aise»  et  pour  aller,  sans 
se  forcer,  jusqu'à  la  plus  haute  et  jusqu'à  la 
piua  basse  note  de  ce  que  l'on  veut  chan- 
ter.) Quoique  les  voix  ne  soient  pas  toutes 
d'une  même  étendue,  il  y  a  pourtant  cer- 
tain point  que  l'on  peut  prendre,  où  tous 
les  chantres  d'une  même  église  pourront 
chanter  sans  se  forcer.  Et  c'est  ce  point-là 
qu'il  faut  tâcher  de  trouver  lorsque  l'on 
commence  un  office.  Ordinairement  dans 
les  églises  où  il  y  a  des  orgues,  on  rencon- 


tre plus  aisément  ce  ton,  parce  que  l'orguo 
le  donne.  Il  faut  ensuite  conserver  ce  ton 
ou  son  pour  toutes  les  dominantes  des  dif- 
férentes pièces,  ce  que  quelques-uns  ap- 
pellent chanter  à  l'unisson. 

«  Cet  unisson  se  trouvera  en  ne  perdant 
point  d'idée  le  son  de  la  dominante  du  pre- 
mier psaume,  ou  même  de  l'entrée  de  l'of- 
fice, si  elle  est  bien  donnée.  Supposé,  par 
exemple,  qu'on  ait  chanté  sur  la  corde  fo, 
qui  est  la  plus  commune,  il  faut  chanter  du 
même  ton  ou  son  la,  fa9re9  ut9  uni  sont 
les  quatre  dominantes  des  huit  modes  ;  en* 
suite  chercher  le  son  des  autres  notes  par 
rapport  à  cette  dominante. 

«M.  Ni  vers,  danssaZ>is*erfaitofi  sur  le  chant 
grégorien  (c.  12,  p.  23),  n'est  pas  d'avis  qu'on 
garde  l'unisson;  il  croit  que  les  auteurs  qui 
en  ont  écrit  se  sont  abusés  :  il  soutient  que 
de  vouloir  s'y  assujettir  est  une  erreur  en 
fait  de  chant.  L'expérience  prouve  le  con» 
traire.  Il  n'est  pas  vrai  que  de  garder  l'unis- 
son, ce  soit  la  cause  certaine  des  désordres 
et  des  confusions  qui  arrivent  dans  l'exé* 
cuiion  du  chant.  Cela  serait  si,  en  mettant 
toutes  les  dominantes  sur  le  même  son,  on 
laissait  les  semitons  disposés  comme  dans 
la  nièce  précédente,  qui  serait  d'un  mode 
différent.  Tout  le    monde  s'aperçoit  que 

Sur  peu  qu'on  varie  sur  le  Ion  du  chœur, 
;  voix  se  dérangent  et  font  perdre  toute 
la  grâce  d'un  office.  L'autorité  prétendue 
de  saint  Bernard  regarde  la  composition  du 
chant  et  non  l'exécution.  Les  règles  géné- 
rales que  donne  M.  Ni  vers  pour  passer 
d'un  mode. à  l'autre  ne  sont  bonnes  qu'à 
embarrasser  les  chantres  et  à  défigurer  l'of- 
fice. En  effet,  l'oreille  serait -elle  contente 
d'entendre  un  psaume  chanté  au  ton  ordi- 
naire et  commun  du  chœur,  et  ensuite  en- 
tendre Je  psaume  suivant  une  tierce  mi- 
neure plus  haut  ou  plus  bas,  comme  le 
prescrit  cet  auteur  dans  ses  prétendues 
règles.  Après,  dit-il,  le  2%  3*  et  8*  tons,  les 
dominantes  du  ir  et  du  7'  doivent  être  d'une 
tierce  mineure  plus  basses  que  celle  du  2% 
du  3'  et  du  8*.  Mais  après  ces  5*  et  V  tons 
ainsi  bas,  les  dominantes  du  2*,  du  3'  et 
du  8%  doivent  être  d'une  tierce  mineure  plus 
hautes  que  celles  des  5*  et  V  tons. 

«  Quiconque  voudra  faire  l'essai  de  ces 
règles  chantera  tantôt  plus  haut,  tantôt 

Elus  bas  d'une  tierce  mineure,  ce  qu'il  est 
ien  certain  qu'on  ne  saurait  souffrir  dans 
un  chœur  un  peu  réglé. 

«  Ces  règles  ne  peuvent  avoir  lien  que 
dans  les  églises  où  l'on  chante  les  psau- 
mes en  faux-bourdon;  celé  est  à  propos' 
pour  rendre  les  accords  sensibles  et  s  ac- 
commoder aux  différentes  voix  qui  compo- 
sent le  chœur,  mais  eola  ne  produirait  qu  un 
mauvais  effet  dans  un  chœur  où  on  ne  fait 
usage  que  du  chant  simple  et  «ni. 

<  L'unisson  est  donc  la  seule  manière  d«* 
bien  chanter  et  de  bien  soutenir  un  office  : 
on  évite  par  là  un  désordre  fort  commun, 
et  par  lequel  des  pièces  sont  chantées  ex- 
cessivement haut,  et  d'autres  si  bas  qu'à 
peine  les  entend -on. 
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t  On  doit  avouer  que  le  faut-bourdon, 
intention  assez  moderne,  renverse  néces- 
sairement tout  ce  bel  ordre,  parce  qu'en 
chantant  à  l'unisson ,  les  basses  ne  pour- 
raient se  laire  entendre.  Aussi,  après  un 
psaume  qui  a  fait  beaucoup  d'éclat,  on  en 
entend  un  autre  qui  n'a  plus  qu'un  air  de 
tristesse,  outre  l'inconvénient  dont  nous 
avons  déjà  parlé,  du  peu  d'accord  du  chant 
des  antiennes  qui  suivent  le  psaume  chanté 
en  faux-bourdon. 

«  Pour  bien  soutenir  le  ton  du  chœur,  il 
faut  aussi  éviter  de  chanter  avec  noncha- 
lance, ce  qui  est  le  plus  souvent  la  cause 
de  ce  que  le  chœur  tombe,  aussi  bien  que 
quand  on  prend  un  ton  forcé,  ou  trop  haut, 
ou  faux ,  c'est-à-dire,  qui  ne  frappe  pas  à 
plein  sur  la  dominante  du  chœur  ou  le  ton 
du  chœur. 

*-  *)ans  le  chant  des  psaumes  il  faut  faire 
une  petite  pause  à  la  médiation,  prendre 
garde  qu'une  partie  du  chœur  ne  commence 
point  un  verset  que  l'autre  partie  n'ait  to- 
talement fini,  et  qu'on  évite  de  trop  prolon- 
ger la  voix  k  la  médiation  et  à  la  terminai- 
son, comme  si  au  mot  me^on  disait  m  eaux, 
ainsi  que  le  remarque  un  certain  auteur 
d'une  méthode  de  chant. 

«  Quand  dans  la  psalmodie  un  verset  est 
long,  on  p*ut  et  même  on  doit  faire  de  pe- 
tits repos  aux  virgules  et  aux  endroits  où 
le  sens  peut  être  suspendu,  en  évitant  néan- 
moins que  ces  repos  soient  aussi  longs  que 
ceux  de  la  médiation.  Quand  on  psalmodie 

Sravement  comme  on  le  fait  à  Notre-Dame 
e  Paris,  à  Prime  et  à  Tierce,  particulière- 
ment les  dimanches  et  aux  jours  solennels, 
ces  petits  repos  sont  très-fréquents  et  abso- 
lument nécessaires  pour  la  respiration. 
Exemple  :  Deprecatus  sum  faciem  tuam,  (pe- 
tit repos)  m  toto  corde  meo,  *  (médiation), 
miserere  met,  (petit  repos)  secundum  e/e- 
quium  tuum.  Autre  exemple  :  Manu*  tuœ  fe- 
cerunt  me,  et  plaemaveruntme  :  *  da  mtAi  tit- 
le(lectumf  et  aiscam  mandata  tua.  11  faut  être 
attentif  à  ne  pas  eouper  les  mots  pour  res- 
pirer, à  ne  pas  faire  de  contre-sens,  comme 
c'est  encore  un  défaut  de  respirer  ou  de 
faire  un  repos  à  tous  les  mots.  One  faute 
qu'on  entend  presque  tous  les  jours  est  de 
eouper  la  phrase  ou  il  ne  convient  pas,  on 
entend  dire  :  Abraham  et  semini,  puis  après 
avoir  respiré  on  dit  :  eju*  in  eœcula.  C'est 
ignorance  dans  ceux  qui  n'entendent  pas  le 
latin,  c'est  inattention  dans  ceux  qui  l'en- 
tendent, il  faut  donc  dire  Abraham,  c'est 
après  ce  mot  qu'il  faut  respirer,  puis  dire  de 
suite  :  et  temini  que  in  eœcula. 

«  Après  le  psaume,  toutes  les  voix  doi- 
vent se  réunir  pour  reprendre  toutes  en- 
semble l'antienne,  qui  aura  une  mesure 
proportionnée  à  la  psalmodie,  c'est-à-dire, 
si  la  psalmodie  a  été  grave,  que  l'antienne 
se  chante  gravement,  ou  si  on  a  psalmodié 
rondement,  il  faut  que  l'antienne  se  chante 
de  même  et  tottyours  avec  un  parfait  ac- 
cord :  l'exemple  d'églises  célèbres  qui  ne 


suivent  pas  cette  méthode  ne  peut  serilrdc 
règle  ou  de  modèle. 

«  Pour  les  répons  après  l'intonation,  il 
faut  que  toutes  les  voix  ensemble  prennent 
la  suite  jusqu'au  verset;  après  le  verset  qai 
se  termine  par  une  cadence,  que  toutes  les 
voix  réunies  prennent  de  concert  la  ré- 
clame, c'est  ce  qui  en  fera  sentir  la  beauté. 
Il  y  a  quelques  églises  où  le  verset  d'un  ré- 
pons se  chante  plus  gravement  que  le  corps 
du  répons,  cela  arrive  surtout  quand  ce  sont 
les  enfants  de  chœur  qui  chantent  ce  verset  ; 
cela  ne  fait  pas  un  mauvais  effet. 

«  Ceux  qui  chantent  les  leçons,  les  es» 

1  ulules,  les  oraisons,  doivent  s'efforcer  de 
es  chanter  sur  le  ton  du  chœur;  c'est,  dans 
l'office  nocturne,  ce  qui  servira  beaucoup  à 
conserver  le  ton  du  chœur. 

«  Dans  les  processions,  il  faut  chanter 
Irès-lentement  pendant  la  marche,  être  très- 
attentif  à  chanter  une  suite  de  mots  qui  for> 
ment  un  sens  ;  après  un  repos  de  quelques 
pas,  on  reprend  avec  la  même  gravité  la 
suite  de  la  pièce  de  chant.  Ces  repos  sont 
ou  doivent  être  marqués  par  des  points,  des 
virgules,  ou  par  de  grandes  barres  perpen- 
diculaires qui  les  indiquent,  ou  par  des 
Gints  à  côté  de  la  dernière  note  du  mot  sur 
lue!  on  peut  faire  le  repos.  On  peut  faire 
des  repos  plus  considérables  entre  les  répons 
et  leurs  versets,  entre  ces  versets  et  leurs 
réclames.  Il  en  sera  de  même  entre  les  dif- 
férentes pièces. 

<  Si  on  chante  des  psaumes  aux  proces- 
sions, la  psalmodie  en  sera  très-lente,  oo 
fera  un  grand  repos  à  la  médiation  et  un 
plus  grand  entre  chaque  verset.  Si  oo  chants 
des  hymnes,  on  fera  des  pauses  entre  cha- 
que strophe. 

«  Enfin  que  tout  se  chante  avec  ordre,  de 
concert,  et  que  partout  on  soit  extrêmement 
attentif  à  une  telle  union  de  voix,  qu'il 
semble  qu'où  n'en  entende  qu'une.  Ce  bel 
accord  produira  une  mélodie  agréable,  fera 
entendre  le  sens  des  paroles,  entretiendra 
l'esprit,  nourrira  le  cœur  et  animera  la 
piété. 

«  Nous  ne  pouvons  mieux  finir 

....  que  par  un  ancien  statut  de  Cfteaui, 

Sue  saint  Bernard  donne  comme  une  ©é- 
îode  abrégée  de  la  manière  de  bien  chan- 
ter, et  rapportée  par  le  cardinal  Bon  a.  Asf- 
modiam  non  nimium  protrahamu$t  eeéte- 
tundi  et  viva  voce  cantemus.  Metrum  et  fbm 
ver  eue  eimul  intonemuê  el  simul  dimittamus. 
Punctum  nullus  teneat,  eed  etatim  dimittai. 
Poet  metrum ,  bonam  paueam  faciamus.  Nuttut 
ante  alioe  incipere9  et  nimis  currere  prête»' 
matf  autpoet  alioe  pneuma  trahere9vetp**- 
ctum  tenere.  Simul  cantemus ,  simul  pausesmtt 
semper  auscultando.  Quicunque  incipit  anti- 
phonam,  aut  psalmum,  hymnum,  responia* 
rium,  alléluia,  unam  aut  duos  partes  sa/m 
dicatt  aliis  tacentibue  :  et  ab  eo  loco%  que  sW* 
dimiitit,  alii  inciviant,  non  repetentes  qui 
itlefam  dixit  (164).  Monemue  vos.  dilectù- 
simi,  ut  sicut  reverenter,  ita  et  alacriter  Do» 


iU)  Il  est  clair  «*  la 
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mm$  miêtatùf  non  pigri,  non  fotknolenti, 
non  o  Mettantes,  non  parcentes  vocibus ,  non 
wrotidentes  verba  dimidia,  non  inteara  transi- 
lientts,  non  fractis  et  remissis  vocibus  tnulie- 
bre  quiddam  de  more  sonanles,  sed  virili  so- 
nit*  tt  affectu  voces  Spiritus  sancti  depro- 
nentes.  Vtros  enim  decet  virili  voce  cantare, 
et  non  more  femineo  tinnulis  tel  falsis  voci- 
bus veluti  kistrionicam  imitari  lasciviam  ;  et 
idtoconstituimusmediocrUatem  incantuser- 
eori,  et  ut  gravitatem  redoleat9  et  devotio 
conservctur 

•  Ne  traînons  pas  trop  la  psalmodie,  mais 
chantons  rondement  et  d'une  voix  animée. 
Commençons  ensemble  et  finissons  de  même 
chaque  verset.  Qu'aucun  ne  prolonge  les  fi- 
nales, mais  que  chacun  s'y  arrête  d'une  ma- 
nière grave  et  sans  traîner.  Qu'il  y  ait  une 
pause  sensible  après  chaque  tnédiante.  Que 
personne  ne  commence  avant  les  autres  ou 
n'aille  plus  vite  :  que  personne,  non  plus 
ne  traîne  après  les  autres  en  insistant  sur  la 
finale  (ce  qui  ferait  disparaître  le  petit  in- 
lervaPe  qui  doit  être  entre  chaque  verset.) 
Chantons  tous  ensemble»  faisons  les  pauses 
ensemble,  en  nous  prêtant  l'oreille  les  uns 
aux  autres.  Celui  qui' commence  une  an- 
tienne ou  un  psaume,  une  hymne,  un  ré- 
pons, un  AlMuia,  doit  chanter  seul  un  ou 
deux  mots  ;  que  les  autres  ne  reprennent 
qu'à  l'endroit  où  a  fini  l'intonation,  sans  ré- 
péter ce  que  le  premier  a  déjà  chanté.  (Les 
intonations  des  psaumes  et  des  hymnes  ont 
leurs  règles  particulières.) 

«  Nous  vous  avertissons,  nos  chers  frè- 
res, de  vous  présenter  devant  le  Seigneur 
pour  chanter  ses  louanges,  avec  autant  de 
joie  que  de  respect  :  n  y  soyez  point  avec 
un  air  paresseux,  ou  endormi*  ou  noncha- 
lant, ne  chantant  qu'à  demi-voix  ;  donnez- 
vous  de  garde  de  couper  les  mots,  ou  de 
n'en  prononcer  que  la  moitié,  ou  d'en  passer 
d'entiers  :  évitez  de  chanter  d'une  manière 
molle,  efféminée,  négligée  et  comme  du  nez 
seulement  ;  mais  prononcez  d'un  ton  mêle 
et  avec  affection  les  paroles  du  Saint-Es- 
prit. Il  convient  à  des  hommes  de  chauter 
d'une  voix  pleine,  et  de  ne  pas  imiter  les 
chantres  de  théâtre  par  une  voix  aiguë  et 
contrefaite  qui  ressemblerait  à  celle  des 
femmes.  C'est  pour  cela  que  nous  avons  or- 
donné de  garder  uu  juste  milieu  dans  le 
chant,  afin  qu'il  ne  sorte  point  de  la  gra- 
vité qui  convient  au  service  divin,  et  que  la 
dévotion  soit  conservée  et  nourrie.  » 

Lu  Inetituta  Patrum  de  modo  psallendi 
siu  cmntandi,  dont  l'abbé  Gerbert  donne  un 
extrait  dans  son  traité  De  cantu  et  mueica 
•orra ,  t.  I"  p.  350,  d'après  un  manuscrit  de 
Saint-Gall ,  contiennent  des  règles  générales 

tresli  tous  lesjovrs  ce  statut  ;  dans  celle  église  deux 
eaantre*  commencent  le  topons  graduel,  ei  les  deux 
tfcat Ules  répètent  intonation ,  après  quoi  te  chœur 
panait. 

Pv  un  autre  abus  daos  quelques  églises,  pour  ne 
pat  rcséfer ,  quand  l'antienne  est  le  premier  verset 
da  psaume,  le  choriste  commence  au  mot  qui  suit 
r»io*aiioe  de  l'antienne,  comme  à  l'office  du  di- 
Ùixii  Dominas,  le  choriste  au  lieu  de  corn- 


a  observer  dans  le  ebant  suivant  le  caractère 
des  diverses  parties  de  l'office. 

CHANT  DES  RELIGIEUSES.  —  Les  re- 
ligieuses de  l'abbaye  de  Fontevrault  (Fon$ 
Ebraldi),  abbaye  chef  d'ordre,  ainsi  quecelles 
derabbayedeSaint-Àroandde  Rouen, avaient 
un  chant,  et  c'étaient  elles  qui  chantaient 
l'office,  du  moins  en  partie.  Notons  d'abord, 
pour  ce  qui  regarde  1  abbaye  de  Fontevrault* 
que  l'abbesse  était  supérieure  générale,  non- 
seulement  de  toutes  les  religieuses,  mais  en- 
core de  tous  les  religieux  de  l'ordre.  Un  or- 
dinaire ou  règlement,  fait  sous  leur  pre- 
mière abbesse,  et  qui  datait  de  1115,  portait 
eu  substance,  entre  autres  articles  :  qu'où 
chantera  la  cloche  tant  que  durera  la  lec- 
ture avant  Compiles;— que  les  religieuses 
qui  chanteront  les  versets  feront  l'inclina- 
tion en  rond  de  toutes  parts,  gyrent  in  ctr- 

cuitu  ; —  que  la  nuit  de  Noël,  après  les 

nocturnes,  et  avant  que  la  messe  ne  fût 
commencée,  toutes  les  religieuses  et  pen- 
sionnaires sortiraient  de  l'église,  iraient  au 
dortoir  et  au  cloître  se  laver,  puis  revien- 
draient à  l'église  pour  chanter  la  messe, 
dont  elles  ne  devaient  entonner  Y  Introït 
que  lorsque  le  Confiteor,  y  compris  i'indu/- 
gentiam,  aurait  été  dit  par  le  prêtre,  et 
qu'elles  l'auraient  répété  elles-mêmes 

Les  religieuses  de  Saint-Amand  de  Rouen, 
ordre  de  Saint-Benoit,  appelées  quelquefois 
les  Amies  de  Dieu  de  Saint-Léonard,  étaient 
anciennement  consacrées  et  bénies  par  l'é- 
voque. Elles  sortaient,  il  y  a  environ  deux 
siècles  et  demi,  pour  assister  aux  processions 
générales  des  Rogations  avec  tout  le  clergé, 
comme  faisaient  les  religieuses  de  Yienue 
en  Dauphiné  et  autres.  Le  jour  de  saint 
Léonard,  elles  sortaient  pareillement  pour 
chanter  l'oflice  de  sa  fêle  dans  une  chapelle 
de  leur  dépendance  et  voisine  de  leur  mo- 
nastère. Il  en  était  de  même  pour  les  jours 
de  l'enterrement  des  abbés  et  des  prieurs 
de  Sainl-Ouen,  de  Sainte-Catherine  du  Mont, 
et  depuis,  de  Saint-Julien  et  de  Saint-LO 
(S.  Lauéus),  avec  lesquels  elles  étaient  asso- 
ciées ,  et  elles  y  chantaient  le  premier  noc- 
turne. Aussi,  eu  retour,  à  la  mort  de  l'abbesse, 
les  religieux  des  maisons  que  nous  venons 
de  nommer  avaient-ils  coutume  de  venir 
chanter  chacun  un  nocturne  de  l'ofive  des 
Morts,  tandis  que  les  religieuses  en  chan- 
taient les  Laudes.  Elles  chantaient  tous  les 
jours  à  deux  heures  du  matin  les  matines  à 
notes ,  faisaient  maigre  toute  l'année  et  gar- 
daient un) silence  rigoureux.  (Voyag.  liturg., 
pp.  108-110,  388-389.) 

Les  Filles-Dieu  qui,  à  dater  de  1315,  ob- 
tinrent de  Clément  VI  l'autorisation  de  pren- 
dre le  voile  sous  la  règle  de  saint  Augustin, 

mener  le  psaume,  dit  de  suite  :  Domina  meo.  *  £e 
qui  fail  vo  r  que  dans  ces  églises  ou  n'a  pu  pt  usé 
que  l'intonation  seule  des  antiennes  n'est  p*s  de  ral- 
lier. On  doit  savoir  que  cette  intonation  »e  bit  seu- 
lement pour  insinuer  le  ton  de  U  psalmodie  au  rfao- 
riste.  C  e*l  pourquoi  lorsqu'on  ne  fait  que  réetu  r 
l'office,  U  n'y  a  point  d'intonauon  d'antienne*.  C'e>t 
ce  qui  t'observe  daos  les  éghstslc*  mieux  instruits 
des  bons  usages. 


ttti 


eux 


DICTIONNAIRE 


au 


M 


chantaient  aussi  dans  leur  paroisse  l'office 
dirin  selon  l'usage  de  Rouen»  et  l'ont  retenu 
jusqu'à  la  tin.  En  conséquence,  elles  se  ser- 
vaient des  mêmes  livres  que  les  ecclésias- 
tiques du  diocèse,  (ibid.,  p.  409.) 

—Dans  son  livre  des Monnaûa  de*  Eoéques, 
de*  Innocents,  de*  Fou*,  etc.,  M.  Rigolleau 
cite  des  détails  que  nous  ne  saurions  répé- 
ter ici  sur  la  manière  dont  lefc  religieuse* 
célébraient  les  fétesdesInnocentsetdesFous. 
Il  ajoute  que,  par  le  registre  de  la  visite  faite 
en  1215,  dans  le  diocèse  de  Rouen,  par  l'ar- 
chevêque Odon,  les  vierges  consacrées 
au  Seigneur  *  se  permettaient  dans  ces  joués 
de  fêle  une  joie  trop  viveet  des  chansons  trop 
gaillardes.  »  Nimia  jocositate  et  *currilibu* 
cantibu*  utebantur,  utpote  farsi*,  conducti*9 
notuti*9  etc.  Le  même  archevêque,  proba- 
blement Odon  Rigaud,  faisant  en  1S56,  la 
visite  de  l'abbaye  de  la  Sainte-Trinité  de 
Caen,  dit,  dans  son  procès-verbal,  que  le 

I'our  de  la  fête  des  Innocents,  les  jeunes  re- 
igieuses  chantaient  leurs  leçons  avec  farces  : 
juniore*  in  feeto  Jnnoceniium  contant  lectio- 
ne*  *ua*  cum  tar*i*.  Mais  peut-être  ce  mot 

I'arcê  doit-il  être  interprété  seulement  par 
e  mélange  de  couplets  en  langue  vulgaire 
et  de  vers  latins. 

CHANT  LITURGIQUE.  —  I.  —Quelle  fui 
finetilution  du  chant  liturgique.  —  Si  ce 
que  nous  lisons  dans  les  écrits  des  Pères  des 
premiers  siècles  de  l'Eglise,  touchant  l'ori- 
gine et  les  développements  du  chant  ecclé- 
siastique, nous  démontre  suffisamment  que 
ses  inventeurs  avaient  moins  songé  à  créer 
un  art  qu'à  trouver  un  moyen  d'entretenir 
la  discipline,  la  piété  et  l'enthousiasme  re- 
ligieux dans  les  assemblées  des  fidèles,  il  est 
certain  aussi  qu'un  examen  attentif  de  la 
constitution  de  ce  mèroecbantecciésiaslique 
est  bien  propre  à  nous  confirmer  dans  cette 
opinion. 

Il  est  peu  probable,  en  effet,  que  saint  Am- 
broiae  et,  plus  tard,  saint  Grégoire  le  Grand, 
se  soientpréoccupés  sérieusement  de  la  théo- 
rie de  la  musique  grecque,  car  la  consti- 
tution que  le  chant  d  église  reçut  entre  leurs 
mains  se  réduit  à  une  formule  d'une  ex- 
trême simplicité  en  comparaison  du  sys- 
tème de  la  musique  ancienne,  si  compliqué 
et  si  eonfus,  à  cause  de  ses  divisions,  de  ses 
trois  genres,  de  ses  quinze  modes,  et  surtout 
de  sa  Semèiogr aphte ,  c'est-à-dire  de  ses 
1,680  signes  de  notation,  les  uns  droits,  les 
autres  retournés,  obliques,  tronqués, etc.,, de 
manière  à  effrayer  l'imagination  la  plus  ar- 
dente et  k  rebuter  l'esprit  le  plus  intrépide. 
Saint  Grégoire  ne  parut  pas  non  plus  tenir 
compte  du  livre  important  que  Boèce  écrt- 


il65)  Oo  citerait  une  fomle  d'autorités  wr  ce  point, 
es  4a  salin  Cléaeot,  de  saiol  Ignace,  de  saint  J«s- 
tia,  de  saii«i  Basile,  de  saint  Chryaostoaae,  de-saint 
Jéréme ,  4a  »  uni  Ambroite ,  de  saini  Aoguitin.  Un 
peut  a}<Mter  celle  de  Denys  l'Aréopagite  :  t  Banctam 
walmoruBi  Dioéulattone  m ,  dit-ii,  omnibus  sacris 
myster  ils  co^ungi.  i  (Coaeiit. ,  cap.  5,  Dû  cœlesii 
hierarthia.)—  Raban-Maur  donne  nue  autre  raiaon': 
•  Propter  carnales  autem  in  Ecclesia,  non  propter 
spirituales,  consuetudo  cauundi  est  instituts  :  m 


vit,  vers  la  fin  du  r*  siècle  ou  vers  le  com- 
mencement du  n",  sur  la  musique  des  Grecs, 
Enfin  il  est  de  toute  évidence  que  le  princi» 
nal  but  des  premiers  réformateurs  du  chant 
-fut  d'en  régulariser  l'emploi  dans  les  assem- 
blées et  les  cérémonies  des  chrétiens,  et  de 
l'adapter  aux  formes  de  la  liturgie.  Il  n'est 
pas  moins  évident  que  la  pensée  de  conti- 
nuer ou  de  compléter  la  science  musicale 
des  anciens  ne  pouvait  entrer  dans  leur  es» 
prit,  par  la  raison  que  cette  étude  présen- 
tant d'immenses  difficultés,  elle  ne  poavak 
que  s'opposer  à  la  rapide  propagation  de  ce 

Su'ils  regardaient  comme  un  puissant  moyen 
'action  sur  les  hommes.  En  cela,  ils  ne  fu- 
rent pas  mus,  comme  quelques-uns  l'ont  k 
tort  supposé,  par  {'horreur  que  leur  inspirait 
tout  ce  qui  se  rattachait  aux  souvenirs  du  pa- 
ganisme, puisqu'ils  n'hésitèrent  pas  k  s'em- 
parer, pour  leurs  hymnes  et  leurs  cantiques, 
de  certains  chants  populaires,  des  nom**  ou 
airs  sacrés  qu'une  longue  tradition  avait 
perpétués,  dont  l'origineétait  probablement 
tort  ancienne,  et  auxquels  ils  donnèrent 
une  nouvelle  destination.  Mais,  encore  une 
fois,  ils  n'envisagèrent  pas  tant  la  musique 
ou  le  chant  comme  un  objet  des  connais- 
sances humaines  sur  lequel  s'exerce  l'acti- 
vité de  l'intelligence,  que  comme  un  langage 
propre  à  exprimer  des  sentiments  et  des 
émotions  unanimes,  k  exalter  l'âme  et  à  for- 
tifier la  foi  ;  ils  ne  s'occupèrent  pu  d'une 
science,  mais  seulement  d'une  partie  du 
culte. 

Telle  fut  en  réalité,  l'institution  du  ebant 
ecclésiastique,  institution  toute  religieuse, 
toute  liturgique,  et  Cajétan  le  dit  formelle- 
ment: «  Il  est  constant  en  effet  que  léchant 
forme  une  partie  essentielle  du  culte  di- 
vin :  et  c'est  pour  donner  plus  de  solennité 
à  ce  culte  que  l'Eglise  a  voulu  l'adopter.  » 
Confiai  namque  quod  eanuê  inier  divinajpeft 
divini  cultu*  e*t9  etpro  eolenmiiaie  dteini  ad* 
tu*  adhibetur  ab  eccle$ia  (Super  D.  Thome, 
2-2,  q.  91,  art.  2  [165].) 

Cette  institution  lut  conforme  à  celle  du 
chant  et  de  la  musique  dans  l'ancienne  Loi. 
Elle  avait,  comme  l'exprime  le  concile  de 
Trente,  son  précédent  et  son  type  dans  la 
sainte  Ecriture  :  habetque  in  primi*  «*«•• 
plum  et  fundamentum  in  sacra  Scriptura.  (Ses- 
sion xxiti,  cap.  18  [166].) 

Il  v  a  pourtant  cette  différence  remar- 

3uable  que,  sous  l'ancienne  Loi ,  toutes  sortes 
'instruments  de  musique  étaient  admis  dans 
le  temple,  tandis  que,  depuis  la  naissaoce 
du  christianisme,  un  usage  presque  général 
veut  (jue  la  plupart  des  instruments  soient 
bannis  de  l'église,  à  l'exception  de  l'orgue, 

qui  verbis  non  compunguntnr,  soavitale  modula» 
mioi  mofeantur.  »  (ftut.  Ctericor.t  lib.  il,  <fapn» 
saint  Isidore,  cité  par  Habillon,  Utmr*.  çeUk.,  p. 
3M.)(T".N.)  ' 

(166)  c  Cum  erao  lanta  hujui  dbcipliiue  in  Yeieri 
Testameoto  iavmalar  auctoritas  :  comqoe  'aai  laai 
relig losi  v  ri  in  Bedasia  salueront,  i  {De  tas*.  * 
«sait.  *aer.f  ton.  1",  pag.  i42.) 

Il  est  iadubiubte  qu*e«  tani  que  taisant  parti*  au 
culte  divin»  cette  iottkotioo  a  été  inspirée  par  le 
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cl  encore  dans  certains  pays  cet  instrument 
est  l'objet  d'une  pareille  prohibition.  Dès  le 
xiir  siècle  saint  Thomas  nous  donne  la  rai- 
son de  celte  différence  :  les  flûtes,  dit-il,  et 
tout  autre  instrument  artificiel,  la  cithare 
par  exemple,  ne  sont  pas  suivant  la  règle. 
Les  instruments  de  cette  espèce,  loin  de 
faire  naître  dans  l'âme  une  salutaire  dispo- 
sition, procurent  à  l'esprit  un  plaisir  sen- 
suel. Dans  l'Ancien  Testament,  àe  {pareils 
instruments  étaient  en  usagé,  parce  que  le 
peuple  étant  plus  grossier  et  plus  charnel,  il) 
pouvait  être  excite  par  ce  moyen.  Leur  em-  - 
ploi  était  conforme  aux  promesses  terrestres 
de  la  Loi,  et  ils  figuraient  de  celle  manièi   ; 

Îuelque  chose  de  matériel  (167).  »  Sait.  1 
horaas  ajoute  encore  :  «  Les  instruments  de 
musique  étaient  bannis  de  l'église  pour 
chanter  les  louanges  de  Dieu,  afin  d'éviter 
toute  ressemblanceavec  le  culte  judaïque.  » 
Instrumenta  musica  non  assumere  ecctesiam 
in  divinas  laudes,  ne  videatur  judaizarc.  » 
Saint  Aelrède,  abbé  du  xu*  siècle,  avait  la 
même  idée  lorsqu'il  s'écriait  :  «  D'où  vient, 
je  vous  prie,  que,  tandis  que  les  symboles 
et  les  figures  out  déjà  disparu,  d'où  vient, 
qu'on  voit  dans  l'église  tant  d'instruments, 
tant  de  cymbales  ?  Pourquoi,  je  vous  le  de- 
mande, ce  terrible|frémissement  de  soufflets, 
qui  imite  plutôt  le  fracas  du  tonnerre,  que 
la  douceur  nie  la  voix.  »  Unde,  quœso,  cessan- 
tibusjam  typis  et  figuris,  unde  in  ecclesia  tôt 
organa,  tôt  cymbala?  Ad  auid9  rogo%  terribi- 
lis  ille  follium  flatus,  tonitrui  potius  frago- 
remquamvocis expriment suavitatem.  (D.  Ael- 
hedi  Speculo  charitatiSf  lib.  li,  cap.  22.) 

Cette  exclusion  des  instruments  artificiels, 
sauf  quelques  cas  particuliers,  ne  frappe  pas 
l'orgue.  Entre  l'inanité  d'autorités  que  nous 

Kurrions  invoquer  sur  ce  point,  nous  nous 
nierons  aux  suivantes.  Le  Cérémonial  des 
évoques,  après  avoir  interdit  à  l'orgue  des 
chants  profanes  et  lascifs,  et  tous  autres  qui 
ne  se  rapportent  pas  à  l'office  divin,  ajoute  : 
*  Oo  ne  doit  admettre  aucun  instrument  de 
musique,  l'orgue  excepté.  »  Nec  alia  instru- 
menta musical  iat  prœter  organumf  addantur. 
(Lib.  i,  c.  28.)  Sainl  Charles  Borromée,  dans 
te  premier  concile  de  Milan,  décréta  que 
l'orgue  seul  pouvait  trouver  place  dans   l'é- 
glise. Organo  tantum  in  ecclesia  locus   sit  : 
tibutj  cornua,  et  religua  musicœ  instrumenta 
ticludantur.  (T.  WlConcii  Labb.,  p.  296.) 

StiatrEsprit.  C'est  ce  que  dlcréu  un  concile  de  1028 
âlè  par  Gerberl  ;  il  s'adresse  aux  hérétiques  : 

t  Mais  qui  peut  douter  un  instant  que  vous  ne 
•oyez  possédas  de  l'esprit  immonde,  en  vou*  enten- 
dant mépriser  et  meurt* ,  pour  ainsi  dire,  au  rang  des 
Miperiiiiions  ce  que  le  Saint-Espri;  lui-même  a 
dicté  et  institué,  je  veui  parler  de  t'ussg**.  de  chanter 
<*aits  la  sainte  Eglise.  Car  Tordre  eccl  sias<iqiie  a 
emprunte  cet.e  forme  mélodique,  i»on  pas  aux  sectes 
de*  joueurs  et  des  baladins,  mais  aux Pèresde  PAn- 
ftea  et  «lu  Nouveau  Testament.  —  t  Quis  autem  du- 
iniet  vos  i  nuiundo  epiritu  agitari,  dum  hoc,  q>i<d 
per  Spiritum  s«ncluin  prolalnm  atque  lusttutum 
m,  id  est  osum  psallendi  in  taocta  Ecclesia,  alij  ci- 
tis  et  quasi  super&liuosum  errori  culium  nup  »uis, 
tan>|*it  ergo  banc  modulandi  forniain  ordo  e  de- 

Dictions  a  ins  or,  Plain-Chant. 


Le  cardinal  Bcllarmin,  après  avoir  agiu» 
plusieurs  questions  relatives  à  la  disciplina 
du  chant  et  de  la  musique  d'église,  conclut 
ainsi  :  t  II  résulte  de  tout  ce  que  i'ai'dil, 
que  les  orgues  doivent  être  conservées  dans 
les  églises,  pour  fortifier  les  âmes  faibles,  et 

3u'on  doit  difficilement  permettre  d'v  intro- 
uire  d'autres  instruments.  »  Ex  quitus  om- 
nibusilludefficitur9  ut  organapropter  infirmas 
in  ecclesiis  retinenda  sunt9  ita  non  facile  alia 
instrumenta  esse  introducenda.  (Lib.  i,  De 
I  bonis  operibus  in  particulari9  cap.  17.)  C'est 
la  pensée  du  cardinal  Cajétau,  que  nous 
avons  vu  s'élever  contre  la  voix  éclatante  de 
l'orgue  :  «  On  peut  cependant  tolérer  au  be- 
soin l'usage  des  orgues  déjà  fort  répandu, 
pour  remédier  au  trop  grand  éloignement 
que  les  hommes  ont  pour  le  culte  divin  et 
afin  de  les  attirer  vers  les  choses  saintes, 
par  l'attrait  mébne  de  la  musique.  »  Pot  est 
tamen  per  accidens  tolerarijam  exlensa  con- 
suetudo  organorum9  propter  nimiam  elonga- 
tionem  hominum,  a  aivino  cultu%  ut  vel  sic  al- 
lée ti  divinis  intersint.  (Comment,  in  D.  Thom. 
2-2,  q.  91.) 

Cette  institution  a  non  -  seulement  son 
type  et  sa  base  dans  l'ancienne  Loi,  comme 
parle  le  concile  de  Trente,  mais  encore,  sui- 
vant l'opinion  des  plus  célèbres  Pères  de  l'E- 
glise, elle  émane  directement  du  fait  du  fon- 
dateur du  christianisme.  Les  textes  sur  les- 
quels les  saints  Pères  s'appuient  sont  ceux, 
où  saint  Matthieu  et  saint  Marc  racontent 

3ue,  dans  la  nuit  qui  précéda  sa  passion, 
ésus-Christ ,  après  avoir  mangé  avec  ses 
disciples ,  entonna  un  cantique  d'actions  do 
grâces,  avant  de  se  rendre  à  la  montagne  des 
Oliviers.  Et  hymno  dicto ,  dit  Estius  (In 
script  in-fol.9  p.  502)  idest  contai ot  hymnus 
proprie  cantum  significat;  saint  Augustin 
s'exprime  de  la  môme  manière  :  «.Le  chant 
élant  absent,  absent  est  l'hymne.  Le  chant 
est  si  bien  l'essence  même  de  l'hymne,  que, 
sans  lui,  l'hymne  ne  peut  pas  se  réciter.  Mais 
l'hymne  accompagnée  du  chant  constitue 
vraiment  la  louange  de  Dieu.  »  Ubi  non  est 
cantus9  non  est  hymnus.  Cantus  ita  est  de  ra- 
tione  hymni9  ut9  nisi  cantetur,  hymnus  non 
dicipotest. — Est  autem  hymnus  laus  Dei 
cum  cantico.  C'est  encore  saint  Augustin 
qui  dit  que  le  Sauveur  des  hommes  fit  un 
commandement  du  chant  ï  ses  apôtres  et  à 
toute  l'Eglise  en  leurs  personnes  ;  De  hym- 

siasticus  non  ex  Indiens  et  locUaribus  insectatio- 
nibus,  sed  ex  Veteris  et  Novt  Testament!  Patribu*.  • 
(Ibid.,  p.  2*6). 

c  (16/)  Dtcendom  quod  oeque  nstiilas  addiscipli- 
nara  est  adducendum,  neque  aliquod  aliud  artificiale 
organum  :  pula  citharam,  et  si  quid  taie  ait  mm 
est.  Ili'jasmodi  eiiim  mutica  instrumenta  magis  ani- 
mnm  moVent  ad  délecta lionem  qnam  pc r  6j  foritte- 
lur  ir.teîius  bons  dbposiiio.  In  Veien  autem  Testa- 
roeu  o  omis  trai  talium  instrumentorum,  lum  -jjuia 
popuius  erat  magis  du* us  et  c*maii<>,  unde  erat  p«  r 
bujmmodi  instrumenta  provoca.idus  :  sicut  et  per 
nro.ms*iones  terre*,  a*  :  tu  m  eiam  quia  bujusmmli 
inslr.infiua  corporalia  aîiiruid  figurant,  i  ($, 
TnoM.,  2-2,  quaebt.  91,  an .  2). 
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nls  et  p$almi$  canendi,  cum  et  ip$iu$  Domini 
et  apostolorum  habeamus  documenta  et  exem- 
pta et  prœcepta.  (S.  Aug.  tn  epist.  119, 
cap.  18.)  Et  saint  Chrysostome  dit  à  son 
tour,  en  parlant  de  Jésus-Christ  :  «  Il  chanta 
une  hymne,  pour  nous  apprendre  à  en  faire 
autant  :  Hymnum  eecinit,  ut  et  no$  simili- 
ter  faciamus.  »  (In  Mat  th.) 

S  il  pouvait  subsister  quelque  doute  sur 
la  vérité  de  nos  principales  assertions,  sa- 
voir que  le  chant  n'a  été  institué  par  l'E- 
glise chrétienne  que  dans  un  but  de  disci- 
pline et  d'édification,  et  que  la  pensée  d'art 
est  restée  presaue  entièrement  étrangère 
h  son  établissement,  il  suffirait  de  péné- 
trer le  véritable  sens  des  paroles  qui  s'y 
rapportent  dans  les  écrits  des  apôtres,  des 
Pères  et  des  écrivains  ecclésiastiques  ;  ce 
sens  est  purement  spirituel  et  n'a  trait 
qu'aux  sentiments  de  piété,  d'adoration  que 
le  chant  peut  exprimer.  C'est  ainsi  que 
saint  Paul  a  nu  dire  aux  Colossiens  :  «  Que 
le  Verbe  du  Christ  habite  en  vous  et  vous 
remplisse  de  sa  sagesse  infinie ,  en  vous 
instruisant  et  en  vous  émouvant  vous-mê- 
mes, en  chantant  du  fond  do  vos  cœurs 
sanctifiés  par  la  grâce ,  des  psnumes,  dos 
hymnes  et  des  cantiques  spirituels  à  la 
louange  de  Dieu  :  Verbum  Christi  habitet 
in  vobis  abundanter  in  omni  sapientia,  do» 
tentes  et  commoventes  vosmetipsos  p  salmis  > 
hymnis  et  canlicis  spiritual io m t  in  gra- 
tta contantes  in  cordibus  vestris  Deo.  » 
(Coloss.  m,  lti  [168].)  —  Et  saint  Augustin  : 
«  Quand  je  me  rappelle  les  larmes  que  m'ont 
fait  verser  les  chants  de  ton  église,  alors  que 
je  commençais  h  peine  à  recouvrer  la  roi, 
maintenant  encore  je  me  sens  ému ,  non 

r>as  tant  parle  chant  en  lui-même,  que  par 
es  paroles  qui  raccompagnent,  surtout  lors- 
qu'elles sont  chantées  par  une  voix  pure 
et  que  la  mélodie  est  bien  appropriée  h  leur 
caractère;  je  ne  cesse  pas  de  reconnaître 
l'immense  utilité  de  cette  institution  :  Cum 
reminiscor  iacrymas  meas  quas  fudi  ad  can- 
tum  ecclesiœ  tuœf  in  primordiis  récupérâtes 
fidei  meœ,  et  nunc  ipso  commoveor  non  cantu, 
$ed  rébus  quœ  cantantur,  cum  liquida  voce  et 
convenientissima  modulatione  canlantur,  ma- 
gnam  insiituti  hujus  utilitatem  rursus  agno- 
$co.»\l  continue  encore  :  «  Aussi  ces  voix  pé- 
nétraient dans  mon  oreille,  et  tn  vérité  se 
répandait  dans  mon  cœur.  —  J'ai  pleuré 
en  entendant  tes  hymnes  et  tes  cantiques, 

Êrofondément  ému  "par  les  voix  suaves  qui 
lisaient  retentir  ton  église.  —Je  suis  amené 
à  louer  l'usage  du  chant  dans  l'église,  parce 
que  la  musique,  en  charmant  l'oreille,  ré- 
veille dans  les  âmes  faibles,  le  zèle  de  la 
piété  :  Voces  igitur  itlœ  influebant  auribut 
meis  et  eliquahatur  tentas  tua  in  cor  meum. 
—  Flevi  in  hymnis  et  canticis  fuis9*uave  so- 
nantis  ecclesiœ  tuœvocibus  commotusacriter. 


D  dit  aottl  a«x  Epbésiaiis  :  laquenies  vobit- 
meûpsuinpsalmisM  AynmM,  et  eamiasspiruualibus, 
amiantes  es  psttlenus  in  cordibus  vestris  Domino. 
(Eph.%  y,  19.) 
(1M)  Saint  Isidore  parle  île  la  même  manière  ; 


—  Adducor  cantandi  consuetudinem  appro- 
barc,  in  ecclesia,  ut  per  oblectamenta  aurium 
infirmorum  animus  in  a/fectum  pietatis  assur- 
gat.  »  {Confessa  I.  ix,  cap.  6.)— Et  saint  Ber- 
nard :  «  De  même  que  les  discours  éloquents 
nous  font  plaisir,  ainsi  la  mélodie  de»  psau- 
mes nous  charme  et  nous  captive.  Le  chant 
dans  l'église  réjouit  l'esprit  des  fidèles, dis- 
sipe l'ennui,  aiguillonne  la  paresse,  et  ex- 
cite les  pécheurs  au  repentir  :  Sicutoratio- 
nibus  juvamur,  ila  psalmorum  modulation*- 
bus  delectamur.  Cantus  in  ecclesia  menta 
hominum  lœtificat,  fastidiosos  oblectat,  pi- 
gros  sollicitât \peccatores  ad  lamenta  excitât.» 
(De  modo  bene  vivendi,  tom.  V,  cap.  52  [169].) 
—Et  saint  Grégoire  de  Nazianze  :  Psalmodia 
est  prœludiumcœlestis  gloriœ.  (Oraf.  40.)— Et 
le  cardinal  fiellarmin  :  «  Mais  il  nous  est  tan- 
tôt agréable,  tantôt  pénible  de  chanter  les 
louanges  de  Dieu  ;  car  nous  ne  sommes  pas 
toujours  disposés  à  goûter  tout  ce  qu'il  y  a 
de  suave  dans  le  Seigneur;  ce  n'est  que 
lorsque,  aidés  par  la  grâce  de  Dieu,  et  pré- 
parés par  la  méditation  ,  notre  intelligent 
s'élève,  et  que  notre  cœur  brûle  d'amour  : 
Nobis  autem  nunc  dulce  est  contre  Deot  nunc 
laboriosum,  quoniam  non  semper  gustamui 
quod  suavis  est  Dominus;  sed  tum  solum  cum 
ex  gratia  Dei,  et  prœcedente  méditation* % 
assurgimur  ad  coqnitionem,  et  accenditwad 
amorem.  »  (Explic*  psalm.  cxxxiv.J 

Mais  aucun  écrivain  n'établit  mieux  que 
saint  Justin  martyr  la  différence  entre 
le  chant  à  l'usage  des  simples  fidèles  et  le 
chant  à  l'usage  des  profanes  [insipientn. 
Ses  paroles  méritent  d'être  rapportées  :•  lo 
chant  simple  et  naturel  ne  convient  puni 
aux  profanes;  pour  leur  plaire,  le  cb.>.: 
doit  être  accompagné  d'instruments  froiJs 
et  inanimés  ainsi  que  de  danses.  Voilà  pour- 
quoi l'Eglise  interdit  les  chants  qui  sout 
soutenus  par  des  instruments  de  celte  espèce, 
et  assaisonnés  d'agréments  profanes.  Mas 
un  chant  simple  et  sans  ornements  est  aJ* 
mis  dans  les  églises  ;  car,  en  y  mêlant  u» 
certain  plaisir,  il  fait  pénétrer  dans  le  cœur 
la  chaleur  du  sentiment  qui  anime  lespa* 
rôles.  Il  apaise  les  désirs  impurs  et  la  con- 
cupiscence de  la  chair.  Il  chasse  les  mau- 
vaises pensées  que  suggèrent  en  nous  de* 
ennemis  invisibles;  il  arrose  notre  espni, 
afin  qu'il  produise  une  riche  moisson  fc* 
biens  du  Seigneur;  il  donne  du  couiag«<* 
de  la  grandeur  d'âme  aux  soldats  de  il 
piété,  et  les  soutient  dans  l'infortune  :  k* 
âmes  pieuses  y  puisent  un  remède  soluta.re 
contre  les  douleurs  et  les  chagrins  dont  '* 
vie  est  semée  :  Simpliciter  cancre  insipit*t*0\ 
bus  non  convenit  ;  sed  instrumentis  inanimé* 
lis,  et  crotalis  cum  saltatione  canere.  Q*°* 
circa  in  ecclesiis9  non  usus  carminum  f* 

2 'us  gentris  instrumenta ,  et  alia  iasipw}1' 
m  congruentia,  receptms  est;  sed  si*?*** 

4  Pf  allendi  oiiltui  trisi  a  cor  la  eoiuotaar,  p  1 
flores  mêmes  facit  9  f«sluli»»<i$  obfecui,  ii*ri£fl 
cui,  peccklorei  ad  lameuia  ioviu».  •  (L*o.  i*  Se#^ 
cip.  7.)  | 
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cmîio  in  eis  manet.  Excitât  hœc  enim  cum  vo- 
hptatequadamanimum  ad  flagrant  ejus  quod 
carminé  celebratur,desider\um  ;  affectiones  et 
coneupiscentias  carnis  sedat;  cogitaliones  ma- 
lat  inimicorum,  quos  cernerc  non  est,  sug- 
gestione  ob  orient  es  amolitur  ;  mentem  ad 
frnelifieationem  divinorwn  bonorum  rigat  : 
pietntis  decertatores  generosos  et  fortes  per 
constantiam  in  rébus  adversis  efficit  :  omnium 
rerum,  quœ  in  vita  tristes  et  luctuosœ  acci- 
dunt,  piis  offert  medicinam.  »  (Respons.  ad 
quœst.  107.) 

Il  ne  s'agit  «Jonc,  dans  tout  cela,  que  du 
chant  envisagé  comme  moyen  d'attirer  la 
grâce,  d'entretenir  le  recueillement  et  l'onc- 
tion. Mais  si  les  fondateurs  et  les  propaga- 
teurs du  chant  d'église  dédaignèrent  de 
s'occuper  du  chant  sous  le  rapport  scienti- 
fique, obj''l  trop  mondain  pour  le  but  qu'ils 
se  proposaient,  on  ne  peut  qu'admirer  ïa\ 
sagacité  avec  laquelle  ils  définirent  son  es- 
sence, ses  rapports  cachés  et  cette  secrète 
affinité  qu'il  a  avec  le  cœur  humain.  Nous 
oe  croyons  pas  que  la  science  moderne  ait 
dit,  de  la  nature  du  chant  des  choses  plus 
vraies  et  plus  profondes,  que  les  observa- 
tions suivantes.  Je  cite  encore  saint  Augus- 
tin :  i  Toutes  les  affections  de  notre  aine, 
en  vertu  d'une  affinité  secrète,  correspon- 
dent aux  divers  modes  de  la  voix  et  du 
chant  :  Omnes  affectus  spiritus  nostri,  pro 
tu'idirersitate  hauent  proprios  modos  in  voce 
otqne  cantu,  quorum  occulta  familiaritate 
txcitantnr.*  (lofi/et*.,!.  x,  c.  33.) — Un  autre 
théologien  dit  à  son  tour  :  «  En  vertu  d'ane 
force  et  d'une  puissance  qui  lui  sont  pro- 
pres, la  musique  pénètre  et  émeut  l'esprit 
de  l'homme;  et,  lorsqu'elle  est  admira- 
blement appropriée  aux  paroles,  par  le 
sentiment  intime  d -î  la  louange  de  Dieu, 
ellM  remue  les  fibres  les  plus  secrètes  du 
cœur,  et  fait  redescendre  dans  l'homme  la 
grâce  de  l'Esprit-Saint  qu'il  avait  perdue  : 
Motet  intus  musica  vi  quadam  et  potentia 
naturali  spiritum  hominis;  et  cum  deemter 
contenit  cum  verbo,  tel  sensu  divinœ  laudisf 
coneutit  penetralia  cordis  et  illam9  quam  ac- 
cepit  homo,  in  eo  ressuscitât  gratiam  Spiritus 
sanction  (Rcfertus, Comment. in  lib.  Reg.,\.r9 
c.  23.)—  «Le  chant,  en  effet,  agit  sur  l'esprit, 
dit  Richard  de  Saint-Victor,  et,  par  l'effet  de 
m  puissance,  il  le  rend  propre  à  recevoir  les 
inspirations  du  ciel  :  Agit  grippe  cantus  in 
tpiritum,  eumque  potenlisstme  efficiens,  ad 
calestesinfluxus  recipiendosidoneum  efficit.» 
[toi  contemplât.,  lib.  v,  c.  17.)  —  Et  saint 
Jean  Cbrysostome  :  c  Notre  nature  trouve 
tant  de  charmes  dans  les  cantiques  et  dans 
les  vers,  et  elle  a  pour  ces  choses  des  pen- 
chants ai  irrésistibles ,  que  même  les  en- 

(170)  c  Un  ex»ra*n  approfondi  de  l'histoire  de  la 
nm«i<iue  démontre  qne  cet  art  n'a  eu  dVx>sterice 
chrx  lr»  Européens  qne  par  rEglist.  »  (Curiosités  de 
i*  mus  »  Lfiire  5*  sur  la  musique  en  Angleterre), 
pwN.  Fins,  psg.  221.)—  c  L'-rl  n'avait  plu*  li  n 
a  f.jre  dans  te  munie  (au  tv*  sied»  )  ;  .1  se  réfugia 
d  m  IC<1)ie;  ce  fat  elle  qui  le  *a«iva,  iniis  en  te 
l'wfbrnia  t'.  i  (Résumé philos,  de  /'AiO.  de  la  mus., 
H*  le  aéu*,  pp.  148  et  453.)  —  •  Uo  sommeil  do 


fants,  suspendus  à  la  mamelle,  sèchent  leurs 
larmes  et  oublient  leurs  douleurs,  dès  qu'ils 
les  entendent  :  Nostra  enim  natura  usque 
adeo  delectatur  canticis  et  carminibust  et 
tantam  cum  eis  habet  necessitudinem ,  ut  vcl 
infantes  ab  uberibus  pendentes9  si  fleant  et 
afjlictantur,  ea  ratione  ,  sapiantur.»  (In 
psal.  xli.)  —  Suivant  le  cardinal  Bona  :  «  Co 
genre  de  plaisir  est  parfaitement  approprié 
à  la  nature  de  notre  âme  :  Hoc  genus  de- 
lectalionis  est  animœ  nostrœ  valde  cognatum 
et  familiare.  —  O  immensam  musicœ  suavita- 
fis  efficaciam!  s'écrie-t-il;  quam  dulci  tyran- 
nide  in  omnes  microcosmi  potentias  domina- 
ris  !  »  (De  div.  psalmodiatde  cantu  ecclesiast.) 
Ainsi  l'Eglise  avait  parfaitement  compris 
combien  le  chant  est  naturel  à  l'homme  et 
combien  grande  est  la  puissance  de  ce  res- 
sort pour  maîtriser  toutes  nos  facultés.  Ce 
n'est  pas,  comme  certains  auteurs  l'ont  sou- 
tenu, que  la  musique  et  le  chant  soient 
religieux  de  leur  essence.  Le  caractère  sacré 
ou  profane  que  la  musique  présente  dépend 
entièrement  de  la  destination  qu'on  lui  af- 
fecte, c'est-à-dire  de  ce  qu'on  l'applique  à 
élever  l'âme  aux  choses  spirituelles,  ou  à  la 
tourner  vers  les  choses  terrestres.  Mais  ce 
qu'il  y  a  d'admirable,  c'est  que  l'Eglise,  en 
s'emparant  du  chant,  non  dans  le  but  d'en 
faire  un  art,  mais  seulement  comme  d'un 
élément  spirituel,  en  s'appropriant  un  ob- 
jet oui  avait  toujours  fait  partie  du  rite  mu- 
sical, sauva  l'art  et  la  science  d'une  ruino 
certaine;  ce  chant,  en  effet,  tout  borné  qu'il 
était  alors  à  la  récitation  des  psaumes  et  des 
cantiques,  devint  bientôt  le  type  sur  lequel 
s'exerça  l'intelligence  humaine,  et  d'où  sor- 
tit, par  la  suite,  notre  système  moderne,  de 
telle  sorte  qu'aujourd'hui  les  immenses  pro- 
grès que  la  musique  a  faits  dans  tous  les 
genres,  et  les  futurs  développements  qu'elle 
nous  promet,  ne  sont  autre  chose  que  les 
jets  divers  et  puissants  dus  à  ce  premier 
germe,  en  apparence  si  chélif.  Je  dis  que  de 
cette  manière  l'Eglise  sauva  Fart  tout  en- 
tier, l'art  sacré  et  I  art  profane  ;  car,  dans  lo 
temps  de  cette  conflagration  générale  à  la- 
quelle l'Europe  était  en  proie  par  suite  de 
1  irruption  des  barbares,  en  quel  lieu  la  mu- 
sique eût-elle  pu  trouver  un  asile,  si  ce 
n'est  dans  les  temples  et  les  assemblées  des 
fidèles?  Nous  voyons  avec  bonheur  que  ce 
grand  fait,  loin  dêtre  contesté,  a  reçu,  de 
nos  jours,  les  plus  éclatants  témoignages, 
non-seulement  de  la  part  àes  écrivains  spé- 
ciaux, mais  encore  de  ceux-mêmes  qui, 
par  la  nature  des  spéculations  de  leur  in- 
telligence et  par  leur  intervention  dans  le 
maniement  des  affaires  publiques,  semblent 
le  plus  étrangers  à  la  musique  (170) 

mort  s'était  emparé  dea  esclaves  et  de  leur*  oppres- 
seur*; les  moines  seuls  aen  triaient  avoir  cou»trvé 
qm-lq  eactivi  é  dans  l'inlelligeiiie.»  (lbid.f  p.  187.) 
—  f  Li  sagesse  catholique,  dit  M.  l'abbe  Ge. bel ,  a 
r  cueilli  et  développé  les  grande*  vues  de  faïUitjoe 
ftag'tse,  qui  attachait  à  c  t  art  tant  d'importa  ce 
dans  Tordre  pratique.  Tous  les  aociens  lg  slateois 
avaient  senti  m  puissance  morale,  et  l'avaient  *a ac- 
tionnée dam  leuri  coJes.  Cette  pensée  ne  s'est  pai 
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C'était  un  beau  spectacle  de  voir  l'Eglise 
se  servir  du  chant,  comme  d'une  arme  spi- 
rituelle, pour  triompher  de  la  férocité  des 
peuples  barbares;  du  chant,  c'est-à-dire  de 
cet  élément  qu'il  est  si  facile  d'employer 
comme  moyen  de  corruption,  et  la  puissance 
de  cet  élément  était  ici  d'autant  plus  grande 
cl  d'autant  plus  admirable,  qu'il  était  dégagé 
de  toute  formule  de  système  artificiel  et 
scientifique;  car  on  ne  saurait  trop  le  redire  : 
«  Il  ne  s'agissait  plus  de  reconstituer  la 
science  (en  général)  sur  ses  vraies  bases  v 
mais  de  faire  pénétrer ,  par  la  prédication 
évongélique,  dans  ces  intelligences  neuves 
et  droites,  les  croyances  qui  pouvaient  seules 
adoucir  leur  caractère  farouche  et  soumettre 
h  Tordre  moral  la  force  dévastatrice  (171).  » 
Et  c'était  encore  un  éclatant  hommage  que 
l'Eglise  elle-même  rendait  è  cette  vertu  mer- 
veilleuse que  tous  les  philosophes  ont  attri- 
buée à  la  musique,  et  qui  nous  est  du 
reste  attestée  par  l'antique  tradition,  témoin 
l'exeropled'Osiriset celui  delà  civilisation  des 
anciens  habitants  de  l'île  deCvnèthe  (172).  » 

Pour  régulariser  l'emploi  du  chant,  con- 
sidéré en  tant  qu'instrument  de  prédication 
et  de  civilisation,  l'Eglise  l'érigea  en  ensei- 
gnement pratique,  et  cet  enseignement  sub- 
siste encore  dans  le  monde  catholique,  sur 
les  bases  de  son  institution.  Mais,  par  cela 
même  que  le  plain-chant  fut  le  générateur 
de  notre  musique,  il  est  rigoureusementvrai 
de  dire  que  l'Église  a  été  conservatrice  de 
notre  art  moderne,  comme  il  est  vrai  do 
dire  que  la  religion  en  fut  le  berceau,  et 
c'est  ainsi  qu'à  côté  de  cet  enseignement 
permanent ,  invariable ,  universel  du  chant 
grégorien,  on  vit  s'élever,  grâce  à  l'essor 
que  prirent  les  conceptions  de  l'esprit  hu- 
main aux  époques  d'activité  intellectuelle, 
un  autre  enseignement  qui  s'étend,  se  di- 
late et  se  développe  incessamment,  suivant 
les  transformations  successives  que  l'art  a 
dû  subir. 

Il  serait  superflu  de  mentionner  ici,  par 
ordre  chronologique,  tous  les  pontifes  et 
docteurs  qui,  depuis  les  apôtres  jusqu'à  saint 
Ambroise,  s'occupèrent  de  la  pratique  du 
chant  dans   J'Efflise  chrétienne.  11  suffit, 

perdue  dans  le  catbolifisme Les  législateurs 

de  la  chrétienté,  les  Papes  transformèrent  cet  art 
en  on  d>*s  instruments  les  plus  actifs  de  la  civilisa- 
tion européenne;  l'introduction  du  chant  grégorien 
dans  l'empire  de  Charleuiagne  fat  une  législation,  i 
—  M.  Guizot  a  dit  la  même  chose  dans  son  Histoire 
générale  de  ta  civilisation  eu  Europe.  Il  n'y  a  qu'à 
combiner  e>;tre  eui  deux  passages  de  ce  livre  pour 
sa  convaincre  que  le  fait  dont  je  parle  n'a  point 
prhappé  à  ce  publicist*.  Après  avoir  dit,  p.  24  de  la 
2«  leçon  :  c  Je  ne  crois  pas  trop  dire  en  affirmant 
qu'à  li  fin  du  iv«  siècle,  et  ai  commencement  du  v*, 
t'est  PEglise  chrétienne  qui  a  sauvé  les  arts  et  les 
lettres;  e'est  l'Eglise  avec  ses  institutions,  ses  magis- 
tral*, §on  pouvoir,....  qui  a  conquis  les  barbares, 
«t  qui  est  devenue  le  lien,  le  moyen ,  le  principe  de 
civilisation  entre  le  monde  romain  et  le  monde  bar- 
bare  >  Il  ajoute  p.  31  de  la  5*  leçon  :  c  L'ordre 

spirituel  embrassait  alors  tous  les  développern  nts 
potables  de  la  pensée  humaine;  il  n'y  avait  «ju'one 
&*  ience,  ta  théologie,  qu'un  ordre  spirituel,  Tordre 


comme  nous  lavons  fait,  de  prouver  que  son 
institution  remonte  réellement  jusqu'au! 
apôtres  eux-mêmes  (173),  et  de  citer Philon, 
contemporain  des  apôtres,  qui  nous  apprend, 
dans  son  livre  des  Ordonnances  ecclisiatti- 

Îrtics,  que  «  en  l'Eglise  d'Alexandrie,  c'était 
a  coutume  de  chanter  des  hymnes  et  des 
poésies  sacrées  ;  qu'un  d'entre  les  chantres 
se  levait  pour  en  chanter  les  premières  stro- 
phes et  les  versets,  et  que  les  autres  chan- 
tres les  finissaient  alternativement.  »  On 
peut  encore  signaler,  comme  ayant  pris 
une  part  active  à  la  propagation  du  chant 
dans  la  primitive  Eglise,  saint  Basile,  saint 
Athanase,  le  Pape  Damase ,  saint  Hilairc, 
saint  Ignace,  martyr,  Flavien,  évêque  du 

iv#  siècle,  etc 

II.—  Le  but  de  l'école  des  chantres,  ins- 
tituée à  Rome  par  saint  Grégoire,  était  do 
répandre  le  chant  liturgique  dans  le  monde 
entier.  Suivant  le  Vénérable  Eède,  un  nioino 
anglais  avait  été  formé  dans  la  doctrine  des 
chantres  de  cette  école  :  qui  a  suectssoribm 
discipulorum  B.  papœ  Gregorii  fueratcoM- 
tandx  ionos  edoctus.  (Lib.  iv,  c.  18.]  C'était 
Auslin  ou  Augustin,  chargé  d'établir  dans 
sa  patrie  les  rites  adoptés  par  le  Siège  apos- 
tolique ;  et  saint  Agathon,  voulant  maintenir 
les  traditions  du  chant  romain  dans  la 
même  nation,  envoya  un  nouveau  maître  : 
ut  cursum  canendi  annuum,  eicut  ad  sanctw 
Petrum  Romœ  agebalur  edoceret.  (Ibid.)  Eu- 
fin  l'abbé  Gerbert  prouve,  par  de  nombreux 
témoignages,  que  le  chant  grégorien  s'oi 
maintenu  dans  celle  nation  jusqu'à  la  mal- 
heureuse réibrmequi,  comme  le  dit  le  P.  La:n* 
billotte,  avec  son  culte,  est  venue  anéantir 
les  cérémonies,  la  liturgie  et  les  rites  ao- 
ciens  :  Unde  palam  est  quanta  cura  in  An- 
glia  sit  conservata  propagataque  disciplm 
cantus  romani.  (Gerbert,  De  cantu%  t.  1er,  p 

260.) 

a  L'Allemagne,  comme  l'Angleterre,  con- 
tinue le  P.  Larabillotte  [De  l'unité  dans  in 
chants  liturgiques,  in-fol.) ,  reçut  avec  respect 
les  leçons  oui  lui  venaient  de  Rome,  et 
cent  ans  après  Grégoire  le  Grand,  Grégoire  II 
faisait  promettre  aux  légats  qu'il  envoyait 
aux  cités  allemandes  de  donner  aux  plu* 

tbéologiqne;  toutes  les  autres  sciences,  rariibav»- 
que,  la  musique  même,  tout  rentrait  dans  U  du»- 
lôgie.  i 

(171)  Coup  e?oàl sur  la  controverse  ckritiaMyW 
M.  l'abbé  Gkrbet,  p.  7t. 

(172)  €  Nullum  est  uni  immiu»,  tam  a-peruai  pee- 
tus,  quod  non  inutricis  soois  capiator.  lo  wjos  rtt 
ty^um  fabulaniur  poeiae  a  Cadmo  ûstula  cantate  «- 
ceptum  Typhœum;  nam  ut  explicat  Notons  in  D*- 
ny  «iacis  (circa  fin.  tib.  i)  eiiam  stolidissimi  et  fano- 
sissiroi  musica  afllciunlur.  i  (Gard.  Boiu,  usions 
psalmodia.  De  cant.  ecclesiasi.) 

(173)  t  Caibolica  auiem  E  clesia  prindpio  ej*- 
modi  psalmodia?  hymnorumque  canendonim  in«te 
sumplo,  ad  hune  nique  <)iem  consuetudmemeam  rr- 
tinet,  et  sa  cri*  cantilenis  operalur.  Morem  soie* 
Autipbonorum,  hoc  est  alteruis  oer  rcspoiswneni 
carniioum  concioendorum,  eccleaia  antiquitas  j«* 
Inde  ab  apostolis  accepil.  »  (Nictn.,  Lbiutt 
cap.  8.) 


do 


CI1A 


Î>E  rLMN-CHANT, 


CÏIA 


Î06 


dignes  lo  pouvoir  do  célébrer  et  de  chanter 
l'ollicc  d'après  la  forme  et  suivant  la  tradi- 
tion romaine  :  his  sacrificandi   sive  etiam 
psallendi  ex   figura    et    traditione    sanctœ 
apostolicœ  Ecclesiœ  Romanœ  ordine  tradetis 
poinlattm  (instit.  lituxg.,  1. 1",  p.  186.)  Les 
Kglises  de  France  suivaient  aussi   à  celte 
époque  le  noble  exemple  des  pays  catho- 
liques; nous  voyons  en  effet,  vingt  ans  en- 
viron après  la  mort  de  Grégoire  11,  le  Pape 
Etienne,  second  du  nom,  recommander  à 
Chrodeganç,  le  saint  évoque  de  Metz ,  de 
former  un  clergé  régulier  parfaitement  exercé 
aux  mélodies  romaines  :  Romana  imbutum 
cantilena.  En  même  temps,  pour  assurer  le 
fruit  de  ses  exhortations,  il  envoyait  au  rot 
Pépin  le  Bref,  père  de  Charlemagne,  douze 
maîtres  des  plus  habiles   pour  établir  le 
i  haut  romain  dans  tous  les  pays  de  la  Gaule, 
afin,  dit-il,    que    les  fidèles  unis  dans   la 
même  foi,  le  fussent  aussi  par  la  manière 
de  chanter  les  louanges  du  Seigneur  :  essent 
etiam  unitœ  unius  modulations  traditione. 
lro  peu  plus  tard,  le  Pape  Adrien  se  préoc- 
cupe encore  de  cette  grave  matière  ;  c'est 
d'après  son  conseil  que  l'empereur  Charle- 
oiagne  ordonne  aux  monastères  de  suivre 
arec  exactitude  les   mélodies  du  chant  ro- 
main :  ut  cantum  Romanutn  pleniter  et  ordi- 
nalittr  p traçant.  Ce  grand  monarque,  se 
conformant  ensuite  aux  désirs  du  Pontife, 
ilfrrète  en  ses  Capitulai res  que,  pour  l'en- 
seignement   du    chant  ecclésiastique,   on 
suivra  la  méthode  et  l'usage  de  l'Eglise  ro- 
maine ;  puis  il  ordonne  de  faire  venir  do 
Metz  les  chantres  romains  qui  s'y   trou- 
aient, ceux-là  sans   doute   que,  sous  le 
lègue  précédent,  nous  avons  vus  envoyés 
d'iulie  par  le  'Pape  Etienne  II  :  ut  cantus 
iiiscalurt  et  secunaum  ordinem  et  morem  Ro- 
moiuk  Bcclesiœ  fiât,  et  ut  cantores  de  Métis. 
rntrtantur.  (CapituL  Car.  Mag.%  an.  805  ; 
De  cantu.)  Charlemagne  s'est  chargé   lui* 
même  de  nous  apprendre  que  son  désir  fut 
accompli  chez  tous  les  peuples  de  son  em- 
pire: ifo* Reverendissimipapœ  Adrianisa* 

lularibus  exhortaiionibus  parère  intentée... 

(rcimut ut  apostolicœ  sedis  traditioni  in 

pwllendo  adhœreant.  (Baluzk,  ann.  789.) 

Ainsi,  saint  Grégoire  s'était  proposé  ae 
répandre  dans  tout  l'Occident  la  liturgie  et 
le  chant  romain.  Cependant  comme  chaque 
grande  nation  avait  sa  liturgie  particulière, 
appropriée  à  ses  mœurs,  à  ses  usages,  à  ses 
Mitions,  le  grand  réformateur  crut  devoir 
*gir  avec  une  sage  lenteur  et  se  conformer 
aui  nécessités  locales,  attendant  du  temps 
ta  consommation  de  son  œuvre.  On  pouvait 
compter,  en  eiïet,  sans  parler  de  la  liturgie 
orieutale  et  de  ses  subdivisions,  la  liturgie 

1 W I  Pervigiles  nocies  ad  prima  creposcula  jungens, 

taiiiriiii  angelicos  tarba  fereoda  choros. 
^"wtft*  eiertis  in  opus  veoerabile  consiaus, 

Via  tact  un  polo,  canlibus  arma  niovtt. 
ta*ifta  pcalierii  lyrico  modulaniine  lexeus, 

,  »««btt$  ordiiiuu  <urmen  amore  irabit. 
("tic  pœr  existas  aitemperal  organa  canuts 

'«fe  tenei  Targam  rue  lai  ab  ore  IuImui. 

JuUliuc  ?oce&  cJjqjL  iimccuiur  acuii», 


ambrosienne,  la  liturgie  grégorienne,  les  li- 
turgies gothique  ou  mozarabe,  britannique, 
monastique,  ou  bénédictine,  et  enfin  la  li- 
turgie gallicane  ou  celle  des  Gaules. 

La  liturgie  gallicane  est-elle  d'origine 
orientale,  ainsi  que  l'auteur  des  Institu- 
tions liturgiques  le  prétend  ?  D'après  cet  au- 
teur, outre  certaines  analogies  qu'elle  pré- 
sente avec  les  rites  des  Eglises  d'Orient, 
c'est  encore  de  l'Orient  que  sont  venus  les 
premiers  apôtres  des  Gaules.  Saint  Tro- 
iriiime  comme  saint  Crescent,  Sidoine  Apol- 
linaire et  saint  Grégoire  de  Tours,  ont  ra- 
conté les  pompes  du  rite  gallican  dont  un 
savant  bénédictin,  D.  Manillon,  a  décrit 
la  splendeur  dans  un  livre  spécial.  Dfuu 
autre  côté,  un  pontife  de  l'Eglise,  le  poêle 
Venance  Forhinat,  parle  avec  détail»  dans 
un  éloge  de  saint  Germain  et  de  son  clergé, 
des  cérémonies  de  l'Eglise  de  Paris  au 
vi#  siècle»  de  la  psalmodie,  de  l'emploi  des 
flûtes,  des  trompettes,  de  plusieurs  autres 
instruments  de  musique,  pour  accompagner 
les  chants  sacrés  (17fe).  Il  nous  apprend  qu'à 
son  époque  tous  les  fidèles  sans  exception 
chantaient  dans  les  églises  ;  ptebs  psallit  et 
infans,  tandis  qu'aujourd'hui  les  chants  ne 
sont  plus  que  pour  les  chantres  dont  les 
voix,  comme  on  sait,  sont  tellement  grave*, 
qu'elles  ressemblent,  ainsi  qu'on  Ta  dit,  aux 
beuglements  des  taureaux,  voces  taurina-. 
d'où  il  suit  que  le  peuple  ne  peut  se  mettre 
en  unisson  avec  les  chantres  et  qu'il  se 
trouve  par  là  privé  de  pouvoir  célébrer  les 
louanges  du  Seigneur,  ce  qui  n'était  pas 
certes  dans  l'institution  primitive  du  chant 
grégorien,  qui  était  à  cette  époque  un  art 
populaire. 

Mais  le  moment  était  venu  où  l'Eglise  de 
France  allait  abandonner  ses  traditions  pro- 
pres, la  liturgie  gallicane,  pour  adopler, 
du  moins  en  grande  partie,  la  liturgie  ro- 
maine. Vuici  de  quelle  manière  ce  grand  lait 
se  passa. 

La  raee  carlovingienne,  en  retour  de  l'ap- 
pui qu'elle  avait  trouvé  dans  le  Saint-Siège , 
pour  arriver  à  la  puissance  souveraine,  avait 
fondé  l'indépendance  temporelle  des  Pontifes 
et  leur  avait  fourni  les  moyens  d'opérer  la 
réfordiation  du  clergé.  Sans  cesse  eu  bullu 
aux  violences  des  Lombards  que  les  empe- 
reurs d'Orient  étaient  impuissants  à  répri- 
mer, les  Papes  cherchèrent  leur  force  dans 
les  bras  des  Franks.  Pépin  le  Bref,  qui 
régna  depuis  751  jusqu'à  768,  se  prèla  à 
cette  alliance;  il  donna  asile,  en  75V,  au  Papo 
Etienne  II,  persécuté  par  Aslolplie,  roi  des 
Lombards,  et  l'envoya  chercher  par  saint 
Chrodegang,  évêque  de  Metz.  Cet  évôqui», 
toujours  préoccupé  des  soins  de  son  Eglise, 

Disparibtisque  tropis  fistula  dolce  soaat. 
Ty  m  pana  rauca  senum  puerilit  tibia  orafeet, 

Aique  houiintiin  réparant  ferba  canon  tyram. 
Leniier  iste  trahit  modulus,  rapit  alacer  ille, 

Sexus  et  aetaiii  sic  variât uropui. 
.••••••     ••     .*•     •     •     •     • 

Pont  fuis  muuiiis  cl*  ras,  plibs  psallit  ei  Mitant, 

t'ude  l.bore  bicv»  fmg«î  r.pîewius  cm. 
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vit  h  Rome  les  cérémonies  du  culte»  et  or- 
donna à  son  retour,  qu'on  introduisit  dans 
sa  cathédrale  le  chant  et  Tordre  des  offices 
de  la  métropole  du  monde  chrétien. 

De  son  côté,  le  Pape  Etieuue,  étant  entré 
en  France,  fit  tous  ses  efforts  pour  obte- 
nir du  roi  qu'il  en  fût  de  même  pour  toute 
la  France,  ce  que  le  roi  accorda  ;  «  en  sorte 

S|ue  Tordre  de  la  psalmodie  ne  fut  plus  dif- 
érent  entre  ceux  que  réunissait  l'ardeur 
d'une  même  foi,  et  que  ces  deui  Eglises 
(l'Eglise  de  Rome  et  celle  de  France)  réunies 
ensembledans  la  lecture  sacrée  d'une  seule  et 
môme  sainte  loi,  se  trouvaient  réunies  aussi 
dans  la  vénérable  tradition  d'une  seule  et 
même  mélodie  (175).  »  De  plus,  le  moine  de 
Saint-Gall  nous  apprend  dans  sa  Chronique 
qu'à  la  demande  de  Pépin,  le  Pape  Etienne  lui 
envova  douze  chantres,  qui,  est-il  dit, 
comme  douze  apôtres,  devaient  établir  dans 
la  Franco  les  saines  traditions   du  chant 


gager  à  suivre  les  exemples  de  son  père  Pé- 
pin, en  propageant  la  liturgie  romaine. 

Aussi,  lisons-nous  dans  les  livres  écrits 
sous  la  dictée  de  Charletnagne  :  «  Pour 
obéir  aux  salutaires  exhortations  du  rêvé- 
rendissime  Pape  Adrien,  nous  avons  hit 
que  plusieurs  églises  de  cette  contrée,  qui 
autrefois  refusaient  de  reco\oir  dans  la 
psalmodie  la  tradition  du  Saint-Siège  apos- 
tolique, l'embrassent  maintenant  en  toute 
diligence,  et  adhèrent,  dans  la  célébration 
des  chants  ecclésiastiques,  à  cette  Eglise,  1 
laquelle  elles  adhéraient  déjà  par  le  bienfait 
de  la  foi.  C'est  ce  que  font  maintenant, 
comme  chacun  sait,  non-seulement  toutes  les 

f provinces  des  Gaules,  la  Germanie  et  l'Ha- 
ie, mais  môme  les  Saxons  et  autres  nations 
des  plages  de  l'Aquilon,  converties  par  nous, 
moyennant  les  secours  divins,  auxenseigne- 
ments  de  la  foi  (176}.  » 
Malgré  ces  soins,  l'usage  des  mélodies 

tenues  dans  les  Antipho- 


grégorien.  (Voy.  Dom  Prosper  Guéranger,     grégoriennes,  contenu 

Institutions  liturgiques,  t.  1".    pp.    24V-     naircs  d'Etienne  II  et  de  Paul  I",  n'avait 

2W.)  vr  I  " 

Quelque  temps  après,  Remedius,  frère  de 
Pépin,  et  archevêque  de  Rouen,  envoie  à 
Rome  quelques  moines  pour  y  être  ins- 
truits dans  le  chant  ecclésiastique.  Le  suc- 
cesseur d'Etienne  II,  Paul  Ier,  écrit  à  Pépin 
que  ces  moines  ont  été  placés  sous  la  disci- 
pline de  Siméon,  le  premier  chantre  de  l'E- 
glise de  Rome,  et  qu  on  les  gardera  Jusqu'à 
ce  qu'ils  soient  parfaitement  exercés  dans 
le  chant  ecclésiastique. 

Bans  une  autre  occasion,  le  Pape  écrit  au 
roi  :  «  Nous  vous  envoyons  tous  les  livres 
que  nous  avons  pu  trouver,  savoir,  YAnti- 
phonaire,  le  Responsorial ,  la  Dialectique 
d'Aristote,  les  livres  de  saint  Penys  l'Aréo- 
pagite,  la  géométrie,  l'orthographe,  la  gram- 
maire, et  une  horloge  nocturne.  »  (Pauli  I, 
epist.  25,  apud  Gretserum.) 

Telle  était,  à  l'époque  dont  nous  parlons, 
la  sollicitude  des  Pontifes  romains,  pour 
tout  ce  gui  devait  contribuera  la  civilisation 
des  nations  de  l'Occident. 

Hais  apparaît  bientôt  une  de  ces  majes- 
tueuses ligures  historiques  qui  résument 
tout  un  siècle,  toute  une  civilisation.  Char* 
lemagne  monte  sur  le  trône  en  768  ;  quatre 
ans  plus  tard,  en  772,  le  Pape  Adrien  oc- 
cupe le  Siège  apostolique,  et  ce  dernier  in- 
siste aussitôt  auprès  de  Charles  pour  l'eu* 

(175)  t  Qaae  dura  a  primis  fldei  temporibus  cum 
«a  persUrei  in  religionis  aacrae  unione,  ut  ab  ea 
paulo  dit  tiret,  quod  umen  conlra  fidem  non  est,  in 
oflicioram  celebraiione,  vetier.  menu,  genitorii  no- 
*iri  iihuiriasimi  Pipini  regt*  cura  et  induttria,  tive 
advenlo  in  G^llias  sanctiasimi  virl  Sfpbanî  Ro« 
manaa  urbis  Antislili»,  est  ei  etiaut  in  piallendi  or- 
dine  copulaia,  at  non  esset  diepar  ordo  ptallendi, 
quibni  «Mtcompar  ardor  credendi,  et  qnœ  uaiiae 
erant  unius  tancue  legit  sicra  leciione,  estent  eUam 
nnilae  vnius  modolationis  veneranda  iradiiioue, 
nre  sejongeret  officiorum  varia  celfbratto,  qu«s 
contingent  nnîcae  fldei  pia  devotit*.  >  (Conlra  «y- 
nodum  Grœcorum,  De  imagln.,  lib.  i.) 

(170)  t  Qnoi  quidam  et  nos,  eollato  oobia  a  Doo 
icgno  Italie,  fechoot,  sancis  Romans  Ecclesla  fia* 


pas  tardé  à  se  corrompre.  Jean  Diacre,  dans 
sa  Fie  de  saint  Grégoire  le  Grand,  n'hésite 
pas  à  attribuer  ce  mauvais  effet  à  la  dureté 
des  oreilles  des  Gaulois  et  à  l'aspérité  sau- 
vage de  leur  gosier 

Il  fait  en  un  mot  de  l'organisation  musi- 
cale de  nos  aïeux  un  portrait  fort  peu  flatté. 

«  Entre  les  diverses  nations  de  l'Europe. 
les  Allemands  ou  les  Franks  ont  été  con- 
traints d'apprendre  et  de  réapprendre  la 
douceur  du  chant,  mais  ils  n'ont  pu  la  gar- 
der sans  corruption,  tant  à  cause  de  la  légè- 
reté de  leur  naturel,  qui  leur  a  fait  mêler  du 
leur  à  la  pureté  des  mélodies  grégorieunes, 
qu'à  cause  de  la  rudesse  qui  leur  est  pro- 
pre. Leurs  corps  d'une  nature  alpine,  leur 
voix  retentissant  en  éclats  de  tonnerre,  ne 
peuvent  reproduire  exactement  l'harmonie 
des  chants  qu'on  leur  apprend;  parce  a  e 
la  dureté  de  leur  gosier  buveur  et  farouche, 
au  moment  même  où  ils  s'efforcent  de  ren- 
dre l'expression  d'un  chant  mélodieux,  par 
ses  inflexions  violentes  et  redoublées,  lance 
avec  fracas  des  sons  brutaux  qui  retentis* 
sent  confusément,  comme  les  roues  d'un 
chariot  sur  des  degrés  ;  en  sorte  qu'au 
lieu  de  flatter  l'oreille  des  auditeurs,  ils  I* 
bouleversent  en  l'exaspérant  et  en  l'étour- 
dissant (177).  » 

Un  autre  écrivain,  le  moine  d'Angoulêmc, 

•ligiom  gublimare  cupientes,  reverendissimi  pap* 
Adriani  salotanbus  exliortationibus  parère  oiuo 
tes  :  scilicet  ut  plares  illiua  partis  Ecclesix,  q« 
quomUra  Apo&toticae  sedis  tradiliooem  in  psalteudo 
soscipere  recusaLani,  nunceam  cuin  ornai  ditif« 
tia  amplectaniur  ;  et  cui  adbaeserant  fldei  mue"* 
adbaereanl  quoque  psallendl  ordine.  Qtiod  noa  »- 
lum  omnium  Galliarum  provinciae,  et  Câemunu, 
aîve  Iulia,  ted  eiiain  S*xones ,  ei  qusodam  Aqtulo»* 
ris  plagae  génies,  per  nos,  Deo  annnente,  ad  Wn 
rudiments  conversae,  facere  noscaotor.  »  (Cmft* 
Synodttm  Grœcorum,  De  iiuagin.,  lib.  i«) 

(177)  c  Hujus  modulatioi  i»  dulcedinemialeraliai 
Europse  génies,  Gennani,  sao  Galll,  diseere  ciebf^ 
que  redi«cere  iusianitar  potueront  :  ioeormpu» 
vero  tam  levitate  amoi,  qaia  nonnolla  4e  pcopria 
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nVst  pas  plus  indulgent  pour  lesFranks  de 
celle  époque,  ainsi  que  nous  allons  le  re- 
marquer dans  un  instant. 

Oi  voit  que  Charlemagne  avait  fort  à 
frire  pour  instruire  les  Français  de  son  siè- 
cle dans  le  chant  romain  ;  car  il  avait  h  lut- 
ter, d'un  côté,  contre  leur  manie  incorrigi- 
bierio  tout  changer,  de  tout  dénaturer,  et  cela 
deproprio,  manie  qu'on  leur  a  si  souvent 
reprochée,  et,  de  l'autre,  contre  les  organi- 
sations les  plus  ingrates.  Cependant  l'au- 
cune civilisateur  ne  se  découragea  pas.  (lien 
n'est  plus  connu  que  cette  chrouiquo  nous 
représentant  Charlemagne  assistant  à  Rome 
aux  cérémonies  des  fûtes  de  Pâques,  et  ap- 
pelé à  prononcer  dans  une  querelle  entre 
les  chantres  romains  et  les  chantres  fran- 
çais. Les  uns  placent  cette  anecdote  en  774, 
les  autres  en  787.  Le  fait  est  qu'à  ces  deui 
époques  Charlemagne  se  trouvait  à  Rome, 
et  qu'en  776  il  est  dit  qu'il  partit  pour  I l'Ita- 
lie dans  le  but  d'apaiser  les  troubles  de  la 
Lombard ie.  Il  y  a  pourtant  des  raisons  de 
penser,  que  la  dispute  dont  il  s'agit  eut  lieu 
à  la  date  la  plus  éloignée,  c'est-à-dire  en 
77k,  puisque  nous  allons  voir  qu'à  partir 
de  ce  moment  le  P  ipe  envoya  à  diverses  re- 
prises des  chantres  à  Charlemagne  pour  faire 
l'éducation  des  Franks. 

Il  ne  faut  pas  perdre  de  vue  quà  ce 
fait,  fort  intéressant  en  lui-même,  se  lie 
une  question  importante,  celle  de  savoir 
de  quelle  manière  a  été  découverte  la 
véritable  notation  de  saint  Grégoire,  dif- 
férente de  cette  autre  notation  qui  consis- 
tait dans  l'emploi  des  sept  premières  lettres 
A,  B,  C,  D,  E,  F,  G,  faussement  attribuée  à 
ce  Pape.  Nous  reproduirons  donc  cette 
chronique  dans  tous  ses  détails: 

•  Le  très-pieux  roi  Charles,  revenant  du 
duché  de  Bénévent,  célébrait  à  Rome  les 
fêtes  de  Pâques  avec  le  Saint-Père,  lorsque, 
durant  ces  solennités,  il  s'éleva  une  contes- 
tation entre  les  chanteurs  de  France  et  les 
chanteurs  romains.  Les  Franks  se  vantaient 
de  chanter  mieux  et  plus  agréablement  que 
leurs  adversaires.  Ceux-ci  se  prétendaient 
beaucoup  plus  savants  dans  le  chant  ecclé- 
siastique, instruits  qu'ils  étaient  par  le  Pane 
saint  Grégoire;  ajoutant  que  les  Framcs 
iraient  corrompu  le  chant,  et  avaient  dé- 
truit la  saiae  mélodie  en  la  mutilant.  Cette 
dispute  fut  portée  en  présence  du  seigneur 
roi  Charles.  Les  Franks,  forts  de  la  présence 
du  roi  Charles,  se  déchaînaient  sans  me- 
sure contre  les  chanteurs  romains.  Les  Ro- 
mains se  prévalant  de  l'autorité  de  la  grande 
•l'>ctrine  (magnœ  doctrinœ),  aflirraaient  que 
les  Franks  étaient  des  insensés,  des  rustres, 
<to  gens  incultes»  de  vraies  brutes,  et  ils 

Cftfnrtenig  caotibas  misenerant,  qnam  fèritate 
4**jiie  AAinrali,  aervare  minime  potnerunt.  Alpins 
uqmdem  eorpora,  vocam  «airum  louiiruis  aliisone 
***e,ieat>a,  soscep  je  modula  tionif  dolcedinem 
wwpna  ooq  motunt  ;  quia  bibuli  guitnrit  barba  ra 
fcnut,  dam  inflexionibet  et  repercus&ionibas  initem 
ftjMfr  edere  camitaiam,  naturali  quod*m  fragore, 
w  Plaiwra  per  gradoa  confuse  aouaotia  rigidaa 
*«*J*rtat,  lieqaa  anJieoUum  aniinos,  qnos  mut- 


mettaient  fort  au-dessus  de  la  rusticité  de 
ceux-ci  la  doctrine  de  saint  Grégoire.  Et 
comme  des  deux  parts  celle  altercation  n'é- 
tait pas  sur  le  point  de  finir,  le  très-pieux 
roi  Charles,  s'adressantà  ses  chanteurs,  leur 
dit  :  «Répondez  sans  détour,  quel  est  le  plus 
«  puret  le  meilleur,  oula  source  vive,  ou  les 
«  ruisseauxquicoulentau loin.» Tous  répon» 
dirent  unanimement  que  l'eau  de  la  source 
était  la  plus  pure,  et  que,  quant  aux  ruis- 
seaux, ils  étaient  d  autant  plus  troubles 
et  souillés  d'immondices  »  qu  ils  s'en  éloi- 
gnaient davantage.  Elle  seigneur  roi  Charles 
leur  dit  :  «  Remontez  donc  à  la  source  de 
«  saint  Grégoire,  car  il  est  manifeste  aue 
«  vous  avez  corrompu  la  mélodie  ecclé- 
«  siastique.  »  Le  seigneur  roi  se  hâta  donc 
de  demander  au  Pape  Adrien  des  chan- 
teurs capables  de  régénérer  le  chant  en 
France.  Celui-ci  lui  donna  Théodore  et  Be- 
noît, très-savants  chanteurs  de  l'église  de 
Rome,  instruits  par  saint  Grégoire,  et  il  leur 
remit  des  Antiphonaires  que  saint  Grégoire 
avait  lui-même  nolés  en  notes  romaines.  Le 
seigneur  roi  Charles,  de  retour  en  France, 
dirigea  l'un  des  chanteurs  sur  Metz,  et  Tau* 
tre  sur  Soissons,  ordonnant  que  dans  toutes 
les  villes  du  royaume  tous  les  maîtres  d'é- 
cole allassent  collationner  leurs  Antiphonai- 
res sur  ceux  de  ces  chantres  et  apprissent 
d'eux  l'art  du  chant.  De  cette  manière  fu- 
rent corrigés  tous  les  Antiphonaires  des 
Franks,  que  chacun  avait  dénaturés  suivant 
sou  caprice  par  des  additions  ou  des  retran- 
chements, et  tous  les  chanleurs  de  ce  pays 
apprirent  la  note  romaine,  que  l'on  nomma 
depuis  la  note  française,  à  l'exception  toute- 
fois des  trilles,  des  sons  perlés,  liés  ou  dé- 
tachés, que  les  Français  ne  surent  jamais 
rendre,  brisant  les  sons  dans  leur  gosier 
par  une  grossièreté  qui  leur  était  naturelle, 
au  lieu  d'en  faire  sentir  la  douceur.  Cet 
enseignement  se  propagea  principalement 
dans  la  ville  do  Metz,  de  telle  sorte  que  l'é- 
glise de  Metz  l'emporta  autant  sur  les 
autres  églises  de  France,  que  l'école  de 
cette  ville  fut  elle-même  surpassée  par 
l'école  romaine.  Les  mêmes  chanteurs 
romains  exercèrent  également  les  Franks 
dans  l'art  d'organiser  (ce  qui  n'est  pas 
l'art    de    toucher    l'orgue»    comme    l'ont 

f>ensé  certains  commentateurs,  mais,  bien 
'art  de  chanter  en  parties).  Le  seigneur  roi 
Charles  emmena  en  outre  en  France  des 
maîtres  de  grammaire  et  de  calcul,  et  il 
ordonna  que  l'étude  des  lettres  se  répandît 
dans  toutes  les  provinces.  Avant  lui,  en 
effet,  les  Franks  avaient  été  privés  du 
bienfait  de  l'enseignement  des  arts  libé- 
raux (178).  » 

eere deboerat,  exaa perande  magia  ae  obatrepend* 
eoutorbat.  »  (Joah.  Duc,  in  Vila  S.  Gregorii, 
lib.  h,  cap.  7.) 

(178)  c  Reversas  eat  (e  docato  nempe  Beneven- 
tano)  rei  piissiraus  Carolus,  et  celebravit  Rom» 
Patchs  cum  domuo  Apostolico.  Ecce  orta  est  con- 
lentio  per  die»  fetios  Pasclue  iuter  cantores  Borna- 
flonim  ei  Gatloru  n.  Dicebant  sa  Galti  melios  can* 
tare  et  pulchriut  cjuam  Romani.  Dicebant  sa  Ro- 
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HkkcharJtis  Junior,  moine  do  Saint- 
fi/ill,  dans  sa  Vie  d'un  autre  moine  de  Saint- 
(iall,Notkor  Balbufus,  c'est-à-dire  le  Bègue 
(ainsi  surnommé  à  cause  de  sa  prononcia- 
tion vicieuse),  continue  d'enregistrer  les  faits 
et  gestes  de  Charlemagne  relativement  à.  la 
propagation  du  chant  ecclésiastique. 

Le  chroniqueur  do  ce  moine  dit  que,  si 
son  défaut  de  langue  le  rendait  lent  à  par- 
ler, en  revanche,  il  était  prompt  et  subtil 
d'esprit.  Il  ajoute  qu'il  se  trouvait  au  monas- 
tère de  Saint-Gall,  en  compagnie  do  deux 
autres  religieux  appelés  Tutilon  et  Rupert, 
disciples  comme  lui  de  Marcel,  lesquels  ne 
le  cédaient  en  rien  h  Nolkerdans  la  connais- 
sance de  l'art  du  chant  et  de  la  musique, 
et  que  leurs  talents,  loin  de  les  rendre  ja- 
loux et  envieux  les  uns  des  autres,  avaient 
été  l'occasion  d'une  amitié  telle  que  ces  trois 
hommes  vénérables  présentaient  l'image  de 
la  plus  touchante  harmonie,  qu'ils  ne  se 
quittaient  pas,  ne  pouvant  vivre  les  uns 
sans  les  autres,  n'ayant  qu'une  seule  pen- 
sée, une  seule  volonté,  une  seule  âme,  de 
môme  qu'aujourd'hui,'  poursuit  l'historien, 
ils  n'ont  qu'une  même  pensée,  une  même 
inspiration,  un  même  cantique  dans  le  ciel. 
Notre  second  chroniqueur ,  Ekkehardus 
Junior,  commence  par  nous  raconter  l'aven- 
ture de  Charlemagne  h  Rome.  Ce  grand  roi 
était,  suivant  son  expression,  offensé  de  la 
dissonance  qu'il  avait  remarquée  entre  le 
chant  romain  et  le  chant  gallican,  et  il  vou- 
lut mettre  un  terme  à  ce  désordre.  La  nar- 
ration de  ce  fait  est  à  peu  près  telle  que  nous 
la  connaissons.  Il  parle  de  deux  clercs  fort 
érudits,  dont  il  ne  fait  pas  connaître  les 
noms,  mais  qui  sont  probablement  Théodore 
et  Benoit  qui,  ayant  été  donnés  au  roi  par  le 
Pape  Adrien  Ier,  rappelèrent  l'Eglise  de  Metz 
aux  traditions  d'une  suave  mélodie,  et  réta- 
blirent dans  son  intégrité  le  chant  romain 
dans  toute  la  France.  L'historien  nous  ap- 
prend ensuite  qu'après  un  certain  laps  de 

main  doelissime  cantilenas  ecclesiatticas  proferre, 
tient  docii  faeranl  a  sauclo  Gregorio  papa  ;  Galles 
corrtipte  cantare,  et  caniileoam  auam  oestruendo 
rlilacerare.  Quae  contenlio  an(c  domnum  regem 
Carolum  pmentt.  Galli  vero,  propler  securitaiem 
régit  Caroli,  valde  exprobrabant  cantoribus  Roma- 
nis. Romani  vero  propler  aoctoritatem  magna?  doc- 
trine, eos  sttiltos  rusticos  et  indoctos,  velut  broia 
anitnalia,  affiriuabaoi,  et  doctrinam  aancli  Gregorii 
praferebanl  rvtttciiatt  connu.  El  coin  aliercaiio  <te 
nenira  parte  finir  et,  ait  domnus  piissimus  rex  Ca- 
rolus  ad  suos  caniores  :  c  Dicite  palam,  quis  porior 
c  est,  et  quis  roelior,  aul  fons  viviw,  aul  rivuli  ejus 
•  longbdecurrentesî»  Responderunlomnesunavoce 
fomein,  velut  c»pul  ci  originem,  purioreo  esse  : 
rîviilos  aolem  ejot,  qnanto  longius  a  fonie  recesae- 
rini,  taiiio  turbulentes,  et  sordibus  ac  immunôitiis 
corrupios.  Et  ait  domnus  rex  Carolus  :  i  Rcverti- 
c  mini  «os  ad  footem  sancli  Gregorii,  quia  mani- 
c  teste  corropiatis  cautilenam  ecclesiasticam.  »  Mox 
petiit  domnus  rex  Carolus  ab  Adriano  papa  caniores, 

Îni  Franefam  corrigèrent  de  cantu.  Al  iJle  dedii  ei 
beodorum  et  Benedictum,  Rooarae  Eccleste  doc- 
li-ftinios  caniores,  qui  a  sancio  Gregorio  erudili  fue- 
nni,  tribuilque  Amiphonarios  san<  ti  Gregorii,  quos 
ipse  nutavent  nota  Romana.  Domnus  vero  rex  Ca- 


temps,  les  chanteurs  venus  de  Rome  mou- 
rurent, et  que  le  roi  s'étant  aperçu  de  la  dif- 
férence qui  existait  entre  le  chant  des  égli- 
ses de  France  et  celui  de  l'église  de  Metz, 
lesquels  s'étaient  finalement  corrompus  l'un 
par  l'autre,  s'écria  :  11  est  temps  de  retour* 
ner  derechef  à  la  source!  En  ce  temps-là  les 
prélats  et  les  maîtres  de  l'abbaye  de  Saint- 
Gall  étant  dénués  de  ressources,  avaient  un 
grand  désir  de  régler  leur  chant  d'après  on 
Antipbonaire  authentique,  et  de  conformer 
leurs  mélodies  au  rite  romain. 

«Nous  aurons  soin,  dit  le  chroniqueur,  d'ins» 
truire  la  postérité  de  la  manière  dont  ce  but 
fut  poursuivi.  L'empereur  Charlemagne,  en- 
voyant de  nouveau  h  Rome,  sollicita  le  Pape 
de  lui  donner  encore  deux  habiles  chanteurs. 
Le  Pape  eut  égard  à  ses  instances  et  chargea 
ces  deux  chanteurs  d'emporter  deux  Anli- 
phonaires  authentiques  et  des  livres  traitant 
des  sept  arts  libéraux  :  ce  fut  ainsi  que  l'eut- 
pereur  acquit  la  certitude  que  les  Français, 
avec  leur  légèreté  habituelle,  avaient  déna- 
turé le  chant.  L'un  de  ces  chanteurs  s'appe- 
lait Pierre  et  l'autre  Romain;  tous  les  deux, 
versés  dans  les  sept  arts  libéraux,  se  ren- 
daient à  Metz  comme  leurs  devanciers.  Or, 
il  advint  que  nos  deux  chantres  étant  par- 
venus jusqu'au  septième  bourg  du  lac  de 
Côme,  ils  lurent  exposés  à  respirer  un  air 
fatal  aux  habitants  de  Rome,  ce  qui  fit  que 
Romain ,  saisi  tout  à  coup  par  la  fièvre, 
put  à  peine  arriver  à  Saint-Gall.  Comme 
ils  avaient  avec  eux  les  deux  Antiphonaires, 
Romain,  malgré  la  résistance  de  Pierre,  Pe- 
tro  renitentef  velletf  nolletf  en  apporta  on 
dans  cette  abbaye.  Au  bout  d'un  temps  fort 
court,  ce  dernier,  avec  l'aide  de  Dieu,  releva 
de  maladie.  Pierre,  de  son  calé,  alla  trouver 
l'empereur  qui,  s'étant  déjà  enquis  de  R> 
main,  envoyait  en  toute  bâte  auprès  de  lui 
pour  lui  faire  dire,  qu'en  cas  de  convales- 
cence, il  eût  à  demeurera  Saint-Gall  pour; 
instruire  les  moines.  En  même  temps,  Char- 

rolnp,  revenons  in  Fraociam,  misit  nnom  castor» 
in  Métis  civitate ,  alterum  in  Suessionis  civiiatr, 
pjraecipiens  de  omnibus  civilaiibos  Francis  m»git' 
tros  scholae  Anliphooarios  ei*  ad  corrigendam  ira- 
dere  et  ab  eis  discere  caniare.  Correcli  suai  erço 
Aniiphonarii  Francorum  ,  quos  Qousquisqoe  pni 
arbltrio  suo  viliaverai  aiMens  vel  minuens.et  on- 
nés  Francis  caniores  didicernni  noiam  RoaiaM». 
quam  nunc  vocant  notant  Franciscain,  eiceploqw 
iremulas,  sive  linnulas,  sive  eollhibtles  vel  aecaw- 
les  voces  in  canin  non  poierant  perfecie  «pria** 
Franci,  naturali  voce  barbarica  frangeâtes  in  gw- 
ture  voces  polios  quam  esprimentes.  Hajoa  amefl 
roagisterium  canUndi  in  Métis  civilate  remaosit 
Quaninmqne  magisteriom  Romanum  saperai  ne- 
tense  in  arte  cantilenas  tanto  sapent  Meieiuifjw- 
lilena  rateras  scbolas  Gallorom.  Stoiliur  en**- 
runt  Romani  caniores  snpradicti  caniores  J1*"**! 
rom  in  arte  organandi.  El  domnos  res  »**» 
iterumaRomaarlis  grammatirar  et  c09fni^Z 
magistrat  se cum  addoiît  in  Franciaro,  et  «Jf" 
ttodtom  litterarum  eipandere  jume  A»t«  <■■ 
enim  domnum  regem  Carolum,in  Calltt  »J"""J 
sUidiom  fuerat  liberalium  artium.  »  (C*™1*:* 
Vî/o  per  monachum  Engolimen$m,  ap.  Dacaew* 
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lemagne  faisait  remercier  en  ces  termes  les 
religieux  de  l'hospitalité  qu'ils  avaient  don- 
née à  Romain  :  «  Saints  du  Seigneur,  en  moi 
seul  vous  avez  conquis  quatre  couronnes  : 
Komain  était  voyageur  et  vous  Pavez  re- 
cueilli en  mon  nom;  il  était  malade  et  en 
mon  nom  vous  Pavez  visité;  il  avait  faim 
en  moi  et  en  moi  vous  lui  avez  donné  à 
manger;  il  a  eu  soif  et  en  mon  nom  vous 
lui  avez  donné  è  boire.  »  (De  casibus  Sancti 
Gallit  cap.  4,  ap.  Scriptores  rerum  Altman- 
nue  medii  œvi;  Francfort,  1606.) 

Dans  la  suite,  lorsque  Pierre  et  Romain, 
ain>i  séparés,  étaient  réciproquement,  grâce 
a  la  renommée,  mis  au  courant  des  succès 
l'un  de  l'autre,  excités  par  une  louable  ému- 
lation, ils  s'efforçaient,  à  l'exemple  de  ceux 
de  leur  nation,  de  se  surpasser  tous  les  deux 
et  de  se  faire  une  réputation  glorieuse.  Ce 
qui  est  digne  de  souvenir,  c'est  uue  le  mo- 
nastère de  Saint-Gall ,  comme  l'église  de 
Uetz.se  sont  ressentis  de  cette  émulation,  et 
que  dans  l'un  et  l'autre  lieu  les  progrès  des 
autres  sciences  égalèrent  ceux  du  chant. 

Pierre  composa  des  chants  de  jubilation 
que  Ton  nomme  les  séquences  de  Metz,  et 
Humain  en  écrivit  aussi  suivant  la  manière 
gracieuse  de  Uome;  ce  sont  ces  derniers  que 
le  saint  personnage  Notker  ajusta  sur  les 
parûtes  que  nous  connaissons;  s'inspirant 
de  certaines  cantilènes,  les  unes  dérivées  des 
modes  phrygien  et  dorien,  les  secondes 
d'origiue  latine,  Romain  en  imagina  quel- 
ques-unes de  lui-même.  Enfin,  comme  s'il 
eût  été  permis  d'élever  le  couvent  de  Saint- 
GaJI  au  dessus  de  l'église  de  Metz,  il  eut 
soin  d'inaugurer  dans  ce  monastère  tout  ce 
qui  faisait  la  splendeur  du  chant  dans  l'E- 
gi*e  latiuo.  II  existait  effectivement  à  Rome 
une  cassette  (  theca)  destinée  h  recevoir  un 
Anfipbonaire  authentique,  qui  devait  être 
ainsi  étalé  publiquement,  pour  que  tout  le 
monde  pût  eu  prendre  connaissance,  et  qui 
était  appelé  cantarium,  du  mot  chant.  Il  ap- 
porta une  cassette  semblable  h  Saint-Gall  et 
>a  fit  placer  avec  son  Anliphonaire  authen- 
tique auprès  de  Pau  tel  des  Apôtres,  atin  que, 
s'il  s'élevait  quelque  dissentiment  sur  la  ma- 
nière de  chanter,  toute  erreur  pût  s'y  contem- 
pler comme  dans  un  miroir(çua*i  in  speculo) 
fit  s  y confondre  elle-même  (179).  Le  premier 
il  eut  Pidée  d'ajouter  quelques  lettres  de  Pal- 
l-habetà  cet  e&emplaire,au moyen  desquelles 
1*  chanteur  pût  se  guider  :  ce  furent  ces 
peines  lettres  dont  Notker  le  Règue  donna 
Implication  à  son  ami  Lampertus.  Marlia- 
ousCapella  s'efforça,  de  son  côté,  d'en  dé- 
crire l'utilité.  Ce  fut  de  là  que  le  chant  ro- 
main commença  à  se  répandre  dans  presque 
toute  l'Europe,  et  que,  principalement, 
l'Allemagne  apprit  h  chanter  selon  la  mé- 
thode que  des  hommes  très-habiles,  Romain, 
Notker  et  une  foule  d'autres,  mirent  eu  vi- 
gf*ur,  en  .«e  conformant  aux  traditions  do 
Miut  Grégoire* 
beU  vient  aussi  ce  qu'on  a  appelé  V  usage, 
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savoir  l'habitude  de  conserver  un  m^rne  rite 
dans  les  chants  divers.  Bernon,  autre  moine 
de  Saint-Gall,  devenu  ensuite  abbé  d'Auge, 
marcha  sur  les  traces  de  ces  hommes,  et  il 
adressa,  sur  cet  usage,  à  Pévêque  de  Cologne, 
Pcregrinus,  une  somme  dans  laquelle  il  a  fait 
preuve  d'une  trôs-grando  sagacité  d'esprit. 

J'ai  dû  poursuivie  cette  citation  jusqu'au 
bout  pour  ne  pas  priver  (électeur  des  détails 
historiques  qu'elle  renferme.  Ajoutons  main- 
tenantquecertains  renseignements, contenus 
dans  ce  texte  d'Ekkehara  Junior,  moine  de 
Saint-Gall,  ontmissur  la  voiede  la  découverte 
de  la  véritable  notation  de  saint  Grégoire,  et 
uuec'estdanscetteabbayedeSaintrGallmêmc 
qu'une  copie  du  Graduel  authentique  de  ce 
Pape  a  été  trouvée.  On  ne  saurait  douter  que 
cette  copie  ne  soit  celle  apportée  par  Ro- 
main et  qu'il  plaça  dans  une  theca%  sur  l'au- 
tel des  Saints-Apôtres.  L'examen  des  carac- 
tères prouve  qu'elle  a  été  écrite  dans  le 
vin"  siècle,  sous  le  pontificat  d'Adrien  I**. 
Elle  peut  être  regardée  comme  le  monument 
le  plus  ancien  qui  nous  reste  des  chants  de 
l'Eglise  romaine.  Or,  la  notation  de  ce  Gra- 
duel consiste  uniquement  dans  Pemplbi  des 
neumesf  c'est-à-dire  se  compose  de  points,  do 
petits  crochets,  de  traits,  de  virgules,  de 
lettres  dedireclionsditrérentes,quidevaient, 
par  leur  position,  rendre  sensible  le  degré 
du  son,  et,  par  leur  forme,  indiquer  lo 
mouvement  du  chant  vers  le  grave  ou  Paigu. 
Quant  aux  lettres  latines  qui  figurent  dans 
cet  exemplaire,  au-dessus  et  au-dessous  des 
neumes,  elles  n'ont  aucun  rapport  avec  les 
lettres  dites  grégoriennes.  Ce  sont  ces 
lettres  dont  Notker  a  donné  l'explication 
dans  son  é pitre  à  son  ami  Laropert;  elles 
désignaient  simplement  des  modifications 
dans  l'exécution  du  chant.  Ainsi  a  signi- 
fiait allius,  c,  ci  tins,  etc.;  de  même  qu'au- 
jourd'hui   nous   écrivons,  p.,  piano,  /., 

forte,  m.  r.,  mezza  voce,  etc Il  est 

donc  h  croire  que  les  prétendues  lettres  de 
saint  Grégoire  ne  sont  pas  de  son  invention, 
puisque  le  manuscrit  en  question  n'en  offre 
aucune  trace;  on  peut  présumer  que  cette 
sorte  de  notation  aurait  été  trouvée  dans 
l'intervalle  qui  s'étend  depuis  la  mort  de 
saint  Grégoire  j usa u'au  ix*  siècle.  Mais  nous 
ne  devons  pas  abandonner  ce  sujet  sans 
nous  demander  comment  il  se  fait  qu'un 
manuscrit  du  vin*  siècle,  conservé  dans  cette- 
célèbre  abbaye  de  Saint-Gall,  soit  resté  aussi 
longtemps  ignoré,  et  qu'il  n'ait  été  décou- 
vert que  de  nos  jours. 

Quelques  mots  d'explication  suffiront. 

Nous  avons  vu  tout  à  l'heure  les  deux 
narrations  du  moine  d'Angoulême  et  du 
moine  de  Saint-Gall.  Dans  la  première,  il  est 
dit  que  les  deux  chanteurs ,  Théodore  et 
Benoît,  donnés  par  le  Pape  Adrien  I"  h 
Charlemagne,  furent  diiigés  l'un  sur  Metz, 
et  l'autre  sur  Soissons.  Jusqu'ici  il  est  clair 

Îiuece  renseignement  ne  pouvait  mettre  sur 
a  voie  de  la  découverte  du  Graduel  de  saint 


•179) C'ett  celle  theca  donl  on  peut  voir  Texte-     parle  R.  P.  LamhîHolte,  pi.  iv.  —  Parts,  Y«  IV.* 
r'*r  {rave  dan*  rAntiphontnrc  de  Saint-Gall \  publié      sieJgue-Kuaand,  1851. 
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Grégoire»  puisque  cette  découverte  a  eu  lieu 
dans  le  couvent  de  Saint-Gall.  De  plus,  il 
est  bon  de  savoir  que  la  version  du  moine 
d'Angoulômeest  bien  plus  connue  parmi  les 
écri  ains  que  celle  du  moine  de  Saint-Gall; 
autre  raison  de  se  trouver  pendant  long- 
temps privé  de  guide  pour  venir  à  bout 
d'une  semblable  découverte.  Et  quant  au 
petit  nombre  d'auteurs  qui  ont  connu  cette 
seconde  version,  comme  ils  n'ont  Tait  atten- 
tion iju'nu  passage  où  il  est  question  de 
Pierre  et  de  ltnmain,  sur  le  compte  desquels 
le  chroniqueur  s'étend  longuement,  ils  en 
ontcont-lu  que  les  récits  des  deux  moines  se 
contrediraient,  que  l'un  était  la  réfutation 
de  l'autre  ,  et  j>eut-êlre  ont-ils  Uni  par 
croire  à  la  fausseté  de  tous  les  deux.  Or,  il 
suffit  délire  tout  simplement  les  narrations 
des  deux  chroniqueurs,  dans  leur  entier 
toutefois,  pour  se  convaincre  qu'elles  se  con- 
cilient parfaitement;  que  si  le  moine  d'An- 
goulême  se  borne  à  parler  de  Théodore  et 
de  Benoît,  le  moine  de  Saint-Gall,  de  son 
côté,  indique  clairement  les  deux  chanteurs 
parmi  plusieurs  autres,  après  quoi  il  conti- 
nue en  quelque  sorte  le  récit  interrompu 
par  l'autre  auteur;  qu'en  un  mot,  ces  deux 
témoignages,  loin  de  se  détruire,  se  forti- 
fient l'un  par  Tau  Ire  et  concordent  de  tout 
point  :  car  il  faut  bien  se  garder  de  prendre 
au  pied  de  la  lettre  l'assertion  du  moine 
d'Angoulôme,  savoir  que  Théodore  et  Benoit 
avaient  été  instruits  oans  le  chant  par  saint 
Grégoire  lui-même,  ce  qu'il  faut  entendre, 
ainsi  que  le  fait  très -bien  observer  l'abbé 
Gerbert,  dms  ce  sens  qu'ils  avaient  été  éle- 
vés, non  par  la  personne  de  saint  Grégoire, 
mais  suivant  la  doctrine  et  la  méthode  de  ce 
Pontife  :  tout  cela  n'a  été  éclairci  que  fort 
tard,  et  c'est  d'après  ces  indications  qu'on  a 
eu  l'idée  de  faire  des  recherches  dans  l'ab- 
baye de  Saint-Gall,  lesquelles  ont  eu  pour 
résultat,  comme  on  l'a  vu,  la  découverte  du 
Graduel  apporté  par  Romain. 

De  pareilles  erreurs  viennent  de  ce  que  les 
historiens  ont  trop  souvent  l'habitude  de  se 
copier  les  uns  les  autres,  et  d'accepter  cer- 
taines assertions  sur  la  foi  de  leurs  de- 
vanciers. Il  arrive  que  l'un  d'eux,  ayant 
mal  compris  une  partie  d'un  texte,  faute  de 
I  examiner  dans  toute  son  étendue,  le  lègue 
tout  tronqué  à  ses  successeurs,  qui  le  reçoi- 
vent à  leur  tour  sur  parole,  pour  le  trans- 
mettre de  môme  à  d'autres.  Les  plus  fausses 
opinions  se  perpétuent  de  cette  manière , 
acquièrent  force  de  loi,  et  retardent  indéG- 
niment  la  manifestation  de  la  vérité,  jusqu'à 
ce  qu'enfin  un  dernier  venu  ait  l'idée  de  re- 
monter à  la  source.  De  quoi  s'agit-il  le  plus 
souvent?  d'une  ligne  omise,  d'un  mot  dont 
on  n'a  pas  pesé  la  valeur.  Alors  seulement 
le  voile  tombe  et  la  lumière  se  fait. 

A  l'exemple  de  saint  Grégoire,  Charle- 
magne  ne  dédaigna  pas  d'enseigner  le  chant 
aux  enfants.  Il  composa  plusieurs  hymnes, 
intre autres  le  Veni,  creator  spiritus.  L'his- 
torien de  sa  vie,  Eginhard,  raconte  qu'il  as- 


'  sistait  régulièrement  aux  offices  de  jour  et 
de  nuit  qui  avaient  lieu  dans  la  chapelle  do 
son  palais.  Jamais  il  ne  se  permettait  d<? 
faire  entendre  sa  voix,  comme  il  appartient 
aux  prêtres;  il  se  contentait  de  chanter àtoix 
basse,  et  seulement  dans  les  moments  où  les 
laïques  pouvaient  se  joindre  au  chœur;  mais 
il|se  réservait  le  soin  de  désigner  les  leçons 

fjue  ses  clercs  devaient  lire,  et  il  n'en  souf- 
rait aucun  dans  sa  chapelle  qui  ne  sût  lire 
et  chanter  convenablement. 

Ce  grand  homme  mourut  en  8tt.  Alors  la 
liturgie  romaine  était  répandue  dans  tout 
lôcrident,  a  l'exception  de  l'Espagne, qui 
devait  pourtant  la  subir  dans  un  temps  pen 
éloigné.  Les  églises  de  Lvon  et  de  Paris 
purent  à  peine  sauver  quelques  débris  des 
antiques  formes  gallicanes  :  l'église  seule 
de  Milan  conserva  son  rite  ambrosien. 

Ne  terminons  pas  ce  qui  a  rapport  à  Cîiar- 
lemagne  sans  raconter  un  lait  extrême- 
ment curieux,  qui  est  relatif  à  ce  même  rite 
ambrosien  maintenu  avec  vénération  dans 
l'Eglise  de  Milan.  Dans  son  zèle  potirotet- 
dre  dans  tout  l'Occident  le  chant  grégorien, 
Charlemagne  voulut  contraindre  l'Eglise  de 
Milan  à  l'adopter.  Trouvant  une  grande  op- 
position dans  le  clergé  et  dans  le  peuple 
milanais,  qui  voulaient  rester  fidèles  à  leurs 
usages,  Charlemagne  en  appela  au  jugement 
de  Dieu. 

«  On  indique,  dît  le  II.  P.  abbé  de  Solê- 
mes,  qui  reproduit  le  récit  de  Landulphe, 
historien  de  l'Eglise  de  Milan,  un  ieûne,  des 
prières,  pour  obtenir  de  Dieu  qu  il  veuille 
décider  sur  la  préférence  qu'on  doit  donner 
h  l'un  des   deux   Sacra  m  enta  ires  grégorien 
ou  ambrosien.  Les  deux  livres,  liés  et  scel- 
lés, sont  déposés  sur  l'autel  de  saint  Pierre: 
celui  des  deux  qui  s'ouvrira  sans  qu'on  y 
touche  sera  préféré.  Les  portes  de  l'église 
demeurent  fermées  durant  trois  jours.  Après 
cet  intervalle  on  revient  consulter  le  Sei- 
gneur; tout  à  coup  les  portes  de  la  basilique 
s'ouvrent   d'elles-mêmes.   On   avance  vers 
l'autel  ;  les  livres  y  sont  encore  immobiles  et 
fermés.   On  gémît,    ou   prie  de  nouveau. 
Soudain  les  deux  Sacramentaires  s'ouvrent 
à  la  fois  avec  un  grand  bruit.  Alors  un  cri 
se   fait  entendre  dans  l'assemblée  :  «  Qw 
«  l'Egliso  universelle  loue,  conserve,  garde 
«  dans  leur  intégrité  le  mystère  grégorien 
«  et  Je  mystère  ambrosien  (180).  » 

Tel  est  le  récit  de  Landulphe,  historien 
des  évêques  de  Milan ,  copié  par  Beroldus 
et  dom  Mabillon,  lesquels  ont  été  copiés  à 
leur  tour  par  l'auteur  que  je  viens  de  copier 
moi-môme.  Voici  maintenant  une  autre  ver» 
sion  du  même  prodige  :  elle  est  de  ^>ura|~ 
de  Mende.  Cet  écrivain  commence  son  ré* 
cil  par  une  assertion  oui  parait  au  moins 
exagérée.  Il  avance  que  l'empereur  Charle- 
magne avait  ordonne  que  dans  toutes  U* 
provinces  on  livrât  aux  flammes  les  livres 
ambrosiens,  et  qu'il  contraignait  par  des 
menaces  et  des  supplices  même,  les  ecvléstas* 
tiques  de  tout  l'Occident  à  adopter  lotlicc 


(180)  AtUiqmtaU$  Italiœ,  t.  IV,  p.  831,  opud  Dom  Gutauma,  /natif,  liturg.,  i. 1",  p.  198. 
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grégorien.  Cette    accusation  est  démentie 
formellement  par  d'autres  écrivains  qui  affir- 
ment que»  dans  tout  le   cours  de  sa  vie 
on  ne  peut  reprocher  à  ce  grand  prince  un 
seul  trait  d'injuste  sévérité.  Durand  pour- 
suit en  disant  que  le  bienheureux  Eugène  , 
confesseur  de  Charlemagne,  se  rendant  au 
concile  convoqué  pour  décider  celte  grande 
question  du  rite  et  du  clinnt  ecclésiastiques , 
trouva    les  membres  du  concile  dispersés 
pour  trois  jours,  et  qu'il  s'adressa  au  Pape 
pour  les  rassembler  sur-le-champ.  Le  con- 
cile étant  ouvert  de  nouveau,  l'avis  unanime 
des  Pères  fut  que  les  livres  ambrosiens  et 
grégoriens  seraient   placés    sur  l'autel  de 
saint   Pierre,  que   les  portes   de  l'église 
seraient  fermées,   et    que  l'on  supplierait 
Dieu  par  d'ardentes  prières  d'indiquer,  au 
moyen  d'un  signe  évident,  celui  clés  deux 
dont    il   fallait   se  servir.  Le  lendemain, 
ayant  pénétré  dans  l'église  ,  on  trouva  l'un 
et  l'autre  Missels  ouverts  sur  l'autel,  ou, 
comme  d'autres  le  rapportent,  les  feuilles 
du  Missel  grégorien  détachées  du  livre  el  dis- 
séminées de  toutes  parts,  taudis  que  le  Mis* 
sel  atnbrosien  demeurait  intact  à  la  place  où 
il  avait  été  mis.  D'où  l'on  conclut  que  l'of- 
fice grégorien  devait  être  répandu  par  tout 
le  monde  connu,  et  que  l'ouic*  amhrosien 
devait  être  observé  seulement  dans  l'Eglise 
où  il  avait  pris  naissance. 

Bien  que  ce  ne  soit  pas  ici  le  lieu  de  par- 
ler du  rite  mozarabe  ou  gothique,  le  fait  ou 
plutôt  le  prodige  (car  c'en  est  un  encore  qui 
se  lie  a  I  abolition  de  ce  rite  en  Espagne) 
offre  tant  d'analogie  avec  celui  que  je  viens 
de  raconter,  il  est  de  plus  si  frappant,  si 
dramatique    même,   que   je    ne  dois    pas 
le  passer  sous    silence.  D'ailleurs,  ce  qui 
me  reste  à  dire  continue  ma  narration  des 

Srogrès  du  chant  liturgique  en  Occident, 
otons  d'abord  que  plusieurs  villes  d'Espa- 
gne ayant  été  conquises  par  Charlemagne, 
dès  les  premières  années  du  ix*  siècle,  elles 
étaient    devenues    colonies  françaises ,  et 

2ue  la  liturgie  et  le  chant  romain  s'y  étant 
tablis,  les  Espagnols  les  désignèrent  natu- 
rellement sous  le  nom  de  liturgie  et  de 
chant  gallicans.  Du  reste,   rappelons-nous 

Îue,  dès  que  le  chant  romain  lut  aiopté  en 
rance,  la  désignation  de  note  française  fut 
substituée  à  celle  de  noie  romaine.  Déjà,  eu 
1068,  le  rite  et  le  chant  romains  avaient 
remplacé  le  rite  et  le  chant  mozarabes 
dans  toute  la  province  de  Catalogne.  Ce 
succès  fut  dû  à  une  femme  ;  la  princesse 
Adelmodis,  Française  de  naissance,  épouse 
de  Raymond  Déranger,  comte  de  Barcelone, 
s'entendit  à  cet  effet  avec  le  cardinal  Hugues 
le  Blanc,  légat  du  Pape  Alexandre  11,  qui 
fit  décider  cette  mesure  dans  un  concile 
tenu  à  Barcelone. 

Cependant  dans  toutes  les  autres  contrées 
de  l'Espagne  une  forte  opposition  se  mani- 
festait contre  l'application  de  cette  mesure. 
Ce  fut  encore  une  princesse  française  qui 
opéra  le  dernier  et  définitif  triomphe  du 
eoant  romain,  qu'il  me  reste  à  faire  connaî- 
tre. Constance  de  Bourgogne  avait  épousé, 


en  1080,  Alphonse  VI,  et  elle  se  servit  de 
l'influence  qu'elle  exerçait  sur  son   mari 

S our  le  portera  seconder  les  vues  du  Saint- 
iége.  Richard,  cardinal,  abbé  de  Saint- 
Vicior-les-Marseille,  est  député,  en  qualité 
de  légat  de  Grégoire  VII,  vers  les  Eglises 
d'Espagne,  pour  cette  importante  mission. 
Il  fait  deux  fois  le  voyage,  et,  en  1085,  ap- 
puyé par  Alphonse,  il  toit  décréter,  dans  un 
concile  tenu  è  Burgos,  l'abolition  de  ta  litur- 
gie gothique  dans  tous  les  royaumes  soumis 
a  ce  prince.  L'Eglise  de  Tolède  résistait 
seule  encore.  Le  25  mai  de  cette  année  1085, 
jour  de  la  mort  de  l'illustre  Pontife  Gré- 
goire VU ,  Alphonse  «entrait  victorieux  à 
Tolède.  11  nomme  Bernard,  abbé  de  Sa  ha- 
gnn.  Français  de  nation,  au  gouvernement 
de  l'Eglise  de  cette  cité.  Mais  dès  que,  de 
concert  avec  le  légat  Richard,  il  veut  parler 
de  l'adoption  du  rite  gallican,  c'est-à-dire 
romain,  le  clergé  et  le  peuple -de  Tolède 
commencent  à  murmurer  tout  haut.  On  fixe 
un  jour.  Le  roi,  le  primat,  le  légal  et  une 
grande  multitude  du  clergé  et  du  peuple  se 
rassemblent;  une  longue  altercation  s'élève 
par  suite  de  la  résistance  du  clergé,  de  la 
milice  et  du  peuple,  qui  s'opposaient  &  ce 
que  l'otlice  fût  changé.  De  son  côté ,  le  roi 
conseillé  par  la  reine,  éclate  en  menaces 
terribles.  Enfin,  la  résistance  de  la  milice  fut 
telle  qu'on  en  vint  à  proposer  un  combat 
singulier  pour  terminer  la  discussion.  Deux 
chevaliers,  étant  choisis,  l'un  par  le  roi  pour 
l'office  gallican,  l'autre  par  la  milice  et  le 
peuple  pour  l'office  de  Tolède,  s'arment, 
baisent  le  crucifix,  font  le  signe  de  la  croix, 
et  se  précipitent  l'un  sur  l'autre.  La  lutte  fut 
acharnée.  Il  y  eut  un  moment  où  l'on  put 
croire  que  le  chevalier  du  roi  serait  vain- 

aueur,  car  on  le  vit  porter  un  terrible  coup 
e  lance  contre  son  adversaire;  heureu- 
sement pour  lui,  celui-ci  para  le  coup,  et  la 
lance  se  brisa  contre  sa  cuirasse.  Le  cheva- 
lier du  peuple  sut  profiter  de  son  avantage, 
et,  è  l'instant  où  il  vit  le  champion  du  roi 
déconcerté  par  la  rupture  de  sa  lance,  il  lui 
enfonça  la  sienne  dans  la  poitrine.  Ce  résul- 
tat fut  accompagné  des  acclamations  de  la 
foule.  Mais  le  roi,  toujours  stimulé  par  la 
reine,  ne  renonça  pas  pour  cela  h  son  dessein, 
et  dit  que  le  duel  n  était  pas  régulier.  Lu 
chevalier  qui  avait  combattu  pour  le  rite  et 
léchant  mozarabes,  s'appelait  Jean  Ruizius, 
de  la  famille  de  Matance,  qui  a  existé  long- 
temps et  qui  habitait  près  dePisorica. 

«  Le  roi  n'ayant  pas  voulu  reconnaître  la 
manifestation  Je  la  volonté  divine  dans 
l'issue  du  duel,  et  une  grande  sédition  s'e- 
tant  élevée  dans  le  peuple ,  on  convint  d'al- 
lumer deux  bûchers  sur  la  place  publique, 
et  de  placer  sur  l'un  l'Anliphonaire  de  To- 
lède, et  sur  l'antre  l'Anliphonaire  gallican. 
Après  un  jeûne  indiqué  par  le  primat,  le  lé- 
gat et  le  clergé,  après  les  prières  récitées 
dévotement  par  tous,  le  livre  de  l'office  gal- 
lican s'élance  hors  du  bûcher,  taudis  que  la 
livre  de  l'office  de  Tolède  demeure  intact, 
aux  yeux  de  toute  l'assemblée  chantant  les 
louanges  du  Seigneur,  ce  qui  semblait  signi- 
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(1er  que  le  rite  gallican  devait  se  répandre 
en  tous  lieux,  a  l'exception  de  l'Eglise  do 
Tolède,  où  le  rite  mozarabe  devait  continuer 
a  régner.  Mais  le  roi»  plus  que  jamais  obstiné 
dans  sa  résolution,  et  loin  de  se  laisser 
effrayer  par  le  miracle  ou  toucher  par  les: 
supplications ,  menaçant  des  supplices  et  de 
la  mort  quiconque  oserait  lui  résister,  or- 
donna que  le  rite  gallican  serait  suivi  dans 
toute  retendue  de  son  royaume.  Ce  que 
voyant»  tous  se  mirent  à  pleurer  et  à  gémir, 
et  c'est  de  là  que  viut  le  proverbe  :  Quand 
veulent  les  rois,  s'en  vont  les  lois  :  quo  volunt 
reges,  vadunl  leges  (181).  » 

Ce  récit  diffère  en  deux  ou  trois  points  de 
celui  qui  est  fait  par  les  historiens.  J'ai  cru 
pouvoir  me  permettre  ces  petites  diver- 
gences, ayant  eu  entre  les  mains  un  Missel 
intitulé  :  Missa  gothica  seu  moxarabica  et 
ofjicium itidem gothicum,  etc.;  AngelopolU  ty- 
pis  seminarii  Palafoxiani,  1770,  pet.  in-fofc, 
contenant  deux  gravures  qui  précèdent» 
l'une  la  première  partie,  l'autre  la  deuxième 
partie  du  livre.  C'est  d'après  ce  document 
que  nous  avons  pu  désigner  le  vrai  nom  du 
combattant  (Ruizius)  pour  le  peuple  dans  le 
fameux  duel. 

Ainsi  le  prodige  de  Milan  et  celui  de  To- 
lède ne  forment  au  fond  qu'une  même  tradi- 
tion. Le  chant  grégorien  doit  se  répandre/ 
par  toute  la  chrétienté ,  tandis  que  le  chant 
ambrosien  et  le  mozarabe  doivent  être  con- 
servés aux  lieux  où  ils  ont  pris  naissance. 
Ce  qui  n'empêcha  pas  le  rite  romain  d'en- 
vahir les  Eglises  qui  revendiquaient  un 
rite  particulier*  Le  moyen  âge  a  ses  Tyrtée» 
ses  Orphée»  ses  Unus. 

Ces  fastes,  ces  légendes,  ces  traditions 
populaires  ont  toutefois  leur  sens.  Dans 
l'antiquité,  c'est  le  triomphe  de  la  civilisation 
sur  la  barbarie;  dans  le  moyen  Age,  c'est  Je 
triomphe  de  l'unité  sur  les  existences  sépa- 
rées des  nations.  N'était-ce  rien  que  de  don- 
ner aux  nations,  opposées  entre  elles  d'inté- 
rêts, ayant  chacune  son  individualité  propre, 
ses  usages,  ses  mœurî  ;  n'était-ce  rien  que 

(181)  c  \ernraantemocUionera(legatiRicbardiï 
c'erug  et  populos  totius  Hispaniœ  lurbalar,  eo  quod 
Gall  canum  officiant  suscipere  a  legalo  et  principe 
cogebantnr;  et  suinto  die,  rege,  primate,  legato, 
cleri  et  populi  mixima  moltîtudine  cougregaiis,  fait 
dialiiis  altercatum,  clero,  mililîa  et  populo  firmiter 
rrsUlentibus,  ne  officiant  mutaretnr,  rege  a  regina 
sttaso,  contrarioro  mii.is  et  terroribos  intonanie,  ad 
hoc  ultimo  res  pervenit,  militari  pertioacia  décer- 
nante ut  hœc  distensio  duelli  ceriamine  sedaretor. 
Conique  duo  milites  fuissent  elecli,  anus  a  rege, 
qaipro  offlcio  Gallicane;  aller  a  mil» lia  et  populg, 
qui  pro  Toleiano  pariler  decer  tarent,  mit  s  régis 
iitico  vicias  est,  populis  exnluiiiibfis ,  quoi  Victor 
erat  miles  officii  Toletani.  St  d  rex  adeo  fuit  a  re- 

Sina  ConsURtia  stimulatus,  quod  a  proposito  non 
iscessit,  dueilom  indican*  jus  non  rste.  Miles  au- 
tem  qui  pogoaverat  pro  oflico  Toleiano,  fuit  de 
doitio  Malaniix prope  Pisoricani,  cuju*  bolie  geuus 
«xstat. 

«  Gumqne  super  hoc  nrgna  sedi  io  in  populo  or  re- 
turv  demum  placoit,  ut  liber  officii  Toletani,  ei  1  ber 
officii  Gallicani  in  n  agna  ignis  congerie  ponerentur. 
Ki  indicto  omnibus  jejnnio  a  primate  et  le^ato,  rt 
clero,  cl  or&tione  ab  oiuti'bub  «kfoie  permet  a,  igoe 


de  leur  donner  une  langue  commune,  c'est- 
à-dire  un  moyen  de  communication,  non- 
seulement  pour  les  choses  spirituelles  et 
qui  regardent  le  culte  que  l'on  doit  à  Dieu, 
mais  encore  pour  les  besoins  de  la  vie  tem- 
porelle ï  L'Eglise  s'était  constituée  l'institu- 
trice des  peuples  ;  elle  allait  porter  elle- 
même  la  lumière  dans  les  contrées  encore 
enveloppées  des  ténèbres  de  la  barbarie,  et 
lorsqu'elle  les  avait  éclairées,  elle  les  absor- 
bait dans  l'unité  de  sa  doctrine  et  de  sa  dis- 
cipline. Suivant  les  magnifiques  paroles  de 
Grégoire  VU,  l'Eglise  ne  pouvait  consentir 
h  allaiter  ses  enfants  à  diverses  mamelles  H 
d'un  lait  différent ,  afin  qu'il  n'y  eût  point  de 
schisme  parmi  eux,  car  autrement  elle  ne  te- 
rait  point  appelée  mère,  mais  scission  (182). 
Quanta  moi,  j'avoue  que  lorsque  je  par- 
viens à  me  soustraire  aux  mesquines  préoc- 
cupations de  notre  époque,  qui  a  perdu 
lo  sens  des  véritables  grandes  choses;  lors- 
que, par  la  pensée,  je  me  transporte  à  ces 
temps  reculés  où  le  christianisme  répandait 
au  loin  sa  féconde  lumière,  et  où  les  nations, 
haletantes,  épuisées  après  de  longues  tour- 
mentes, se  tournaient  vers  cet  astre  bien- 
faisant, pour  se  réchauffer  et  se  dilater  k  son 
foyer  universel,  je  ne  conçois  pas,  je  l'avoue, 
de  spectacle  plus  sublime,  plus  ravissant  sur 
:  la  terre  que  ce  concert  unanime  des  mêmes 
louanges,  des  mêmes  prières,  des  mêmes  ac- 
cents, proférés  dans  la  même  langue,  sur  les 
mêmes  modes  et  jusque  sur  les  mêmes  into- 
nations, qui,  aux  mêmes  jours,  aux  mêmes 
heures,  au.  même  instant,  s'échappaient  sur 
tous  les  points  du  globe ,  de  toutes  les 
poitrines  chrétiennes,  pour  s'élever  au  trôoe 
du  même  Dieu. 

Alphonse  VI  ne  se  contenta  pas  de  porter 
le  dernier  coup  au  chant  mozarabe  en  le 
supprimant  dans  son  dernier  asile,  l'Elise 
de  Tolède;  il  ordonna,  on  1091,  l'abolition 
des  caractères  gothiques  dans  l'Ecriture, 
ceux  que  l'évêque  Ulpnilas- avait  donnés aut 
(joths  au  y*  siècle,  et  les  remplaça  par  les 
caractères  romains»  tels  qu'ils  étaient  en 

cons umitor  liber  Officii  Gallicani  ;  et  prosiiiiî  râper 
omnea  flammas  incendii,  cunciis  videntibus  et  Domt- 
num  laudantibns,  liber  officii  Toletani,  illasus  0d«n>- 
no  a  combustione  incendii  alienus.  Sed  cum  rei  **- 
gnanimus,  et  suae  voluntatis  peninax  exteator,  ntt 
miraculo  terrilus,  nec  aupplicatione  suasos  do»»i 
inclinari,  sed  mortis  supplicia  et  direptioBem  miai- 
tans  resistentibus,  praeerpit  ut  Gallicaoon  officia* 
in  omnibns  regni  tui  finibus  servaretnr.  Et  tvoe  eoa- 
c lis  flentibus  et  dolent ibus  inolevit  proverbioui:Çj« 
volunt  reges,  vadunl  leges.  Et  lu  m  Gallicanam  ofli- 
cium  la  m  in  psatterio  quam  in  aliïs  nuoqoam  sol** 
susceptum,  fuit  in  Uispaniis  observalom,  licet  io  tli- 
quibus  monasieriis  fueril  alrquanto  lempore  cost*- 
flitom,  et  eliam  iranslatio  psalitrii  io  pinrimts  rc- 
clesiis  catbcdralibus  et  monasieriis  adhiic  had»e  fa- 
cile ur.  »  (ConciL,  tom.  X,  p.  481,  edil.  LaM£ 
apud  Gebbert,  De  canin  et  ntuiica  tacra,  1.  !"• 
p.  259.) 

(182)  His  iuque  fulia  prxtidiis  Romani  <ec«p« 
scire  Ecclesia,  quod  filio*  quos  Chrislo  nulrit,  n««a 
divenis  uberibus,  nec  diverto  cupit  aicre  Uçte,  «» 
secunduiu  aposlohim  sint  unum,  et  non  sint  in  rn 
schismata  :  alioquin  non  mater,  s  cd  scissfo  *<**rc* 
tur.  i  (Labb.,  lom.  X,  p.  444.) 
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usage  de  son  temps.  Charletnagno,  nous  l'a- 
vous  vu,  avait  opéré  une  réforme  semblable. 
Nous  voyons  que  les  mômes  traditions  re- 
paraissent à  certains  intervalles;  que  les 
mêmes  faits  se  reproduisent  à  mesure  que 
tes  nations  s'éclairent,  et  qu'elles  entrent 
dans  telle  phase  de  la  civilisation,  parcourue- 
déjà  par  d'autres.  C'est  que  tout  se  lie, 
tout  s'enchatne  dans  la  civilisation  ;  ainsi, 
en  faisant  une  réforme  dans  la  liturgie,  on 
en  faisait  une  semblable  dans  le  chant,  dans 
la  langue,  dans  la  prosodie,  dans  la  gram- 
maire, dans  récriture,  et  dans  une  multitude 
d'usages  qu'il  est  impossible  d'énumérer: 
ainsi  tout  marche  ensemble,  non  pas  préci- 
sément du  même  pas,  car  il  faut  avoir  égard 
aux  conditions  des  choses  de  ce  monde,  à 
une  fouie  de  causes  diverses,  qui  peuvent 
accélérer  le  mouvement  des  uns,  retarder  le 
mouvement  des  autres  ;  mais  enfin,  un  peu 
plus  tôt,  un  peu  plus  tard,  chacun  a  son  tour. 
En  un  mot  ta  civilisation  est  une. 

Louis  le  Pieux  hérita  de  la  sollicitude  de 
Chariemagne  pour  le  chant  ecclésiastique. 
Il  envoya  à  Rome  un  diacre  de  l'Eglise  de 
Metz,  Amalaire,  surnommé  Symphosius,  à 
cause  de  son  gtfût  pour  la  musique,  pour  en 
rapporter  un  nouvel  exemplaire  de  l'Anti- 
phonatre,  sur  lequel  on  devait  conférer  les 
livres  français.  Le  Pape  Grégoire  IV  venait 
de  disposer  du  dernier  qui  lui  restait  en  fa- 
veur d'un  nommé  Vala,  moine  de  Corhie  ; 
ce  qui  obligea  Amalaire  de  se  rendre  dans 
cette  abbaye,  où  il  confronta  les  livres  fran- 
çais arec  le  dernier  Antiphonaire  venu  de 
Home.  Après  celte  vérification  il  fut  en  état 
de  composer  son  livre  De  ordine  Anliphona- 
rit.  Son  ouvrage  était  une  compilation  des 
deux  rites  latin  et  messin.  «  Le,  dit  naïve- 
ment l'auteur,  où  j'ai  cru  devoir  suivre  l'of- 
fice romain,  j'ai  mis  un  R  à  la  marge;  là  où 
j'ai  suivi  l'office  de  Metz,  j'ai  mis  un  M;  en- 
fin là  où  j'ai  cru  me  permettre  de  m'en  rap- 
porter à  mon  propre  sens,  j'ai  mis  les  deux 
lettres  I  C  ;  comme   pour  demander   in- 
dulgence et  charité.  »  Accordons   l'un  et 
l'autre  au  vénérable  compilateur.  Il  avait 
oublié  qu'à  Rome,  et  plus  récemment  à  Saint- 
Gall,  les  Antiphonaires  de  saint  Grégoire 
avaient  été  placés  sur  les  autels  des  Saints- 
▲litres,  pour  servir  de  règle  invariable  d'a- 
près laquelle  les  erreurs  des  copistes,  les  er- 
reurs plus  grandes  des  chanteurs  et  les  cor- 
rections surtout  des  symphoniastes  devaient 
être  rigoureusement  rectifiées.  Quoi  qu'il  en 
soit,  ee  que  nous  avons  dit  des  progrès  du 
chant  romain  dans  l'église  de  Metz,  à  l'ab- 
baye de  Sainl-Gall  et  autres  lieux,  annonce 
que  l'œuvre  de  saint  Grégoire,  au  temps  dont 
nous  parlons,  s'était  considérablement  pro- 
pagée en  Europe,  et  surtout  en  Allemagne. 

Nous  ne  pousserons  pas  plus  loin  cette 
esquisse  de  la  propagation  du  chant  liturgi- 

2ue  dans  les  diverses  contrées  de  l'Europe, 
e  qui  nous  resterait  à  ajouter  ne  serait 
În'une  répétition  de  ce  que  nous  avons  à 
ire  aux  articles  Séquence,  Prose,  Trope,  etc. 
On  peut  lire  au  long  la  continuation  de  cette 
histoire  dans  le  premier  volume  des  Insti- 


tutions liturgiques  du  R.  P.  Guéranger,  à  qui 
nous  avons  fait  beaucoup  d'emprunts,  et 
que  nous  mettrons  encore  h  contribution 
quand  il  s'agira  de  montrer  les  altérations 
que  les  églises  particulières  ont  fait  subir 
aux  mélodies  grégoriennes,  et  la  confusion 
déplorable  que  les  novateurs  ont  substituée 
à  ce  bel  ensemble. 

CHANT  MAJEUR.  —  Le  siège  du  demi- 
ton,  par  rapport  à  la  corde  finale,  détermine 
si  le  chant  est  majeur  ou  mineur.  La  tierce 
majeure  est  composée  de  deux  tons  consé- 
cutifs. La  tierce  mineure  est  composée  d'un 
ton  et  d'un  demi-ton  ,  ou  bien  d'un  demi- 
ton  et  d'un  ton;  et,  pour  le  dire  en  passant, 
dans  le  premier  cas  elle  prend  le  nom  de 
mineure  droite  et  dans  le  seqpnd  cas  elle 
prend  le  nom  de  mineure  inverse.  Supposons 
pour  finale  la  corde  réf  nous  appellerons  le 
chant,  chant  mineur,  parce  qu'au-dessus  du 
ré,  il  y  a  mi,  qui  forme  un  ton ,  et  qu'au- 
dessus  de  mi,  il  y  a  fa,  qui  forme  un  demi- 
ton.  Si  au  contraire  nous  supposons  que  /a 
est  corde  finale  ,  nous  dirons  que  le  chant 
est  majeur ,  puisqu'au-dessus  du  fa  il  v  a 
sol  ou  l'intervalle  d'un  ton,  et  que  du  sol  h 
la  il  y  a  encore  un  ton  ,  ce  qui  forme  une 
tierce  majeure.  Les  chants  de  l'Eglise  qui 
appartiennent  aux  quatre  premiers  modes 
sont  mineur»,  parce  que  leurs  cordes  finales 
sont  ré  et  mi,  lesquelles  sont  suivies  à  l'aigu 
d'une  tierce  mineure  droite  ou  inverse.  Au 
contraire  les  chants  qui  sont  des  cinquième, 
sixième,  septième  et  huitième  modes  sont 
majeurs,  parce  que  leurs  finales,  savoir  fa  et 
sol,  sont  suivies  de  deux  tons  consécutifs  ou 
d'une  tierce  majeure.  Nous  nous  servons  ici 
de  l'explication  des  derniers  symphoniastes, 
parce  que,  pour  nous  accoutumer  à  nos  tons 
majeur  et  mineur  ,  elle  est  plus  claire  que 
les  mots  Oxypicne  et  Barypycne  dont  on  se 
servait  anciennement.  Mais  nous  n'en  fai- 
sons pas  moins  toutes  nos  réserves  contre 
une  théorie  qui  ne  tendrait  à  rien  moins 

3u'à  substituer  la  tonalité  moderne  à  celle 
u  plain-chant.  Les  svmphoniastes,  qui  les 
premiers  ont  employé  ces  formules,  ne  se 
sont  pas  aperçus  qu  ils  cédaient  à  l'influence 
de  la  musique  ,  et  qu'ils  favorisaient  son 
empiétement  dans  le  système  des  modes 
ecclésiastiques. 

Dans  la  transposition  des  modes,  les  on* 
zième  et  douzième  tons,  ou  troisième  et  qua- 
trième aflinaux,  sont  rapportés  soit  aux  cin- 
quième et  sixième  tons,  ayant  pour  finale  fa, 
soit  aux  septième  et  huitième  tons,  ayant  pour 
finale  sol.  Ils  sont  aussi  chants  majeurs,  puis- 
que leur  finale  s'élève  de  deux  tons  comme/a 
et  sol  ;  ut  ré  mi.  Les  pièces  écrites  dans  ces 
tons  étaient  appellées  oxypycne* ,  parce 
qu'elles  ont  le  demi-ton  à  Jjugu  du  létra- 
corde  :  ut  ré  mi  fa,  sol  la  si  ut.  Pour  que  te 
chant  de  fa  fût  oxypycne ,  il  fallait  bémol i- 
ser  le  si  :  fa  sol  la  si  bémol.  Oxypycne  vient 
de  deux  mots  grecs  qui  signifient  **«*&*  -,  son 
condensé  ,  pressé  ,  aemi-ton  ,  et  ôÇOf ,  aigu. 

CHANT  MINEUR  DROIT  et  Chant  misklr 
iNVfHSR.  —  Pour  connaître  tout  de  suite  si 
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un  chant  appartient  au  mineur  droit  ou  au 
mineur  inverse,  il  faut  considérer  la  posi- 
tion du  demi-ton  à  l'égard  delà  corde  finale. 
Prenez  ad  libitum  pour  finale  la  corde  ré  ou 
la  corde  mû  Ces  deux  cordes  sont  suivies 
Tune  et  l'autre  à  l'aigu  d'une  tierce  mi- 
neure, c'esl-à-d ire  d'un  intervalle  composé 
d'un  Ion  el  demi.  Si  la  corde  que  vous  choi- 
sissez est  rè%  vous  voyez  qu'au-dessus  de  la 
finale  il  y  a  un  ton  puis  un  demi-Ion.  Dans 
ce  cas,  la  tierce  est  mineure  simplement, 
ou  mineure  droite,  parce  que,  disent  les  au- 
teurs ,  le  demi-ton ,  qui  est  la  vie  et  l'âme 
du  chant ,  se  trouve  dans  la  région  supé- 
rieure. Prenez  au  contraire  mi  pour  c  >rde, 
filiale,  vous  voyez  qu'il  est  suivi  immédia- 
tement d'un  demi-ton,  lequel  est  suivi  à 
son  lotir  d'un  ion.  Dans  ce  i.as  la  tierce  est 
mineure  renversée,  et  le  chaut  en  prend  le; 
iio:ii  de  mineur  inverse.  Les  chants  de  l'Eglise- 
qui  appai tien îent  aux  premier,  deuxième, 
troisième  el  quatrième  modes  sont  chants 
mineurs  :  le  premier  et  le  deuxième  sont 
appelés  chants  mineurs  droits,  parce  queleur 
corde  finale  étaut  ré,  elle  est  suivie  immé- 
diatement à  l'aigu  d'un  ton,  puis  d'un  demi- 
Ion.  Le  troisième  et  le  quatrième  sont 
chants  mineurs  inverses ,  parce  que  leur 
corde  finale  étant  mi,  elle  est  suivie  immé- 
diatement h  l'aigu  d'un  demi-ton,  puis  d'un 
ton.  Voilà  à  quoi  se  réduit  la  théorie  des 
chants  mineurs  droits  et  inverses. 

Les  quatre  autres  modes  de  l'Eglise,  sa- 
voir lesciuquième,  sixième,  septième  et  hui- 
tième modes,  appartiennent  au  chaut  majeur. 

Les  maîtres  du  moyen  âge ,  qui  avaient 
conservé  la  terminologie  grecque ,  avaient 
donné  aux  pièces  qui  se  terminaient  par  les 
cordes  finales  ré  le  nom  de  mésopycne,  parce 
que  le  demi-ton  se  trouve  placé  dans  le  mi- 
lieu du  télraconle.  Exemple  :  rémVfasol. 
Mésopycne  vient  de  irvxvo?,  son  pressé,  con- 
densé, c'est-à-dire  demi-ton,  et  de  pkvç,  mé- 
dius, mitoyen.  Les  chants  mésopycnes  étaient, 
d'après  ce  que  nous  avons  dit  plus  haut, 
chants  mineurs  droits  ou  directs. 
m  Les  mêmes  maîtres  avaient  appelé  bary- 
pycnes  les  pièces  se  terminant  sur  le  mi  ayant 
letienii-louàleur  finale, au  6a*dutétracorde  : 
L*f,vç  effectivement  veut  dire  bas,  qui  tient 
Je  bas.  Ces  pièces  appartenaient  au  chant 
mineur  inverse. 

Enln  ils  avaient  nommé  oxypicnes  les 
pièces  finissant  sur  le  fa  et  sur  lu  sol  ayant 
le  demi-ton  au-dessus  de  la  tierce  finale,  ou 

à  l'aigu  du  télracorde  :  fa  sol  la  si  bémol  ou 

sa,  —  sol  la  sfut.  'ogv*  en  effet ,  veut  dire 
aigu,  haut,  qui  tient  le  haut. 

Dans  la  transposition  des  modes ,  le 
dixième  et  le  onzième,  ou  le  premier  et 
deuxièmepflirwux,ayant/n  pour  corde  finale, 
étaient  rapportés  aux  deux  premiers  ayant 
ré  pour  corde  finale.  Leurs  chants  étaient 
chants  mineurs  droits  ou  mésopycnes,  puisque 
la  comme  ré  procède  en  montant  par  un  ton 
et  un  demi-ton.  Les  onzième  et  douzième 
modes  ou  troisième  et  quatrième  atfinaux  , 
ayant  M/jour  coi  de  finale,  étaient  rapportés 


aux  septième  et  huitième,  lesquels  ont ,  les 
premiers  fa  pour  corde  finale,  el,  les  seconds 
sol.  Or  les  tétracordes  de  sol  et  d'm  mon- 
tent par  deux  loris  suivis  d'un  demi-ton. 

Du  reste,  on  doit  appliquer  ici  l'observa- 
tion que  nous  avons  faite  au  mot  Chajt 

..majeur  et  que  nous  répétonsau  mut  Tieick. 
CHANT  SUR  LE  LIVRE.— Ce  que  Ton 
appelait  de  ce  nom  en  France  au  xvir  siècle 
n  était  autre  chose  qu'un  reste  du  déchant, 
car  ce  dernier  subsista  longtemps  encore 
après  que  la  musique  écrite  se  fût  introduite 
dans  les  églises  ;  il  s'est  même  conservé 
longtemps,  è  ce  qu'il  parait,  pour  les  jours 
non  solennels,  surtout  dans  les  églises  qui 

.  n'avaient  pas  de  chœur  musical.  Ainsi  que 
le  dédiant,  le  chant  sur  le  livre  élait  impro- 
visé. En  Italie,  il  était  appelé  contrapunt* 

i  di  mente.  «  Dans  les  premières  années  de  ce 
siècle  (le  xvn'j,  dit  M.  Fétis,  Scipion  Cerelio 
en  donnait  les  règles,  et  le  P.  Martini  dit 
même  qu'il  entendit  dans  sa  jeunesse  un 
contrepoint  de  cette  espèce  à  quatre  parties, 
fort  bien  improvisé  à  Rome,  sur  le  chant 
d'un  graduel .  »  (Revue  de  la  musique  religieuse, 
publiée  par  M.  Danjou,  mai  1847,  p.  181.) 

A  ce  sujet,  nous  croyons  devoir  donner 
presque  eu  son  entier  une  dissertation  aussi 
curieuse  qu'elle  est  peu  connue,  sur  le  chant 
sur  le  livre,  el  que  nous  avons  de  fortes 
raisons  d'attribuer  à  l'abbé  Lebeuf.  Quand 
nous  disons  qu'elle  est  peu  connue,  c'est 
que,  d'une  part,  nous  ne  l'avons  vue  ciiée 
par  aucun  auteur,  el  que  les  savants  con- 
temporains qui  ont  manié  tant  de  volumes, 
et  compulsé  tant  de  textes,  n'en  ont  fait 
nulle  mention  ;  quand  nous  disons  quVI;e 
est  curieuse,  ce  n'est  pas  qu'elle  témoigne 
de  profondes  recherches,  ni,  puisqu'il  faut 
le  dire,  d'un  jugement  bien  sain;  c'est  au 
contraire  pnreeque  nous  ne  pouvons  la  cou* 
sidérer  autrement  que  comme  une  des 
preuves  les  plus  frappantes  de  cet  esprit 
mesquin,  destructeur,  propre  è  notre  na- 
tion ;  de  celle  manie  de  tout  corrompre,  d»1 
tout  dénaturer,  de  tout  mutiler,  qui  ne  date 
pas  seulement  d'un  siècle,  mais  qui  remonte, 
suivant  des  historiens  dignes  de  foi,  à  l'é- 
poque où  l'intelligence  de  nos  pères  s'ou- 
vraitaux  premières  lueurs  de  la  civilisation. 
Sous  ce  rapport,  nous  osotis  présenter  cette 
pièce  comme  un  monument  historique,  uno 
découverte,  une  vraie  curiosité,  et  comme 
un  document  on  ne  peut  plus  instructif.  On 
y  verra  sans  contention  d'esprit,  et  sans 
effort  d'imagination,  avecuuellu  insoucanre 
de  l'institution  du  plaîn-enant,  des  beautés 
que  renferment  les  textes  sacrés,  comme  des 
chants  qui  les  accompagnent,  du  sens  litur- 
gique, les  autours  du  citant  sur  le  livre  tout 
bon  marché  des  traditions  grégorienne*. 
Quant  à  nous,  nous  ne  pouvons  qu'admirer 
la  naïveté  et  la  candeur  d'ignorance,  ainsi 
que  la  sérénité  de  vandalisme  avec  les- 
quelles des  gens  graves,  respectables  è  tant 
de  titres,  ont  prétendu  substituer  aux  mé- 
lodies séculaires  de  l'Eglise,  aux  cautilènrs 
sacrées ,  je  ne  sais  quel  art  raffiné,  disent- 
ils,  qui  loin  do  tenir  du  piain-chact,  le 
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détruit,  de  leur  propre  aveu,  qui»  de  leur  ' 
propre  aveu  encore,  ne  tient  guère  plus  de 
la  musique  ;  art  raffiné  9  qui  n'est  en  réa- 
lité que  le  produit  hybride  d'un  accouple- 
ment monstrueux.  Bien  aveugle  serait  celui 
qui  ne  verrait  pas  aujourd'hui  que  ce  chant 
sur  le  livre,  qui  se  perpétue  encore  dans 
quelques  paroisses,  est  une  des  principales 
causes  de  l'état  de  dégradation  dans  lequel 
le  chant  ecclésiastique  est  tombé,  et  que 
lien  n'a  plus  contribué  chez  les  populations 
à  pervertir  le  goût,  à  fausser  l'oreille,  et  à 
surexciter  chez  les  chantres  une  vanité 
qui  ne  peut  être  comparée  qu'à  leur  igno- 
rance. 

Les  pages  qu'on  va  lire  renferment  donc, 
nous  l'espérons,  un  utile  enseignement;  • 
elles  montreront  que  les  premiers  démolis- 
seurs qui  ont  osé  porter  la  main  sur  l'ar- 
che sainte  sont  des  gens  élevés  et  nourris 
dans  le  sanctuaire,  et  qu'ils  sont  d'autant 
plus  dangereux,  qu'ils  ne  savent  pour  la 
plupart  ce  qu'ils  font.  Elles  montreront  que 
les  véritables  réformes  ne  sont  pas  celles 
qui  substituent  des  éléments  nouveaux  aux 
anciens,  mais  celles  qui  expulsent  les. nou- 
veautés, pour  réintégrer  à  leur  place  les 
choses  sanctionnées  par  le  temps,  et  dont 
l'origine  se  confond  avec  l'institution  fon- 
damentale. 

«  Chanter  sur  le  livre,  savoir  le  chant  sur 
te  livre,  apprendre  à  chanter  sur  le  livre.  — 
Le  vulgaire  mal  informé  n'est  pas  à  la  portée 
d'entendre  ce  langage.  Il  n'est  point  ques- 
tion ici  de  chanter  dans  un  livre  ouvert,  ce 
que  ce  livre  ouvert  présente  aux   yeux; 

Uiais  DE  CHANTER  DEVANT    UN    LIVRE  OUVERT 
TOITS  AUTRE    CHOSE    QUE    CE  QUI    EST   NOTÉ. 

Chanter  sur  le  livre  est  donc  composer  sur 
les  notes  qui  sont  imprimées  dans  un  livre 
ouvert,  des  accords  qui  correspondent  à  ces 
notes;  chanter  sur  le  livre  est  travailler  sur 
un  canevas  que  le  livre  ouvert  présente; 
c'est  broder  sur  un  fond  d'étoffe  exhibé  et 
représenté  à  la  vue  par  un  livre  noté,  qui 
est  ouvert.  Cette  broderie  est  ce  qu'on  ap- 
pelle le  chant  sur  le  livre;  ce  n'est  point  le 
chant  du  livre,  non  plus  que  la  toile  n'est 
pas  la  tapisserie  ;  le  chant  du  livre  n'en  est 
que  le  fondement,  le  soutien  et  le  support. 
Il  n'y  a  qui  nue  ce  soit  qui  ne  convienne 
que  le  cha nt  au  livre  est  du  plain-chant  tout 
pur.  Ce  sont  des  livres  de  plain-chant  qu'on 
ouvre  et  qu'on  expose  à  la  vue  des  musi- 
c  eus  :  et  au  moment  qu'on  commence  à 
faire  sonner  une  note  du  livre  de  plain- 
cliant,  un  musicien  qui  sait  les  règles  du 
chant  sur  le  livre,  c'est-à-dire  qui  sait  faire  des 
accords,  tire  du  fond  de  sa  science  un,  deux, 
trois  ou  quatre  sons,  concordant  plus  ou 
moins  en  nombre,  suivant  la  lenteur  dont 
les  notes  du  plain-chant  sont  battues  ;  et 
ainsi  en  continuant  jusqu'au  bout  de  la  pièce 
notée  en  plain-chant,  il  accompagne  de 
fleurs  musicales  ce  que  chantent  ceux  qui 
suivent  les  notes  du  livre  de  plain-cbant. 


Comme  les  voix  de  taille  et  celles  d'au- 
dessus  sont  les  plus  flexibles  et  les  plus  ma- 
niables, c'est  l  ces  voix  qu'on  a  réservé  la 
pratique  de  ces  accompagnements,  et  les 
voix  basses  chantent  seules  les  notes  du 
livre  de  plain-chant.  Il  est  bon  de  remar- 
quer que  dès  lors  que  les  basses  commen- 
cent à  chanter  ce  que  le  livre  de  plain-chant 
représente  aux  yeux,  il  est  nécessaire  que 
ces  basses  quittent  la  manière  commune, 
ordinaire  et  primitive  de  chanter  le  chaut 
ecclésiastique  ou  grégorien,  et  qu'elles  ap- 
puient également  sur  toutes  lus  notes,  parce 
qu'il  faut  une  uniformité  peimanente  dans 
le  fondement  pour  pouvoii  bâtir  dessus,  et 
que  pour  l'exécution  des  accompagnements 
,il  ne  faut  point  un  sable  mouvant  et  sujet  k 
varier,  mais  du  solide  et  du  réglé,  sur  le- 
quel ceux  qui  bâtissent  puissent  compter. 
Sans  la  route  ordinaire  du  plain-chaut,  on 
s'arrête  plus  en  certains  endroits  qu'en  d'au- 
tres, à  cause  de  l'expression  du  discours. 
On  fait  sentir  le  partage  du  sens  (183)  ;  on 
respire,  ou  bien  l'on  pèse  sur  les  noies  qui 
correspondent  l  l'endroit  des  incisum  du 
texte,  des  virgules  et  des  deux  points.  C'est 
ce  que  de  très-anciens  maîtres  du  chant  ec- 
clésiastique appellent  tenere  punctum,  faire 
le  point  ou  l«i  pause.  Mais  dans  le  chant  du 
livre  exécuté  de  manière  qu'il  en  résulte 
le  chant  sur  le  livre9  il  n'y  a  aucun  point  à 
tenir,  c'est-à-dire  qu'on  ne  doit  pas  plus 
rester  sur  une  note  que  sur  une  autre;  il 
n'y  doit  avoir  de  traluement  en  aucun  en- 
droit, toutes  les  notes  doivent  être  égale- 
ment mesurées  ;  on  y  fait  abstraction  des 
pauses  que  les  points  parsemés  dans  les 
discours  sembleraient  exiger,  ou  des  demi- 
pauses  que  les  virgules,  les  demi-périodes 
et  les  incisum  paraissent  dicter  naturelle- 
ment. C'est  une  manière  de  débiter  le  chant 
qui  le  rend  si  uniformément  mesuré,  qu'on 
peut  dire  aisément,  combien  dénotes  il  faut 
pour  remplir  l'espace  d'un  quart  d'heure  ou 
d'une  demi-heure,  en  comptant  celles  d'une 
minute.  Celte  uniformité  de  temps  pour 
chaque  noie  du  chant,  qui  sert  de  fondement 
aux  accompagnements,  donne  un  mouve- 
ment qui  ressemble  au  battement  réglé  et 
constant  que  font  certains  ouvriers  ;  c'est 
ce  qui  fait  qu'alors  on  dit  que  c'est  la  note 
qu'on  bat,  d'où  est  venu  le  proverbe  quun 
bon  basse-contre  doit  savoir  bien  battre  sa 
note.  Mais  en  voilà  suffisamment  pour  faire 
comprendre  l'origine  de  trois  mots  destinés 
à  signifier  la  même  chose.  Je  ne  m'astreins 
point  à  ce  qui  se  lit  dans  le  Dictionnaire  de 
Furetière,  parce  que  je  ne  trouve  point  que 
l'auteur,  ou  ceux  qui  le  servaient,  eussent 
fait  là-dessus  toutes  les  recherches  néces- 
saires Par  ce  qui  vient  d'être  dit  en  dernier 
lieu,  on  doit  comprendre  pourquoi  le  chant 
dont  je  parle  a  été  appelé  contrepoint,  cem- 
trapunctu/n.  Il  est  incompatible  avec  les 
temps  ,  allongements  ou  trainements  nue  les 
points  demandent  :  par  point,  on  entend  toute 
division ,  section  el  séparation  de  texte  >  (Je 


(10)  ft#M  *9on*  changé  loul  cela. 
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sous,  de  phrase.  Les  basses  y  procèdent  tout 
île  suite»  sans  pause,  sans  inégalités  :  c'est 
un  chant  ennemi  des  points  du  plain-chant, 
4*1  par  conséquent  il  a  été  bien  nommé  cou- 
trapunclum,  comme  l'appelle  l'Antiphonier 
de  Paris.  Ce  n'est  pas  avec  moins  de  raison 

3ue  d'autres  depuis  quelques  années  lui 
onnentlenom  de  Fteuretis.k  l'envisager  du 
côté  de  l'accompagnement,  c'est  un  nom 
très-expressif,  puisque  tout  ce  que  les  voix 
claires  et  supérieures  fout  entendre,  est  une 
espèce  de  fleurs  musicales  dont  elles  or- 
nent LE  PARTERRE  DtJ  PLAlN-CHATtT.  Mais   le 

nom  le  plus  impliqué  et  le  plus  obscur,  est 
celui  de  chant  sur  le  livre.  Cependant  il  ne 
laisse  pas  d'avoir  sa  cause  et  son  principe, 
dans  la  chose  même.  Toute  équivoque  qu  est 
cette  expression,  toute  susceptible  qu'elle 
est  d'un  sens  puérile  et  ridicule,  on  peut 
dire,  avec  les  philosophes  qu'elle  n'est  point 
iine  fundamento  inre.  Dans  les  siècles  où  la 
science  des  concordances  des  sons  ne  faisait 
que  commencer  à  se  produire,  les  maîtres 
chantres  rédigeaient  ces  concordances  par 
écrit,  et  donnaient  à  chaque  chantre  subal- 
terne su  partie  toute  dressée.  Chacun  avait, 
pour  ainsi  dire,  ses  morceaux  tout  taillés, 
et,  dans  l'exécution,  tel  et  tel  s'en  tenait  à 
son  rôle  (181).  Personne  n'était  obligé  de 
tirer  de  son  propre  fond  les  accompagne- 
ments; il  n'y  avait  qu'à  chanter  ce  qu'on 
trouvait  noté  devant  soi,  proportion  gardée 
pour  les  intervalles  des  concordances.  11  y  a 
a  la  bibliothèque  de  Saint-Victor  de  Paris  des 
livres  du  xm*  et  du  nv  siècle  où  l'on  voit 
les  différentes  parties  qui  devaient  accom- 
pagner le  plain-chant.  Oh  se  contentait  alors 
de  rendre  note  pour  note  dans  toutes  les 
parties,  au  lieu  qu'on  a  bien  raffiné  depuis 
ce  tômps-là,et  que  souvent  pour  une  note  de 
la  basse,  un  dessus  en  dit  quatre  ou  huit 
qui  l'accompagnent,  ou  qui  lui  servent  de 
consonnances.  On  n'est  pas  venu  tout  à  coup 
h  ce  point  de  perfection;  on  a  syncopé  peu 
h  peu  les  notes  de  l'accompagnement,  deux 
pour  une,  ensuite  4,8  ou  16  pour  une;  après 
quoi  on  s'est  fait  des  règles  par  l'usage,  et 
on  les  a  enseignées  aux  autres.  A  la  suite 
des  temps,  je  veut  dire  dans  le  dernier 
*ièc|e,  cette  science  des  accords  et  des  con- 
sonnances a  tellement  été  goûtée  que,  par 
la  fréquente  répétition  des  mêmes  pièces  do 
chant  ecclésiastique  sur  lesquelles  on  l'ap- 
pliquait, on  Ta  aisément  retenue,  les  uns 
par  routine,  les  antres  par  principes.  De  l& 
est  venu  que  les  plus  habiles  dans  la  science 
des  consonnances  n'ont  plus  voulu  qu'où 
leur  donnât  leur  partie  par  écrit;  ils  se  sont 
crus  capables  de  la  faire  eux-mêmes  à  l'ou- 
verture du  livre  et  ils  l'ont  faite  (185).  C'est 
ce  qui  s'est  appelé  par  antonomase  chanter 
fur le  livre,  comme  les  savants,et  non  pas  sur 
sn  partie  écrite, comme  les  ignorants,  et  ce 
dernier  usage  a  enfln  prévalu. 
«  Maintenant,  que  ce  chant  sur  le  litre  soit 

(181)  Pauvret  siècles!  où  chaque  chanteur  était 
0t>lig>*  d'exécuter  l.t  noie  écrite  qu'il  avait  devant 
ks  jeux,  el  n'o»ail  tirer  de  son  propre  fond  le*  ac- 


U4ie  espèce  de  musique  ou  une  espèce  (.* 
plain-chant,  c'est  ce  qu'il  n'est  pas  difficile 
de  déterminer  après  tout  ce  qui  vient  d'être 
dit.  En  deux  mots,  le  chant  sur  le  livre  est 
un  chant  qui  accompagne  la  note  du  livre 
de  plain-chant,  mais  qui  Paccoitipagnc  avec 
ornement,  avec  fleurs  et  figures  de  musique. 
Bien  plus,  il  faut  que  chaque  chantre  oui 
exécute  ce  chant  le  tire  de  son  propre  fonds, 
suivant  les  règles  des  accords  ou  conson- 
nances harmoniques.  C'est  autant  qu'il  eo 
faut  pour  conclure  avec  certitude  que  le 
chant  sur  h  livre  est  une  véritable  espèce  de 
ftmsique.  On  peut  même  dire  hardiment  que 
c'est  l'espèce  la  plus  difficile  à  apprendre 
et  l'une  des  plus  scientifiques.  Il  est  vrai 
qu'il  y  a  une  partie  qui,  a  la  rigueur,  peut 

[)ortcr  le  nom  de  plain-chant;  c'est  la  partie 
a  plus  basse,  là  partie  fondamentale; mais 
c'est  encore  une  question  de  savoirs!  ce  n  est 
pas  du  plain-chant  dégénéré  ,  qui  devient 
celte  partiefondamentale.ClBS  basses  chantent 
véritablement  des  notes  d'un  livre  de  plan- 
chant. Mais  ce  n'est  plus  le  mouvement  libte 
et  aisé  du  plain-chant  qu'elles  suivent,  ce 
n'est  plus  un  mouvement  réglé  fhjlhiui- 
quement  par  la  suite  du  discours,  par  la 
liaison  des  phrases  et  des  parties  périodiques 
du  texte  qui  demandent  un  mélange  debiè- 
ves ,  de  communes  et  de  longues  ♦  et  qui 
exigeht  deà  pauses  et  des  respirations  de 
temps  en  temps.  C'est  un  mouvement  aveu- 
gle ,  sans  cessation ,  sans  interruption,  et 
d'une  égalité  contraire  à  rétablissement  du 
chant  ecclésiastique  appelé  grégorien  ;  ud 
mouvement  qui  ne  convient  guère  qu'à  do 
grosses  voix,  et  non  à  des  voix  légères  et  ai- 
sées ;  un  mouvement  enfin,  pourïà  pratique 
duquel  il  faut  être  beaucoup  plus  impertur- 
bable dans  la  reddition  des  sons  sur  chaque 
corde,  cjue  dans  le  mouvement  varié  ui 
chant  simple  appelé  plain-chant, 

«  La  question  la  plus  curieuse  de  celles  qui 
ont  été  proposées  dans  le  Mercure  n'est  pas 
véritablement  celle  qui  regarde  l'antiquité 
du  nom,  mais  celle  qui  concerne  l'antiquité 
de  la  chose,  je  veux  dire  du  chant  sur  1$ 
livre.  Si  ce  n'est  pas  depuis  un  grand  nom- 
bre de  siècles  qu'on  s'est  appliqué  dans  la 
pratique  h  celte  science  des  accords,  c'est  au 
moins  depuis  six  cents  ans  qu'on  a  com- 
mencé à  introduire  quelques  consonnances 
simples  dans  certaines  modulations  des  offi- 
ces divins  ;  de  là  on  est  venu  jusqu'à  ad- 
mettre une  troisième  partie ,  puis  une  qua- 
trième, c'est  ce  qu'on  appelait  alors  duplum, 
triplumt  quadruplum.  Mais  c'e*i   un  sujet 

Sue  je  traite  ailleurs  d'une  manière  fort 
lenuue  dans  un  commentaire  latin  que  j'ai 
{ Préparé  sur  la  bulle  Docta  sanctorum,  que  la 
>ape  Jean  XXII  publia  pour  réprimer  les 
abus  et  les  excès  où  cette  science  avait  été 
portée  dans  l'usage  ecclésiastique.  Ceux  qui 
pourraient  croire  que  je  me  suis  mépris  m 
en  appelant  contrepoint  le  chant  sur  h  lim* 

compagnementi. 

(48o)  C ••  que  c'est  que  iNtre  eoltcpr.  mal!  Aude- 
et*  foriuna  juvat. 
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Y  trouveront  un  jour  de  quoi  se  convaincre 
que  le  contrepoint  n'est  qu'une  suite  du 
discontus augmenté  et  embelli»  et  que  lerfts» 
cantus,  dont  plusieurs  anciens  ont  parlé,  n'é- 
tait  que  le  chant  sur  le  livre,  encore  (oui 
naissent,  et  pour  ainsi  parler  dans  le  ber- 
ceau. C'était  la  plus  simple  organisation  ou 
animation  d'accords  qui  pût  être  faite  ;  ce- 
pendant, dès  ses  commencements,  elle  trouva 
des  adversaires ,  et  elle  continue  encore  à 
en  avoir,  puisque  certaines  églises  très-cé- 
lèbres ne  i  ont  point  voulu  admettre,  à  cause 
Qu'insensiblement  elle    pourrait  conduire, 
osimple  au  triple,  au  quadruple,  et  ensuite 
à  un  corps  parfait  de  musique  qui  a  ses  in- 
convénients  comme  il  a  ses  agréments.  »  (  Voy. 
Mercure  de  France,  mai  1739,  pp.  846-855.) 
Après  avoir  lu  ce  factura,  on  peut  dire  : 
Babemus  confUentem  reum.  Ainsi,  dans  le 
chant  $ur  le  livre,  il  n'est  pas  question  de 
chanter  ce  que  le  livre  présente  aux  veux  : 
bagatelles  que  tout  cela  1  mais,  de  chanter, 
devant  un  livre  ouvert,  tout  autre  chose  que 
ce  qui  v  est  noté;  il  s'agit  de  broder  sur  un 
fonde  a  étoffe  exhibé  et  présenté  à  la  vue  par 
un  livre  oui  est  ouvert.  Voilà  co  qui  s  ap- 
pelle les  fleurs  musicales,  dont  des  voix  clai- 
res ornent  le  parterre  du  plain-chant.  Il  y  a 
évidemment  ici  plus  qu'une  tendance  au 
genre  bucolique  :  il  y  a  quelque  tentative 
de  calembour.  Et  puis  avec,  quel  le  placidité, 
cet  aimable  réformateur  démolit  le  plain- 
cbant  pièce  à  pièce  1  comme  il  le  livre  de 
gaieté  de  cœur  à  ses  bourreaux  1  Ne  dites 
pas  que  le  chant  sur  le  livre  offre  un  reste  du 
plain-chant,  ce  n'est  plus  que  du  plain-chant 
dégénéré,  et  le  mouvement  du  chant  sur  le 
litre  e$t  un  mouvement  aveugle,  sans  cessa- 
tion, sans  interruption  et  d'une  égalité  con- 
traire à  rétablissement  du  chant  ecclésiasti- 
que, appelé  grégorien.  Trêve  à  tout  com- 
mentaire. Celui  quia  écrit  cela  ne  peut  être 
3u'un  ecclésiastique  très-vertueux  et  très- 
igne,  Qui,  renfermé  dans  sa  cellule,  s'est 
donné  l'innocente  distraction  de  rêver  un 
art  raffiné,  pour  cette  église  où  il  allait  prier 
chaque  jour.  Ce  n'est  certes  pas  un  homme 
du  monde,  ni  un  philosophe,  ni  un  incrédule; 
celui-ci  aurait  eu  la  conscience  de  ce  qu'il 
faisait,  et  son  respect  pour  ce  que  respectaient 
ses  semblables  l'eût  sauvé  d'une  profanation. 
Il  ne  sera  peut-être  pas  sans  intérêt  de 
mettre  en  regard  de  la  dissertation  due  à  la 
plume  du  rédacteur  ecclésiastique  du  Mer- 
cure de  France  l'opinion  d'un  laïque,  d'un 
homme  savant  et  religieux  sans  doute,  mais 
à  qui  aucun  de  ceux  qui  l'ont  connu  n'a 
été  tenté  de  donner  1  épitbète  de  dévot. 
Voici  comment  s'exprimo  Choron ,  au  sujet 
du  chant  sur  le  livre,  dans  son  Sommaire  de 
thistoire  de  la  musique,  en  tête  du  Diction- 
naire des  musiciens. 

«  C'est  relativement  au  contrepoint  sur  le 
plain-chant  que  l'école  française  mérite  de 
graves  reproches.  Elle  n'en  possède  point 
d'écrits ,  et  cela  n'est  pas  étonnant;  les  maî- 
tres de  chapelle  français  connaissent  si  peu 
le  plain-chant,  que  j  ai  vu  des  plus  expéri- 
mentés, soi-disant,  se  tromper  sur  i'indica-' 

Dictionnaire  de  Plain-Chant. 


tiondes  tons.  En  outre,  on  n'enseigne  point 
en  France  à  écrire  en  ce  genre;  mais,  au  lieu 
décela,  on  pratique  dans  les  cathédrales  un 
contrepoint  qui  se  fait  à  la  première  rue,  et 
que  l'on  appelle  chant  sur  le  livre.  Pour  en 
avoir  une  idée ,  figurez  -  vous  quinze  ou 
vingt  chanteurs  de  toutes  sortes  de 
voix,  depuis  la  basse  jusqu'au  soprano  le 
plus  élevé,  criant  à  tue-tête,  chacun  selon 
son  caprice,  sans  règle  ni  dessein,  et  faisant 
entendre  k  la  fois  sur  un  plain-chant  exé- 
cuté par  des  voix  rauques  tous  les  sons  du 
système,  tant  naturels  qu'altérés':  vous 
commencerez  h  concevoir  ce  que  peut  être 
le  contrepoint  sur  le  plain-chant,  appelé  en 
France  chant  sur  le  hvre.  Mais  ce  que  vous 
aurez  sans  doute  plus  de  peine  à  compren- 
dre, c'est  qu'il  se  trouve  des  prévôts  de 
chœur,  des  maîtres  de  chapelle  assez  dépra- 
vés pour  admirer,  pour  maintenir  au  sein 
des  églises  un  aussi  horrible  et  aussi  scan- 
daleux charivari.  En  vérité,  ces  gens-là  font 
de  la  maiêon  de  Dieu  une  caverne  de  voleurs  ; 
c'est,  on  peut  le  dire,  l'abomination  delà  dé- 
solation dans  le  lieu  saint.  » 

Il  est  juste  de  dire,  en  finissant,  que  le 
même  abbé  Lebeuf  a  modifié  beaucoup  son 
opinion  sur  le  chant  sur  le  livre  dans 
son  Traité  sur  le  chant,  ecclésiastique  (Pa- 
ris ,  17M),  sans  toutefois  l'abandonner 
entièrement.  Nous  nous  ferons  un  devoir 
de  le  citer.  Aux  pages  109-111,  il  examine 
«  s'il  est  toujours  expédient ,  en  essayant 
une  pièce  de  plain-chant,  de  se  régler,  pour 
y  laisser  telles  ou  telles  notes,  sur  I  effet 
qu'elles  feront  lorsqu'on  composera  dessus 
ces  pièces  du  contrepoint,  fleuretis  ou  chant, 
qu'on  appelle  chant  sur  le  livre.  Sauf  meil- 
leur avis,  continue-t-il,  je  pense  qu'en  com- 
posant du  plain-chant,  il  faut  n'avoir  d'au- 
tre  dessein  que  faire  du  beau  en  soi,  faire 
quoique  chose  qui  soit  agréable,  indépen- 
damment des  accords  dont  ce  fonds  de  plain- 
chant  sera  susceptible  ou  non.  Je  ne  dis 
point  ceci  sans  fondement;  j'ai  quelques 
exemples  h  apporter  pour  appuyer  ma  pro- 
position. 11  n  v  a  personne  parmi  ceux  qui 
croient  avoir  l'oreille  délicate  qui  ne  sente 
que,  dans  le  second  vers  de  l'hymne  de  com- 
piles, le  chant  que  voici  : 


lu-  is    an  -  le     ler-nii-nuin,    re-rum  Crc-a- 


lor,   po-sci-nitis. 
est  plus  agréable  que  celui  qui  suit  : 


'ieh-cis    an -le    ler-mi-mmi,   ie  rum  (ire-a 


tor,    po-sci-inus. 

«  La  première  manière  Ta  emporté  dans 
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le  peuple  il  y  a  longtemps,  parce  qu'elle  est 
plus  gracieuse  et  plus  ornée. 

«  Les  sçavans  dans  Fart  du  fleuretis  ou 
chant  sur  le  livre  préfèrent  la  seconde  ma- 
nière de  chanter  pascimus,  par  les  raisons 
de  leur  art»  dont  la  principale  est  que  les 
accords  sont  plus  aisés  à  faire  sur 

que  sur 

po-sci-mus  po-  sci-mus 

«  Je  ne  doute  pas  que  la  chute  sur  le  #o/, 

3ui  finit  le  premier  vers  de  Y  Ave  maris  siella 
ans  le  chant  parisien  ,  n'ait  eu  la  même 
origine,  et  que  c'est  parce  qu'on  a  voulu 
éviter  le  sot  dièze  entre  deux  la  dans  le 
chant  sur  le  livre  ou  fleuretis  qu'on  s'est 
déterminé,  dans  le  dernier  siècle,  à  ôter  le 
dernier  la  de  ce  vers  qui  était  dans  les  an- 
ciens Antiphoniers.  Mais  on  a  eu  beau  à  faire 
et  k  rendre  le  fond  sur  lequel  le  fleuretis 
s'exécute,  plus  propre  à  admettre  aisément 
ce  fleuretis,  l'oreille  demande  toujours  que  le 
▼ers  finisse  par  la,  et  le  peuple  chante  tou- 
jours le  sol  entre  deux  la  à  la  fin  du  premier 
rers de  chaque  strophe  et  le  chantera  toujou  rs. 
«  11  est  inutile  que  je  fatigue  ici  le  lec- 
teur par  une  citation  du  plusieurs  autres 
exemples.  On  est  assez  convaincu  que  le 
chant  grégorien  se  verroit  dénué  de  plu- 
sieurs béantes,  si  un  compositeur  de   ce 
chant  se  faisoit  une  règle  d'en  arranger  et 
distribuer  les  sons,  de  manière  que  les  ac- 
cords fussent  toujours  très-faciles  k  faire 
dessus.  On  convient  aussi   assez   que  ee 
qui  parott  bon  dans  l'instant  de  l'accompa- 
gnement, et  relativement  à  cet  accompagne- 
ment, ne  se  trouve  plus  si  bon  lorsqu'il  est 
chanté  séparément.  Ainsi  il  faut  en  con- 
clure que  comme  on  chante  plus  souvent 
certaines    pièces  en  pur  plam-cbant  sans 
accords,    et  que  dans  un  diocèse  il  y  a 
beaucoup  plus  d'églises  où  l'on  se  passe 
de  chant  sur  h  livre  ou  fleuretis  qu'il  n  y  en 
a  où  on  l'exécute,  il  est  plus  à  propos  que 
la  composition  d'un  plain-chant  admette  les 
agréments  de  certains  progrès  de  chant, 
quoique   moins  susceptibles  d'un  accord 
aisé  a  faire,  que  de  se  passer  de  ce  chant 

Slus  naturel  et  plus  agréable,  à  dessein  de 
iciliter  l'exécution  de  l'accord.  » 
CHANTS  RELIGIEUX  (des  AaiifcfiBfts).  — 
«  Les  chants  qui  nousont  toujours  semblé  de- 
voir le  plus  appeler  l'attention  des  observa- 
teurs sont  les  chants  religieux.  Ces  sortes 
de  chants  ont  au-dessus  des  autres  le  mérite 
de  prendre  plus  fortement  et  do  conserver 
plus  longtemps  l'empreinte  du  caractère  na- 
tional, parce  qu'ils  sont  moins  exposés  aux 

(180)  c  Pour  Dieu  juger  de  te  nature  et  do  caractère 
du  chant  rel  gieui  des  Arméniens,  il  ne  faut  s'ar- 
rêter ni  à  fart  ni  au  goût  avec  lesquels  la  mélodie 
en  est  composée,  parée  que  ces  choses-là  sont  pour 
l'ord  naire  acquises  ou  empruntées.  Ce  n*est  unique- 
meut  que  l'impression  que  produit  sur  les  sens  et 
dans  l'aine  l'effet  général  de  tout  l'ensemble  de  cette 
snéioJ'.e  qu'il  faut  consulter,  si  l'on  ne  veut  pas 
a'eiposer  à  prononcer  plutôt  selon  ses  préjugés  que 
d'*pr««  les  sentiments  que  Ton  a  éprouvés,  i 
..  1 187)  c  Suivant  cette  tradition,  la  musique  actuelle 


changements  continuels  que  font  saMr  aux 
outres  l'inconstance  di>  goût  puMfc,  la  ver- 
satilité de  la  mode,  et  quelquefois  même  les 
caprices  des  artistes.  Ils  n  empruntent  pas 
non  plus*  comme  le  font  très-souvent  les 
chants  de  la  société,  une  physionomie  et  des 
parures  étrangères.  Au  contraire  de  ceux-ci, 
qui  prêtent  leurs  attraits  aux  relations  d'a- 
mitié des  hommes  entre  eux  et  les  rappro- 
f  chent  les  uns  des  autres  par  le  plaisir,  de 
quelque  nation  qu'ils  soient,  les  chants  reli- 
gieux, plus  sévères,  ovft  pour  but  de  détacher 
l'homme  de  l'homme-  pour  l'unir  à  Dieu ,  et 
conséquemment  de  lui  inspirer  de  l'éloigné- 
ment  pour  tout  ce  qui  pourrait  altérer  ou 
vicier  sa  nature  propre  ;  ils  sont  l'expression 
de  l'âme  dégagée  des  vanités  du  neondt-,  et 
pénétré»  de  $on  néant  autant  que  de  la 

Srandenr  et  de  la  puissance  de  son  créateur, 
ont  elle  implore  la  bonté  ;  ils  la  font  enfin 
connattre  dans  toute  sa  candeur  originelle. 
«  Que  Ton  compare  entre  eux  les  chants  re- 
ligieux des  divers  peuples f  et  qu'on  les  exa- 
mine ensuite  séparément,  on  apercevra  bien- 
tôt la  différence  frappante  qui  les  distingue 
les  uns  des  autres,  et  l'on  reconnaîtra  sans 
peine  l'étroite  affinité  qui  existe  entre  le  ca- 
ractère de  la  mélodie  de  chacune  de  ces  espè- 
ces de  chants,  et  le  caractère  qui  est  propre 
à  la  nation  de  celui  qui  en  fut  l'inveuteur. 
«  11  n'y  a  peut-être  pas  de  nation  dont  les 
chants  religieux  rendent  plus  sensible  cette 
affinité  que  ceux  des  Arméniens  ;  la  mélo- 
die plutôt  gaie  que  triste  de  ces  chants  ne 
respire  cependant  point  celte  gaieté  qui  naît 
du  plaisir  ;  elle  exprime  celle  du  bonheur 
qu'éprouvent  des  gens  naturellement  actifs 
et  industrieux,  qui  se  plaisent  dans  le  travail 
et  n'ont  jamais  connu  l'ennuif  186). 

«  Nous  ne  croyons  pas  qu'il  soit  possible 
de  rendre  avec  plus  trénergie  et  de  peindre 
avec  plus  de  vérité  les  heureuses  dispositions 
des  Arméniens,  que  ne  le  lait  la  mélodie  de 
leur  chant,  ni  de  donner  une  idée  plus  juste 
de  leur  caractère  et  de  leurs  mœurs,  que 
celle  qui  résulte  du  sentiment  que  cette  mé- 
lodie nous  fait  éprouver 

«  Les  Arméniensattribuent  l'origine  de  leur 
musique  actuelle  à  une  découverte  miracu- 
leuse que  fit,  Tan  364  de  Jésus-Christ(lOT), 
un  de  leurs  premiers  patriarches,  nommé 
Mesrop(188).  Nous  ne  répéterons  point  en  dé- 
tail tout  ce  qui  nous  a  été  rapporté  a  ce 
sujet,  puisque  cela  est  déjà  connu  et  qu'oo 
le  trouve  en  grande  partie  dans  le  Thésaurus 
linguœ  armenicœ  antiques  et  hodiemm  de 
Sch  roder,  dissert.,  pas.  32  et  suiv.  (Amstelo- 
dami,  1711»  in-l").  Cette  découverte,  dont 
nous  allons  donner  en  peu  de  mots  l'histoire 

des  Arméniens  daterait  encore  d'une  époque  phs 
éloignée  que  celle  du  chant  syriaque  inventé  par 
saint  Ephrem ,  laquelle  était  déjà  antérieure  à  celle 
du  chant  ambro^ien  :  cette  musique  aurait  aujour- 
d'hui 1448  ans  d'existence;  par  conséquent,  eue  li- 
rait la  plus  ancienne  de  toutes  les  diverses  csaéc* 
de  musiques  qui  ont  succédé  à  l'ancienne  bus*!* 
de»  Grec*.  > 

(188)  c  Le  patriarche  Mesrop  eut  son  siège  nslrisr* 
cal  à  Wagtiarehapat,  une  des  principales  vilks  ds 
l'Arménie*  • 
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abrégée,  ressemble  beaucoup  à  celle  de  saint 
Yared  chei  les  Ethiopiens,  rappelée  plus  haut. 
Mesrop,  désirant  que  lesprieres.et  les  chants 
de  l'église  se  fissent  en  langue  haïcane,  qui 
est  l'ancienne  langue  propre  des  Arméniens» 
s'était  appliqué   sans  succès,  pendant  plu- 
sieurs années,  à  découvrir  des  caractères  qui 
pussent  exprimer  parfaitement  la  prononcia- 
tion et  léchant  de  celte  langue,  et  remplacer 
les  premiers,  dont  l'usage  s  élait  entièrement 
perdu  depuis  que  les  Grecs  et  les  Perses 
avaient  conquis  l'Arménie  et  y  avaient  ren- 
du leur  langue  dominante.  Il  entreprit  alors 
différents  voyages,  afin  de  consulter  sur  sou 
projet  les  hommes  les  plus  savants  de  son 
siècle  ;  mais  ce  fut  avec  aussi  peu  de  fruits. 
Enfin  Dieu  mit  un  terme  h  ses  longues  et 
pénibles  tentatives,  en  lui  envoyant,  pen- 
dant qu'il  dormait,  un  ange  qui  lui  révéla 
les  caractères  qu'il  avait  tant  cherchés  (189). 
Aussitôt  Mesrop,  pénétré  de  l'esprit  de  Dieu, 
se  mit  a  composer  les  chants  religieux  qui 
depuis  n'ont  pas  cessé  d'être  en  usage  jus- 
que ce  jour  (190).  »  (De  Vétat  actuel  ae  fart 
musical  en  Egypte,  par  Villotbau.  Toy.  la 
Description  ae  l'Egypte,  édit.  Panckoucke, 
tom.  XIV,  Etat  moderne,  pp.  32b  à  339.) 

CHANTER  A  NOTES,  ou  ccm  cahtv.  — 
Oo  se  servait  anciennement  de  ces  expres- 
sions, par  opposition  aux  suivantes  :  chan- 
ter roce  suhmissa,  sub  silentio. 

Les  religieuses  de  Saint-Amand  de  Rouen 
•  chantaient,  tous  les  jours  à  deux  heures 
de  nuit,  les  Matines  à  notes,  et  faisaient  mai- 
gre durant  toute  l'année,  etc..  »  (Voy.  lir 
turg.,  p.  389.) 

c  Durant  le  neuvième  répons  (à  la  nuit  de 
Noël,  è  Saint-Maurice  de  Vienne),  l'archi- 
diacre se  revêtait,  dans  la  sacristie,  des  plus 
beaux  ornements.  Deux  sous-diacres  en  aube 
priaient  devant  lui  les  deux  chandeliers  ; 
un  troisième  sous-diacre  en  tunique  portait 
l'encensoir,  et  un  quatrième  sous-diacre, 
aussi  en  tunique,  portait  le  livre  des  Evan- 
giles; et  ils  allaient  ainsi  tous  cinq  au  jubé, 
où  la  Généalogie  était  chantée  cum  canlu  par 
l'archidiacre.  »  (Voyages  liturgiques,  p.  14.) 

CHANTER  DE  MEMOIRE,  ou  par  cœur. 
Un  ancien  usage  particulier  h  l'église  de 
Saint-Jean  de  Lyon,  comme  h  Saint-Maurice 
de  Vienne,  comme  à  Notre-Dame  de  Rouen, 
('tait  de  chanter  tout  l'office  sans  livre,  c'est- 
à-dire  que  les  officiants  et  les  chantres  de* 
▼aient  savoir  l'office  par  cœur.  On  nous  a 
assuré  cu'à  Lyon,  les  prêtres  appelés  à  la 
dignité  de  chanoines  ne  pouvaient  être  reçus 
qu'à  la  condition  de  subir  un  examen  où  ils 

(189)  c  On  pense  aussi  qu'on  savant  appel.)  Nier* 
th  eooiribaa  beaucoup  à  la  découverte  de  ces  n.é- 
mes  caractère*.  Les  Arméniens  ne  font  pu  une 
frauda  différence  entre  les  signes  prosodiques  et 
cens  du  chant.  On  sait  qoe,  th  c  les  anciens  Grecs  et 
ifeéme  chez  Jes  Romains,  la  grammaire  faisait  une 
|ortie  de  la  musique:  il  te  pourrait  qu'il  en  fût  de 
messe  chez  les  Arméniens,  et  que  leurs  caractères 
musicaux  fassent  do  même  genre  que  ceux  qu'Iso* 
craie  inventa  pour  rétablir  aussi  la  proiodie,  on  l'ac- 
osmaatlou  des  uio  s  tfe  I  »  langue  grecque,  qui  eom- 


devaient  prouver  qu'ils  pouvaient  se  passer 
de  livre  pour  le  chant  des  offices.  Ayssi  ne 
▼oyait-on  dans  le  chœur  de  régi i se  de  Saint- 
Jean  de  Lyon  ni  pupitre,  ni  forme,  ni  aigle 
(lutrin);  tout  y  était  chanlé  de  mémoire, 
même  les  capitules  ;  cependant,  comme  il  y 
a  toujours  quelque  adoucissement  aux  près* 
cripttons  les  plus  rigoureuses,  si  l'officiant 
craignait  de  se  tromper,  il  était  autorisé  à 
cacher  dans  la  manche  de  son  surplis  on 
petit  bréviaire,  ou  un  bout  de  papier  sur  le- 
quel était  tracée,  en  totalité  ou  en  partie,  la 
leçon  qu'il  avait  a  réciter. 

A  Tégard  de  Rouen,  voici  ce  qu'on  lit  rela- 
tivement au  collège  de  chantres  appelé  Col- 
lège ifAlbahe,  parce  qu*il  avait  été  fondé  par 
Pierre  de  Cormieu,  cardinal  d'Albe,  précé- 
demment archevêque  de  Rouen  :  «  Il  leur 
(aux  chantres)  est  défendu  pae  dbs  statuts 
de  hatiter  les  tavernes,  les  jeux  de  paulme, 
de  boules,  et  autres  lieux  publics,  et  bre- 
lans ou  berlana;  d'amener  des  chiens  a  Té- 
(flise,  sous  peine  d'amende  pécuniaire;  de 
ouer  leurs  chambres  du  collège,  et  de  por- 
ter des  Bréviaires  ni  aucuns  livres  au  chœur, 
ni  de  lire  pendant  l'office,  et  de  ne  point 
commencer  un  verset  que  l'autre  côté  n'ait 
entièrement  achevé  de  chanter  le  sien.  » 

Ces  chantres  étaient  donc  obligés  de  sa- 
voir le  Psautier  et  le  chant  par  cœur  :  aussi 
n'y  avait-il  qu'un  livre  pour  les  leçons  et  un 
second  pour  les  capitules  et  les  collectes. 
Les  grands  chanoines  eux-mêmes  qui  chan- 
taient quatre  ou  cinq  répons  aux  fêtes  semi- 
doubles  et  au-dessus,  et  qui  portaient  cha- 
pes aux  fêles  doubles  et  triples,  étaient  te- 
nus, aussi  bien  que  les  musiciens,  de  graver 
dans  leur  mémoire  tout  ce  qu'ils  avaient  à 
chanter,  à  moins  qu'ils  ne  chantassent  la 
messe  sur  le  livre.  (Voyag.  liturg.,  pp.  43 
et  278-379.) 

On  voit  néanmoins  qu'à  Rouen  la  règle 
de  chanter  de  mémoire  admettait  quelque» 
exceptions.  C'est  sans  doute  pour  cela  quoi» 
voyait  au  fond  du  chœur  de  l'égliserde  mité- 
Dame  un  aigle  en  cuivre,  auteur  duqutf  Tes 
enfants  chantaient  même  sans  livre.  A  vienne, 
il  y  avait  neuf  lutrins  dans  1*  cbejtt*;  tuais 
ces  neuf  lutrins  n'étaient-il4  ffts  postérieurs 
au  temps  où  Ton  chantait  de  mémoire  dans 
cette  église?  C'est  ce  qui  est  probable.  Ce 
qui  est  certain,  c'est  que  les  recordations 
se  faisaient  encore  tous  les  samedis  pour  le 
bas  chœur,  en  1524.  (Voyages  litura.,  p.  9.) 

Les  anciens  moines  de  Saint-Ouen,  de 
Rouen,  chantaient  de  mémoire  tout  l'office 
comme  dans  la  cathédrale.  Mais,  après  la 

mentait  déjà  à  se  corrompre  tot  son  temps.  Ce  qu'il 
y  a  de  certain,  c'en  qoe  le*  Arméniens  compren- 
nent ao  nombre  de  leurs  signes  musieeui  presque 
tous  leurs  signes  prosodiques  et  ceux  des  divers  ac- 
cents de  mou.  > 

(190)  c  11  y  a  cependant  eocore  quelques  autre  a 
chanta  religieux,  dont  tes  Arméniens  font  honneur  a 
Sëksk.  Peut«étre  celui-ci  est-il  le  même  que  Schro- 
der  nomme  le  patriarche  liane,  et  qui  s'occupa  à 
perfectionner  et  à  propager  la  découverte  de  Jlca- 
rop.  • 
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réforme  de  la  congrégation  de  Saint-Maur, 
cet  usage  disparut. 

CHANTER  PER  ROTVLOS.  —  Chanter 
per  rotulos,  par  rôles  [rouleaux)*  était  une 
manière  de  chanter  usitée  dans  les  églises 
qui  avaient  adopté  l'usage  de  chanter  de  mi- 
moire,  comme  l'église  de  Lyon,  et  celle  de 
Vienne  en  Dauphiné. 

L'oraison  de  la  messe  étant  finie,  le  célé- 
brant, les  prêtres  assistants  et  les  diacres 
allaient  s'asseoir  des  deux  côtés  de  l'autel; 
le  célébrant  lisait  l'épttre  sur  un  petit  pupi- 
tre de  fçr  placé  à  côté  de  lui,  tandis  que  le 
sous-diacre  chanoine  cbantait  l'épttre,  tète 
nue,  d'un  ton  médiocre,  h  la  première  stalle 
levée  du  premier  rang  du  haut  du  chœur,  et 
du  côté  droit,  étant  assis  sur  ce  qu'on  ap- 
pelait la  miséricorde  (191). 

Pendant  le  chant  ou  plutôt  la  récitation 
de  l'épttre;  deux  enfants  de  chœur  ayant, 
dès  la  fin  de  l'oraison,  déposé  leurs  chande- 
liers au  pied  du  râtelier,  allaient  k  l'autel 
quérir  les  tablettes  d'argent  où  étaient  en- 
châssés le  Graduel  et  V Alléluia  sur  du  vélin, 
les  présentaient  à  un  chanoine  et  k  trois 
perpétuels.  Ceux-ci  venaient  se  placer  aux 
premières  hautes  chaises  du  côté  droit  près 
Su  crucifix,  au  côté  de  l'épltre,  et,  appuyés 
sur  leurs  stalles,  chantaient  \eGradmel;  après 
quoi  ils  cédaient  leurs  places  à  quatre  autres, 
auxquels  ils  remettaient  ces  deux  tablettes 
pour  chanter  V Alléluia  et  le  verset;  cela  fait, 
ils  allaient  reprendre  leurs  places.  C'est  ce 
qui,  dans  l'église  de  Saint-Jean  de  Lyon, 
s'appelait  chanter  per  rotules.  Le  précenleur 
occupait  la  première  place  du  côté  de  l'épl- 
tre, et  le  chantre  la  première  place  du  côté 
de  l'évangile,  près  du  crucifix,  ayant  l'un  et 
l'autre  leurs  bâtons  d'argent  à  côté  d'eux. 

(FfflNTfiff'F&tf  SVBMISSA ,  SUB  SI* 
LENT  10.  —  On  se  servait  de  cette  expres- 
sion, dans  les  anciens  chapitres,  pour  uidi- 
Îuer  que  la  leçon  ou  la  psalmodie  devait 
tre  chantée  d'un  ton  médiocre,  de  manière 
pourtant  à  tftre  entendue  :  Voce  submisso, 
Ua  ut  possit  a  circimstantibus  audiri. 

Ou  disait  aussi  cancre  sub  silentio,  et 
même  silenter  légère,  mais  néanmoins  sur 
un  ton  à  être  entendu  :  Lectio  mensœ  silen- 
ter légat  ur,  Ua  tamen  ut  audiatur. 

«  Cette  façon  de  chanter  voce  sybmissa  se 
distinguait  de  la  manière  ordinaire,  en  ce 
qu'on  ne  faisait  sentir  aucune  intonation 
déterminée..  Ainsi  l'on  disait  :  Voce  #ti6- 
missa,  scilieet  sine  nota,  par  opposition  aux 
expressions  chanter  à  notes,  chanter  cum 
rofUu.Cesdeuxdernièresexpressionsavaient, 
sans  doufe,  la  même  sigtuiication  que  celle 
de  chanter  alta  voce.  Et  Deo  gratias  in  prœ- 
senti  capella  missam  alta  voce,  tam  pro  rege, 
puetla  lha  digna,  et  regni  hujus  prosperitate 
et  pace,  celebrari,  die  Veneris  quinta  Mai  an- 
no  quo  supra(lMO).»  (Voy.  Procès  decowiam- 
nalxon  et  de  réhabilitation  de  Jeanne  d?Arc, 
j>ar  H.  Jules  Qjlucujsbat,  tom.  V,  p.  165.— 

(191)  Pl»que  de  bois  grande  comme  les  deux 
ittuii  sw  laquelle  les  chauvines  et  les  chantas 


Voy.  aussi  Voyages  liturgiques,  pp.  lMll- 
208-389.) 

Cette  manière  de  chanter  d'un  ton  mé- 
diocre dispensait,  pour  la  psalmodie,  de 
dire  l'antienne  ;  dicerè  psalmos  voce  $ub- 
missa  sine  antiphona.  On  disait  aussi  conJorc 
submissius  quam  in  crastino. 

CHANTEUR  DE  M1NNE  (en  allemand 
Minne  Songer).—  «  Les  chanteurs  de  mUrne  ou 
d'amour  furent  contemporains  et  imitateurs 
de  nos  troubadours.  Suivant  l'un  d'eux,  Es- 
chibach ,  les  bonnes  traditions  sont  venues 
de  la  Provence  en  Allemagne  : 

fsn  Profënz  in  T&sehe  land 

DU  reckten  mère  un*  Sind  gesannt. 

«  La  rudesse  germanique  dénaturait,  è  la 
vérité,  la  copie  de  nos  institutions;  car  dans 
là  fameuse  guerre  de  Wartburg,  luttedel 
chanteurs  de  minne,  qui  eut  lieu  en  1*06  a 
la  cour  d'Hermann,  landgrave  de  Thuringe, 
les  biens  des  vaiucus  appartenaient  aux 
vainqueurs.  Les  idées  de  civilisation  qui 
avaient  inspiré  les  réunions  où  les  concur- 
rents briguaient  une  violette  d'or  étaient 
donc  bien  différentes  de  la  pensée  barbare 
qui  avait  institué  ces  luttes  acharnées,  où 
le  vainqueur  opprimait  son  rival  en  s  enri- 
chissant de  ses  dépouilles.  Malgré  les  amé- 
liorations que  l'on  apporta  dans  les  règle- 
ments de  ces  assemblées,  elles  s  éteignirent 
peu  à  peu  et  se  confondirent  dans  celle  des 
maîtres  chanteurs.  »  —  (BorréB  w  Toct- 
■on,  extr.  de  sa  brochure  intitulée  :  lw« 
puys  de  Palinods  au  moyen  âge,  p.  7.) 

CHANTRE.  —  «  Cantores  autem  sunl  qui 
Dei  laudatores  représentant  pradicalores, 
alios  ad  Dei  laudes  excitantes  :  eorum  nam- 
que  symphonia  plebem  admonet  in  unitate 
unius  Dei  perseverare.  »  (Dceardus,  J* 
lion,  divin.  of*c.,)  cité  par  M.  Dafjou,^ 
vue  de  mus.  relig.,  mars  1815,  p.  180.) 

Laissons  parler  d'abord  l'abbé  Lebeuf : 

«  Je  ne  peux  mieux  finir  ce  quejavoisl 
dire  touchant  l'estime  que  les  anciens  fci- 
soient  du  client,  qu'en  nommant  quelques- 
uns  des  maîtres  qui  l'enseignoient.  Ces 
maîtres  étoient  des  cens  savants  et  distin- 
gués :  c'étoient  les  chantres  ou  préchantres 
même  des  églises  cathédrales,  pu  au  moins 
les  sous-chantres,  et  à  leur  défautquetau  au- 
tre dignité.  Guy,  préchantre  de  rEghseda 
Mans,  ne  dédaigna  pas  de  montrer  le  chant 
aux  enfants  ;  et  il  succéda  dans  1  évôché  de 
cette  Eglise  au  fameux  Hildebert.  Saint  6e- 
raid,  ne  en  Quercy,  moine  de  Moissac,  et 
depuis  archevêque  de  Bragues,  s'étoit  fin 
un  devoir  d'enseigner  le  chant  aux  religieux 

Jui  ne  le  savoienl  pas.  Il  vivoit  sur  la  fin 
u  xi*  siècle.  (Voy*  Anatect.,  t.  111,  p.  335; 
Miscellan.  BALUz.,t.  111,  p.  179.) 

«Comme  dans  beaucoupd'églisesleschaa- 
trés  ou  préchantres  furent  élevés  à  l'épisço- 
pat,  il  se  forma  de  là  une  coutume  par  la- 
quelle les  évêques  se  fai soient  un  honneur 

sont  appuyés  dorant  le  chant  des  psaumes  cl  ** 
hymnes,  et  sont  censés  être  deboui. 
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de  chanter  seuls  certaines  pièces  de  chant  à 
l'Office.  Je  ne  parle  point  d'intonation  d'an- 
tienne, ce  qui  est  une  minutie  ;  mais  de 
quelque  chose  de  plus  considérable. À  Sens» 
où  le  chant  a  toujours  beaucoup  fleuri,  l'ar- 
chevêque devoit  chanter  le  premier  ré|K>ns 
de  l'année  qui  était  A  sp  ici  en  s,  après  la  pre- 
mière leçon  de  matines  du  premier  diman- 
che de  TA  vent.  En  Normandie,  le  célébrant, 
quel  qu'il  fût,  le  Jeudi  saint,  devait  chanter 
à  l'autel  la  première  antienne  de  Vêpres , 
Calictm.  Or,  primitivement  une  antienne 
ne  s'entonnoit  pas  seulement,  elle  se  disoit 
tout  entière  pour  donner  le  ton  au  psenume. 
A  Beanvais  (ex.  Cod.  reg.  3573),  le  premier 
distique  du  Gloria,  laus,  des  Hameaux  étoit 
chanté  par  l'évêque.  A  Evreux,  le  sixième 
répons  de  matines  de  presque  toutes  les 
grandes  fêtes  aussi  par  révoque.  A  Saintes 
\Pontif.  Xanton,  manuscript.),  c'étoit  à  révo- 
que à  chanter  à  la  bénédiction  des  huiles 
cette  strophe  entière  :  Consecrare  tu  dignare, 
rtx  cmlestis  patria,  hoc  olivum  signum  vi- 
vum  contra  jura  dœmonum.  Voyez  encore  ce 
que  dit  Durand,  évoque  de  Mende,  à  l'ar- 
ticle de  la  fête  de  la  Toussaint. 

«  Il  ne  faut  pas  s'étonner  après  cela  de 
voir  que,  selon  la  règle  du  maître,  ce  fût  à 
l'abbé  à  chanter  l'invitatoire  de  matines.  A 
Auxerre  et  ailleurs,  encore  de  nos  jours,  ce 
sont  les  premières  dignités  qui  le  chantent 
aux  grandes  fêtes.  Dans  la  fameuse  abbaye 
de  Saint -Tron  {Chron.  S.  Trudon.,  Spici- 
kg.,  T.  VII,  pag.  352),  aux  Pays-Bas,  c'étoit 
aussi  anciennement  la  coutume  que  l'abbé 
chantât  un  répons  à  matines  des  fêtes  an- 
nuelles. 

c  De  1k  vint  la  coutume  ancienne  par  la- 
quelle les  évoques  faisoient  l'office  de  chan- 
tres aux  obsèques  des  rois  {tfarlyroL  univ. 
de  M.  Chastelaih,  p.  811).  On  fit  qu'à  la 
translation  de  saint  Magloire  l'an  1315,  l'é- 
voque de  Laon  célébrant  la  messe,  l'abbé  de 
Saint-Germain-des-Prés  et  l'abbé  de  Sainte- 
Geneviève  tinrent  chœur,  et  que  pour  chan- 
ter V  Alléluia,  l'abbé  de  Saint-Denis  se  joignit 
à  eux  avec  l'évêque  de  Sagonne;  et,  comme 
dit  un  poète  de  ce  temps-là,  ils  chantèrent,' 

L'Alleloia  moût  btotemen', 
El  biea,  et  mésarteioent.  i 

{Traiii  pratique  $ur  le  chant  ecclésiasti- 
que, par  l'abbé  LBBBUF,page  97  k  29.) 
Cbautak.  —  Le  chantre ,  selon  saint  Isi- 
dore, est  celui  qui  est  chargé  de  chanter,  de 
dire  les  bénédictions,  les  louanges  ,  le  sa- 
crifice ,  les  répons  ,  et  de  tout  ce  qui  con- 
cerne l'art  du  chant  :  Ad  psalmistam  perti- 
nrt  offlcium  canendi,  dicerc  benedicttones, 
laudes,  sacrificium,  responsoria,  et  quidquid 
pertinet  ad  peritiam  canendL  Durand  de 
Mende,  expliquant  ce  passage  de  la  célèbre 
lettre  à  Luitfrid ,  dit  que  Tes  benédiclions 
sont  ici  le  Bentdicamus Domino;  les  louanges, 
Y  Alléluia,  ou  le  Christus  vincil  ou  le  Chri- 
$tus  régnât;  le  sacrifice,  c'est  VOffertoire;  le 
répons  est  l'office  de  la  messe ,  et  générale- 
ment tout  ce  qui  se  chante.  (Gerbert,  De 
tanlu  et  musica  sacra,  1. 1",  p.  302,  303.) Ho- 


norius  d'Autua  (lib.  i,  cap.  6)  compare  les 
chantres  à  des  apôtres.  Cantores,  qui  choros 
regunt ,  sunt  apostoli ,  qui  Ecclesias  laudes 
Dei  instruxerunt.  Et  on  lit  dans  les  lois  al- 

[>honsines  (Legcs  alfonsinœ,  part,  i,  til.  vi, 
.  5)  :  «  Chantre,  tanto  qui  ère  decir  como 
cantar  :  y  pertenece  a  su  oGcio  de  comenaar 
los  responsos ,  y  los  hymnos ,  y  los  otros 
cantos,  que  se  hubiere  de  cantar  :  tam  bien 
en  las  procesiones,  que  se  hicieren  en  el  % 
coro,  como  en  las  procesiones  que  se  ûe~ 
ren  fuera  del  coro  :  y  el  debe  mandar  a 
quien  lea,  o  cante,  las  cosas  que  fueren  de 
leer,  o  cantar,  y  a  el  deben  obedecer  los  aco- 
litos,  y  los  lectores,  y  los  psalmistas.  » 

Le  chantre  est  aussi  ancien  que  le  culte 
religieux  et  public.  L'Eglise  judaïque,  sous 
le  règne  de  David, avait  quatre  mille  chantres, 
qui,  dirigés  par  des  chefs  et  des  présidents, 
chantaient  les  louanges  du  Seigneur  dans  le 
temple  de  Jérusalem.  Dès  que  le  dévelop- 
pement du  culte  public,  dans  l'Eglise  chré- 
tienne, eut  produit  une  gradation  hiérarchi- 
que dans  les  diverses  fonctions,  l'emploi  de 
chantre  devint  un  ministère  spécial ,  et  fut 
élevé  même  k  la  dignité  d'un  des  ordres 
mineurs  dans  la  hiérarchie  ecclésiastique  , 
et  distinct  de  celui  de  lecteur  :  Si  guis  epi- 
scopus,  vslpresbyter,  vel  diaeonus,  vel  subdia- 
tonus,  vel  lector,  vel  cantor,vel  ostiarius,  etc. 
(Concil.  in  Trullo  ,  can.  k.)  Le  Pape  Inno- 
cent 111  (lib.  j  ,  c.  1,  àlyster.)  compte  les 
chantres  parmi  les  six  ordres  de  clercs  (102). 
Quand  la  fonction  de  chantre  cessa  d'être 
attachée  à  l'un  des  ordres  mineurs  pourêlre 
confiée  k  des  laïques,  le  titre  resta,  dans  les 
chapitres  cathédraux  et  autres,  comme  une 
dignité  capitulaire ,  conférant  des  devoirs , 
des  droits  et  une  préséance;  dans  celui  de 
Paris,  le  chantre  est  le  second  dignitaire.  Il 
avait  autrefois  la  juridiction  sur  tous  les 
maîtres  et  maîtresses  d'école  de  la  ville,  des 
faubourgs  et  de  la  banlieue ,  ainsi  que  sur 
toutes  les  personnes  qui  dirigeaient  des 
pensions ,  et  même  sur  les  répétiteurs  de 
l'Universilé.~Encore  aujourd'hui ,  dans  plu- 
sieurs chapitres  des  diocèses  de  France ,  le 
chanoine-chantre ,  aux  grandes  solennités  , 
préside  au  chant  des  offices  devant  le  lu- 
trin, et  porte  quelquefois  un  grand  béton 
d'argent»  insigne  de  sa  dignité. 

Voici  quelques  détails  sur  la  dignité  de 
chantre  : 

Le  concile  de  Laodicée,  tenu  Tan  360,  or- 
donne (canon  15)  qu'il  n'y  aura  que  Us  cho- 
noines-chasUros  qui  sont  aux  hautes  chaires 
et  gui  lisent  dans  les  livres ,  qui  chanteront 
dans  Véglise.  (Geandgolas,  1. 1",  p.  192.) 

—  «  Le  chantre  des  églises  cathédrales  de 
Rodez,  du  Puy-en-Velay  et  de  la  collégiale 
de  Brioude,  se  servait  de  mitre  à  la 
grand'messe  du  chœur ,  ainsi  que  les  cha- 
noines. »  {Voyag.  lit.,  IVt.) 

—  «  Injonction  à  M.  le  chantre  d'assister 
et  de  résider  actuellement  au  chœur  sous 
peine,  etc.  »  [Ibid.,  p.  211.) 

—  «  Obligation  des  chantres  et  sous- 
chantres.  »  [Ibid.,  pp.  2)1-212.)  Cette  dispo- 
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•ilion  existait  pour  les  rubriques  annuel, 
double,  etcu 

—  m  Le  jour  de  Pâques  et  le  jour  de  la 
Pentecôte, entre  Nône  et  Vêpres,  tout  le  cler- 
gé allait' (jusqu'à  la  fln  du  xyii*  siècle)  qué- 
rir processionnel lem en t  H.  le  chantre  chez 
lui,  et  par  reconnaissance  et  par  ci  ri  li  té  il 
leur  présentait  à  boire  ;  faute  de  quoi  cela 
s'est  aboli.   C'était  pourtant  un   honneur 

Suasi-épiscopal,  et  un  des  plus  beaux  qu'une 
ignité  de  chapitre  pût  avoir.  »  (A  Samt-Ai- 
gnan  d'Orléans.)  [/6îd.,  p.  209.] 

—  «  A  l'installation  des  chanoines  de  cette 
église  (Sainl-Pierre-en-Ponet)  le  chantre  fait 
toucher  au  nouveau  chanoine  l'Antipho- 
naire  qui  est  sur  l'aigle  au  milieu  du  chœur, 
pour  lui  marquer  qu'il  est  obligé  de  chanter.» 
(P.  815.)  Nous  verrons  tout  à  l'heure  l'opi- 
nion de  Bordenave  à  ce  sujet. 

—  «  Le  préchantre  ,  comme  le  doyen  des 
chanoines,  prenait  double  portion  au  cha- 
pitre de  la  cathédrale  de  Paris.  Qui  bene  prœ- 
sunt ,  dupliei  honore  digni  sunt.  Aussi  ne 
pouvaient-ils  s'absenter  du  chœur.»  (Ibid., 
p.  259.) 

—  «  Guillaume  de  Flavecourt,  archevêque 
de  Rouen,  fonda  le  collège  du  Saint-Esprit 
pour  six  chantres  ou  chapelains  ,  tint  plu- 
sieurs conciles  dont  nous  avons  les  canons, 
et  il  mourut  le  6  avril  l'an  1306.  »  [Ibid. , 
p.  270.) 

—  «  A  Rouen,  il  y  avait  quatre  collèges 
de  chapelains  des  chantres, ûoni  l'un,  nommé 
àAlbane,  fut  fondé  par  Pierre  de  Cormieu, 
cardinal  d'Albe ,  précédemment  archevêque 
de  Rouen  ,  pour  dix  chantres  dont  quatre 
seraient  prêtres ,  trois  diacres  et  trois  sous- 
diacres,  qui  devaient  demeurer  ensemble 
dans  une  même  maison  ou  sous  un  même 
toit  et  vivre  en  communauté  :  il  n'y  a  pas 
cinquante  ans  qu'on  y  vivait  encore  de  la 
sorte,  avec  lecture  durant  les  repas.»  (Ibid., 
p.  279.) 

—  «  A  Rouen,  quand  un  chanoine  v.oulait 
sortir  du  chœur,  il  en  demandait  la  permis- 
sion au  doyen,  et  les  ecclésiastiques  au 
chantre.  »  (Ibid.,  p.  283.) 

—  c  L'Ordinaire  de  l'église  cathédrale  de 
Rouen  porte  (pour  les  processions  des  Roga- 
tions) :  Nota  quod  quolibet  die  trium  dierum 
proceaioni s  religion  S.  Audoeni  tenentur  mit' 
tere  pet  suo$  servitores  ad  domum  cantoris 
ecclesiœRotomagensis  vel  ejus  locumtentntts, 
hora  orandiif  unumpanemmagnum9unam  gla- 
nant boni  vini ,  honestum  ftrculum  piscium , 
et  unummagnumflaconemde  pinguedtnelactis9 
sicque  in  duobus  primis  diebu$  reportantur 
vasa,  et  in  tertia  aie  dimittuntur ,  ex  perti- 
neai  cantoris.  »  [Ibid. ,  p.  3U.) 

—A Rouen, «M.  le  chantre  officie  en  chape, 
avec  son  bâton ,  à  la  grand'messe  des  létes 
triples  et  doubles  et  aux  obits  solennels.  Il 
doit  faire  taire  ceux  qui  causent  dans  le 
chœur  et  il  a  droit  de  correction  légère  sur 

(199)  Amalaire  net  les  chantres  au  huitième  or- 
dre 4»d*  l'église  :  Septem  gradue  ittftl  ordinatornm, 
octawuê  emmomm,  non**  «l  éec'mns  ondHomm 
MUhuÊMê  tm*$.  (Ub.  m  De  Eccl.  off*.,  cap.  5.) 


ceux  du  clergé,  qui  est  spécifiée  jusqu'à  un! 
soufflet.  Il  avait  le  droit  de  tenir  ou  (le  faire1 
tenir  écoles  de  chant.  »  (Ibid.,  pp.  355-356.) 

—  «  Le  sixième  jour  après  I  Ascension , 
on  fait  à  Rouen  lecture  des  anciens  statuts 
du  chapitregénéral  de  la  cathédrale  qui  com- 
mence tous  les  ans  le  jour  de  l'Assomption. 
Les  chanoines,  les  chantres,  les  chapelains, 
les  habitués  et  enfants  de  chœur  étaient 
obligés  d'y  assister.  »  (Ibid.,  p.  371.) 

—  «  Jamais  le  prieur  de  Saint-LA  (S.  Lan* 
dus)  de  Rouen  n  encensait  les  autels  et  ne 
chantait  soit  l'évangile,  soit  l'homélie ,  soit 
le  capitule,  soit  l'oraison  aux  grandes  fêtes, 

2u'il  n'eût  deux  porte-chandeliers  pour  lui 
clairer.  C'était  le  chantre  qui  lui  présentait 
et  lui  tenait  le  Collectaire  :  Cantore  sibi  d$ 
libro  ministrante.  »  (Ibid.,  pp.  393-391.) 

Les  chanoines  sont-ils  tenus  de  faire 
Voffice?  —  «  Quelques-uns  croient  que  les 
chanoines  ne  sont  point  tenus  de  chanter 
indifféremment  avec  les  autres  prébenditrs 
du  chœur,  attendu  leur  qualité,  et  qu'ils  sa- 
tisfonti  leur  office  et  au  précepte  de  l'Eglise, 
en  disant  bas  leurs  versets,  et  même  en  écou- 
tant les  autres  qui  chantent. 

i  Mais,  d'autre  part,  on  dit  que  les  cha- 
noines de  leur  institution  doivent  psalmo- 
dier au  chœur,  sur  peine  de  péché  et  qu'ils 
offensent  mortellement  toutes  les  fois  qu'ils 
sont  en  cela  négligents,  et  l'on  confirme  celle 
assertion  par  la  disposition  du  droiet  com- 
mun, l'authorité  des  conciles,  décisions  des 
docteurs  et  par  la  raison. 

«  Car  nous  lisons  es  saints  canons  (193),iU 
quilibet  clericus  Ecclesiœ  deputatus ,  qui  od 
auotidianum  psallendi  offUium  Matutinis  td 
Vespertinis  horis  ad  ecclesiam  non  content- 
rit%  deponatur  a  clero.  Le  Pape  Grégoire, 
dans  ses  décrétoires,  et  le  Pape  Ronifad 
s'accordent  à  dire  que  la  seule  présence  ne 
donne  pas  les  distributions ,  mais  l'assi*- 
tance  à  l'office,  duquel  le  chant  fait  au  cbœor 
la  meilleure  partie.  Le  Pape  Clément  dé- 
clare pareillement  (194)  ut  horis  debitie,  m 
cathtaralibus,  regularibus  etcollegiatisEccle- 
siis,  horœ  canomeœ  per  clericos  dévote  psol- 
lantur  :  sans  distinguer  les  chanoines  des 
autres  clercs  ou  ministres  de  l'Eglise. 

«  De  même  les  saints  conciles  obligent  ies 
chanoines  h  chanter  au  chœur.  Le  concile  de 
Basle  déclare  mesme  que  les  contrevenants 
doivent  être  punis  par  le  chapitre.  Le  con- 
cile de  Trente  ,  pour  retrancher  toute  ré- 
plique ,  déclare  qu'ils  soieul  contiaints  de 
chanter  au  chœur  de  l'église  eux-môroes,  et 
non  par  des  substituts  eu  leur  placo.  Voici 
ses  propres  termes  :  (hnnes  canonici  divm 
per  se ,  et  non  per  substitutos9  compettanttr 
obire  officia  ,  atque  in  choro  ad  psaltend** 
instituto,  hymnis  et  canticis  Dei  nomen  rctt- 
renterf  dislmcteque  taudare  (195). 

«  La  décision  de  nos  docteurs  caoonistes 
n'est  pas  moins  expresse.  G uimier,  eu  sa 

(193)  Can.  Si  qule  pretbyter,  <& 
(l»4)  Miesar.  et  alu$dmni$  offrit»,  in  Qemmtu^ 
(195)  Concil.  Triéeni.,  se  •.  n,  rv,  c*p.  fi*  ** 
reform.,  circa  f. 
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traies  sur  .a  sanction  pragmatique,  enseigne 
que  ne  chanter  point  au  chœur  avec  les 
autres  mansionaires  est  un  péché  et  même 
un  larrecin.  Zecchius  (196)  discourant  en  sa 
République,  sur  les  offices  divins,  escrit  que 
les  chanoines  qui  ne  psalmodient  point  au 
chœur  ,  pèchent  s'ils  prennent  la  distribu- 
tion ordinaire.  Soto  (197)  plaint  la  condition 
des  chanoines  qui  demeurent  au  chœur 
muets.  Enfin  il  exhorte  un  chacun  à  prendre 
garde  de  ne  point  dire  son  office  ailleurs 
qu'au  chœur,  en  chantant  sa  partie  avec  les 
autres.  Comme  Azor  est  encore  d'opinion 
que  les  chanoines  ne  satisfont  pas  à  l'obti- 
gation  qtfils  ont  de  réciter  leur  office,  s'ilsne 
chantent  au  chœur(198).  Et  ensuite  il  propose: 
An  sibi  acquirant  eos  fruetus  quo$  distribu- 
tiones  quotidianas  appel  tant,  $t  in  ehoro  non 
contait?  et  répond  que  non  :  D'autant  que 
tels  fruits  sont  donnés  aux  chanoines ,  Ra- 
tione  cantus  in  choro ,  et  non  raiione  solius 
prœstntiœ  ;  at  quod  datur  ob  causam,  ea  non 
tecuta,  minime  debetur.  Bref  tous  les  doc- 
teurs sont  de  tels  avis. 

«  Et  la  raison  nous  dicte  cela  mesme.  Car 
sans  doute  une  vertu  unie  a  bien  plus  de 
force  qu'une  divisée  :  un  aide  mutuel  n'est 
pas  peu,  et  le  frère  soulagé  du  frère  chante 
avec  beaucoup  plus  de  facilité.  D'ailleurs  il 
est  fort  séant  et  utile  que  la  parole,  passant 
du  cœur  aux  lèvres ,  soit  énoncée  par  la 
voix ,  et  que  les  chanoines  par  icelle  louent 
et  recomoissent  leur  créateur.  Car  la  psal- 
modie étant  un  des  principaux  instruments, 
au  moyen  duquel  ils  peuvent  communiquer 
l'ardeur  de  leurs  affections ,  il  est  raison- 
nable qu'ils  tirent  du  dedans  de  leur  Ame 
au  dehors  ce  qu'ils  y  ont,  et  qu'ils  en  fassent 
voir  le  fond  et  passer  en  autruy  ce  qui  est 
en  eux.  De  plus,  la  psalmodie ,  augmentant 
les  mouvements  de  l'Ame,  l'échauffé  et  l'en- 
flamme en  telle  façon,  que  ses  désirs,  prenant 
comme  des  ailes  ,  l'enlèvent  toujours  plus 
haut ,  dressent  leur  vol  au  ciel ,  maintien- 
nent un  doux  accord  de  l'Ame  avec  Dieu,  sé- 
parent l'esprit  de  la  terre,  le  dépouillent  des 
sens ,  font  oublier  à  l'homme  l'amour  des 
créatures  et  celuy  do  soy-mesme,  pour  l'atta- 
cher à  celuy  de  son  créateur,  et  le  font  éloi- 
gner des  tempestueux  exercices  du  monde, 
pour  aller  fondre  dans  le  sein  de  cette  tran- 
quillité céleste,  dans  le  port  de  cette  béati- 
tude éternelle ,  qui  est  de  ne  penser  qu'à 
Dieu  et  de  ne  désirer  que  luy.  Que  si  la  voix 
a  un  seul  chantre  opère  en  luy  et  es  ecous- 
tans  cet  effet  admirable,  combien  plus  grand 
<JeYiendra-t-il ,  quand  les  voix  de  plusieurs 
ebanoines  animés  d'un  mesme  chant ,  d'un 
mesma  vœu  ,  d'un  mesme  désir,  élèveront, 
f*r  un  commun  effort ,  leurs  affections  au 
ciel  et  les  attacheront  par  un  commun  désir 
de  charité  au  principe  de  leur  félicité.  Et 
quojMes  ebanoines  seront-ils  au  chœur, 
pour  n'y  servir  que  dénombre.  Voudroient- 
«s  estre  enveloppez    dans    ce  proverbe  : 


ira/M*  «noi*uilide$t,prœ$en$  abest  vel  peregri- 
naiurf  Quel  honneur  pour  eux  d'estre  aocotn- 
parez  aux  jetions  qui  ne  valent  que  pour 
remplir  une  place?  Certes  l'on  n'a  point 
accoutumé  de  soudoyer  les  soldats  pour  te- 
nir leurs  bras  croisés,  ni  de  salarier  les  ou* 
vriers  d'une  vigne  pour  s'asseoir  et  ne  rien 
faire  ;  mais  pour  travailler  et  mettre  les 
mains  à  la  besogne. 

«  Pour  moy  j'estime  l'opinion  de  Garcia, 
de  Suares,  de  Moneta  et  de  Bonacina,  la  plus 
probable,  et  ie  dis  avec  eux  que  les  chanoines 
sont  tenus  absolument,  justo  cessante  impedi* 
menio,  de  chanter  au  chœur  les  pseaumes, 
hymnes  et  autres  choses  qui  s'y  disent  alter- 
nativement, ou  sont  res  pondu  es  à  l'hebdo* 
madier,  sur  peine  de  restitution  de  fruits.  »(0e 
restai  des  églises  cath.  et  colleg.,  par  Jean  de 
Bordehave;  Paris,  16W,  p.  196-201,  passim.) 
CHANTRE  dans   les  églises  protestan- 
tes. —  «Chez  les  réformés  on  appelle  chan- 
tre celui  qui  entonne  et  soutient  le  chant 
des  psaumes  dans  le  temple  ;  il  est  assis  au- 
dessous  de  la  chaire  du  ministre  sur  le  de- 
vant. Sa  (onction  exige  une  voix  très-forte, 
eapable  de  dominer  sur  celles  de  tout  le  peu- 
ple, et  de  se  faire  entendre  jusqu'aux  ex* 
trémités  du  temple.  Quoiqu'il  n'y  ail  ni  pro- 
sodie ni  mesure  dans   notre   manière  de 
chanter  les  psaumes,  et  que  le  chaut  en  soit 
si  lent  qu'il  est  facile  h  chacun  de  le  suivre, 
il  me  semble  qu'il  serait  nécessaire  que  le 
chantre  marquât  une  sorte  de  mesure.  La 
raison  en  est  que  le  chantre  se  trouvant 
fort  éloigné  de  certaines  parties  de  l'église , 
et  le  son  parcourant  assez  lentement  ces 
grands  intervalles,  sa  voix  se  fait  à  peine 
entendre  aux   extrémités,  qu'il  a  déjà   pris 
un  autre  ton  et  commencé  d'autres  notes  ; 
ce  qui  devient  d'autant  plus  sensible  en 
certains  lieux,  que  le  son   arrivant  encore 
beaucoup  plus  lentement  d'une  extrémité  à 
l'autre  que  du  milieu  où  est  le  chantre,  la 
masse  d  air  qui  remplit  le  temple  se  trouve 
partagéeàlafoisendiverssonsfortdiscordants 
qui  enjambent  sans  cesse  les  uns  sur  les  au- 
tres et  choquent  fortement  une  oreille  exer- 
cée ;  défaut  que  l'orgue  même  ne  fait  qu'aug- 
menter, parce  qu'au  lieu  d'être  au  milieu  de 
l'édiQce,  comme  le  chantre,  il  ne  donne  le 
ton  que  d'une  extrémité. 

«  Or,  le  remède  à  cet  inconvénient  me  pa- 
rait très-simple  ;  car  comme  les  rayons  vi- 
suels se  communiquent  à  l'instant  de  l'objet 
à  l'œil,  ou  du  moins  avec  une  vitesse  in- 
comparablement plus  grande  que  celle  avec 
laguelle  le  son  se  transmet  du  corps  sonore 
à  l'oreille,  il  suffit  de  substituer  l'un  à  l'au- 
tre, pour  avoir,  daos  toute  l'étendue*  du 
temple,  un  chant  bien  simultané  et  parfai- 
tement d'accord.  Il  ne  faut  pour  cela  que 
placer  le  chantre,  ou  quelqu'un  chargé  de 
cette  partie  de  sa  fonction,  de  manière  qu'il 
soit  h  la  vue  de  tout  le  monde,  et  qu'if  se 
serve  d'un  bâton  de  mesure  dont  le  mouve- 


j  W) Lflu.il)» Zegcmus,  De  Remtbl.  EccUs.,  c.2,4.         (198)  Azoanri,  l  paite  Insiit.  moral.,  1. 1,  c.  Il, 
(IS7)  Siito,  Deln$t.  et  jure,  I.  x,  q.  5,  an.  4.  q.  3. 
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nient  s'aperçoive  aisément  de  loin,  comme, 
par  exemple,  un  rouleau  de  papier  :  car 
alors,  a?ec  la  précaution  de  prolonger  assez 
la  première  note  pour  que  l'intonation  en 
soit  partout  entendue  avant  qu'on  poursuive, 
tout  le  reste  du  chant  marchera  bien  ensem- 
ble, et  la  discordance  dont  je  parle  disparaî- 
tra infailliblement.  On  pourrait  même,  au 
lieu  d'un  homme,  employer  un  chronomè- 
tre dont  le  mouvement  serait  encore  plus 
égal  dans  une  mesure  si  lente. 
«  Il  résulterait  de  Ik  deux  autres  a  van  ta- 

Ses:  l'un  que,  sans  presque  altérer  le  chaut 
es  psaumes,  il  serait  aisé  d'y  introduire  un 
peu  de  prosodie,  et  d'y  observer  du  moins 
les  longues  et  les  brèves  les  plus  sensibles  ; 
l'autre,  que  ce  qu'il  y  a  de  monotonie  et  de 
langueur  dans  ce  chant  pourrait,  selon  la 
première  intention  de  l'auteur,  être  effacé 
par  la  basse  et  les  autres  parties,  dont  l'har- 
monie est  certainement  la  plus  majestueuse 
et  la  plus  sonore  qu'il  soit  possible  d'enten- 
dre. »  (J.-J.  Roussiuo.) 

CHANTRER1B.  —  Mot  qui  veut  dire  école 
desohantres,  ou  maîtrise;  il  est  employé  dans 
ce  sens  par  Poisson,  Traité  du  chant  grégo- 
rien, p.  80. 

Chartrerib,  en  latin  cantare,  cantate,  can* 
toriolium,  cantagium.  ~  Office  solennel  pour 
les  morts,  serviceanniversaire  pour  les  morts. 

Apud  Du  Caugb  :  in  ch.  Ludov.  XL  <pro 
cap.deCferyann.U71  (exreg.  185.  Charloph. 
reg.,ch.  622)  :  A  la  charge....  de» faire  par  cha- 
cun an  après  nostre  décès,  à  tel  jour  qu'il  aura 
esté.unecnkmnEME  de  trois  grande  meseee. 

Capitula  gênerai,  mss.  S.  Victoris  Massil., 
Item  statuimus  et  ordinamus,  quod  Mi  qui 
facere  faciunt  cantaria  sioe  anniversaria  te- 
neantur  die  cantons  facere ficri  cantare t  et  quod 
de  summa  legata  pro  cantarif  illud  teneantur 
expendere  in  pitanciis  contentas .  Pluries  ibi- 
dem legitur. 

Voilà  pour  Marseille,  voici  pour  Digne  : 

Nova  Gall.  Christ.,  tom.  111,  col.  1186,  ex 
Necrologio  Bcciesw  Diniensis  :  Eodem  die 
obiit  Dominus  Nicolaus  episeopus....  ideo 
dicta  die  fiendum  est  cantare  pro  anima  sua. 

Et  pour  Aix  : 

Statuta  ecclesks  Aquensis,  mss.  :  Quando 

tnandatum  est  cantare si  pro  Mo  canlari 

debeat  de  sero  officium  mortuorum  celebrari9 
quod  Mi  qui  non  interfuerint  in  Mo  officio, 
medietatem  perdant  eteemosynœ  eis  pendœ, 
nec  tantum  (f.f  totutn)  habere  sperent,  nedetur 
laicis  materia  cantaria  non  faciendi  :  in  cras- 
iinum  vero  si  in  cantari  fuerintf  medietatem 
eleemosvnœ  habeanl  et  non  ultra.  Judicium 
aoni  1U1  inter  canonicos  et  clericos  bénéfi- 
ciait)* eccl.  aquensis  ex  archivis  ejusdem  : 
Jlem  ordinamus  ut  supra,  quod  distribut  ion  es 
pecuniarum  pro  cantaribus  in  tabula  anniver- 
sariorum  descriptis  non  dentur  canonicis  seu 
ctericis  qui  non  interfuerint  eisdem,  sed  so- 
lum  Mis  qui  dis  statuta  in  dicta  tabula  mis- 
sas  pro  animaéus  illorum  qui  dicta  canta- 
ria reliquerint,  celebraverint,  ministrentur. 

Il  est  évident  que,  dans  les  trois  précé- 
dentes citations,  le  mot  cantare  est  la  tra- 
duction du  mot  provençal  contât  {cantarf 


cantdy  suivant  le  DUtionna%reprotençali*Ew 
noiut,  absoute,  service  pour  lumortt.)  Et  Du 
Cange  le  dit  :  Etiamnum  provinciales  Cantal 
vocant  missam  quœ  cantatur  die  obitiu  quot- 
annis  récurrente.  Nous  avons  entendu  nous- 
même  de  vieux  prêtres  provençaux  qui 
avaient  l'habitude  de  franciser  certains  mots 
patois,  et  oui  disaient  :  II  y  a  aujourd'hui 
un  chanté  (un  chanter). 

Chantherib.  —  Signifie  aussi  la  dignité  et 
les  fonctions  de  chantre. 

Ap.  Du  Cange  :  Charte  Math,  de  Mcnle- 
mor.  ann.  1230,  in  Chartul.  Campan.  ex 
Cam.  Comput.  Paris,  fol.  355.  r°  col.  i  : 
Ponimus  etiam  in  ist'a  parte.»...  patronatm 
mrœpositurœ,  thesaurarim  et  cantaria  S.  Jo- 
honnis  de  Nogento. 

CHAPELLE  DE  MUSIQUE.— On  peut  faire 
remonter  au  temps  de  Clovis  les  premiers 
commencements  d'une  chapelle  de  musique. 
Après  sa  conversion,  ce  prince  eut  des  pré* 
très  domestiques  pour  célébrer  tous  les  jours 
devant  lui  les  saints  mystères,  auxquels  il 
assistait  dès  le  matin.  Sidoine  Apollinaire 
raconte  que  les  rois  çoths  avaient  aussi  cette 
coutume.  Si  des  rois  ariens  et  voisins  de 
Clovis  avaient  toujours  avec  eux,  et  dans 
leur  palais,  des  prêtres  domestiques,  De 
doit-on  pas  présumer  que  ce  prince  ne  se 
montrât  plus  assidu  aux  exercices  de  piété T 
Aussi  voyons-nous,  par  une  lettre  de  saint 
Remy,  que  ce  saint  exhorte  Clovis  à  porter 
un  grand  respect  à  ses  prêtres.  Quant  à  ce 
joueur  d'instruments  envoyé  en  France  par 
Théodoric,  roi  des  Ostrogoths  en  Italie, 
comme  nous  l'apprenons  par  les  lettres  de 
Cassiodore,  il  n  est  pas  sûr  qu'il  ait  été  de- 
mandé par  Clovis  pour  les  besoins  de  sa 
chapelle.  Comme  il  ne  parait  rien  dans  cette 
lettre  qui  donne  lieu  de  le  présumer,  et  que 
d'ailleurs  les  historiens  rapportent  que  les 
rois  avaient  de  ces  sortes  de  joueurs  d'ins- 
truments pour  les  divertir  pendant  les  repas, 
nous  n'osons  pas  nous  servir  de  ca  témoi- 

Snage.  «  Nous  vous  envoyons,  dit  Tbédorie 
ans  sa  lettre  à  Clovis,  un  joueur  d'iusiru- 
ments  habile,  dans  son  art,  il  pourra  tous 
donner  du  plaisir  par  la  douceur  de  sa  voix 
et  l'adresse  de  sts  mains;  et  nous  croyons 
qu'il  vous  sera  d'autant  plus  agréable,  que 
vous  l'avez  demandé  avec  beaucoup  d'em- 
pressement. Citharedum  arte  sua  docttm 
Îariter  destinavimus  expetitum,  qui  ore  ma*** 
usque,  consona  voce  cantandof  gloriam  vt*> 
trœ  potestatis  oblectet,  quem  ideo  fore  crtii- 
mus  gratum9  quia  ud  vos  magnopere  judicastis 
expetendum.  » 

Théodoric,  un  des  Qis  de  Clovis,  et  rci 
d'Austrasie,  eut  aussi  une  chapelle  et  des 
prêtres  domestiques  comme  son  père*  Ce 
prince  étant  allé  dans  l'Auvergne,  qui  était 
unie  au  royaume  d'Austrasie,  avait  été  tou- 
ché de  la  modestie  et  de  la  beauté  de  la  voix 
de  saint  Gai  que  Quintien,  évoque  d'Auver- 
gne, avait  fait  sortir  du  monastère  de  Cour* 
mon  pour  le  mettre  dans  son  église.  Quant 
à  saiut  Gai,  il  était  fils  de  George,  sénateur 
romain,  qui  tirait  sa  naissance  dUvectius 
Epagatusi  martyr.  L'évéque  Quinlien  at- 
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corda  saint  Gai  à  Théodoric,  qui  le  mena  en 
Au  stras  ie  et  le  garda  avec  lui  dans  son  pa- 
lais, où  ee  jeune  chantre,  par  la  douceur  de 
sa  voix  et  la  pureté  de  ses  mœurs,  devint  si 
agréable  au  roi  et  à  la  reine,  qu'ils  le  chéris- 
saient comme  un  fils. 

Les  prêtres  de  la  chapelle  ne  se  conten- 
taient pas  de  chanter  dans  l'intérieur.  Nous 
voyons  qu'A  la  translation  des  restes  mortels 
delà  reine  Clolilde,  femme  de  Théodoric, 
les  prêtres  accompagnant  le  couvoi  chan- 
toient  par  les  chemin». 

Sous  Childebert,  autre  Gis  de  Clovis,  la 
musique  royale  fut  vraisemblablement  éta- 
blie (fans  l'église  cathédrale  de  Paris,  ainsi 
que  le  témoigne  Chrislophorus  Broverus, 
interprète  de  Fortunat,  évoque  de  Poitiers. 
Ce  dernier  parle  de  cette  musique  comme 
d'une  nouveauté  :  InstUulum  quoddam  re- 


On  ne  peut  guère  douter  que  saint  Ger- 
main n'ait  été  le  chef  de  la  chapelle  de  Chil- 
debert, comme  le  même  Venance  Fortunat  a 
été  au  service  de  la  reine  Radegonde  en 
qualité  de  prêtre  domestique. 

Chilpéric,  ayant  eu  un  fils,  ût  délivrer  les 
prisonniers  dans  toute  l'étendue  de  ses  Etats. 
«  Il  n'y  a  pas  lieu  de  douter  que  ce  ne  soit 
Chilpéric,  dit  un  auteur,  aui  a  donné  com- 
mencement à  cette  louable  coutume  que 
nous  lisons  dans  les  formules  de  Marculpne, 
que  les  rois  ordonnaient,  à  la  naissance  de 
leurs  enfants,  de  mettre  en  liberté  trois 
hommes  et  trois  femmes  esclaves,  dans  cha- 
que lieu  qui  appartenait  au  use,  »  et  cette 
coutume  s'est  perpétuée  jusque  vers  les 
derniers  temps  de  la  monarchie;  mais  ce  qui 
doit  exciter  principalement  notre  intérêt, 
c'est  aue  «  tout  contribue  è  persuader  que 
Chilpéric  se  servit  de  ses  prêtres  domesti- 
ques pour  cette  action  de  piété.  Ce  fut  éga- 
lement par  leur  ministère  qu'il  lit  porter 
devant  lui  quantité  de  reliques,  voulant  en- 
trer dans  la  ville  de  Paris.  • 

Contran  assistait  très-souvent  à  l'office 
divin  qui  se  célébrait  dans  son  oratoire.  H 
avait  accoutumé  d'y  entendre  Matines,  et  le 
plaisir  qu'il  prenait  à  faire  chanter  pendant 
ses  repas  des  réjwns  et  des  hymnes  par  des 
diacres  et  des  clercs,  doit  faire  supposer 
qu'il  mêlait  volontiers  sa  voii  à  celle  de  ses 
prêtres,  a  l'exemple  de  l'empereur  Théo- 
dose le  Jeune,  qui  se  rendait  dès  le  matin 
dans  son  oratoire  pour  y  chanter  alternati- 
vement les  hymnes  et  les  répons  avec  ses 
vmirs  et  ses  ecclésiastiques.  Nam  primo 
ip*o  diluculo,  dit  Socrate,  una  cum  sororibut 
su ù ,  hymnos  et  responsoria  allernatim  rfi- 
tebat. 

Quant  &  Contran,  il  ne  faut  pas  oublier  que 
ce  fut  dans  ce  même  oratoire,  où  il  se  ren- 
dait un  jour  avec  une  escorte  moins  nom- 

(199)  «  Plnsieurs  prebstrft  s'ippélleot  chapelains 
poareeqee  les  icyi  d*  France  vonloieet  porter  U 
chappe  éù  saial  Martin  en  h  baia  Ib-,  p  ir  dévotion, 
«  t«*x  qoi  gardoit d  la  déele  ebappe  dolent  nom-. 
mncb«pprUi*s.  L'offica  4'ieaui  aère  U  garda  de 
cr*i«  duupe  etloît  4app»iarr  Tire  de  Dieu  par 
priera  qu'il*  lu)  fiii.oico',  el  ifciint  MjiUo,  dedans 


hreuse  qu'à  l'ordinaire,  qu'on  aperçut  m 
homme  caché  et  feignant  de  dormir  dans  le 
dessein  de  l'assassiner;  ce  n'était  pas  la 
première  fois  que  son  goût  pour  les  offices 
religieux  avait  exposé  Ta  vie  de  ce  prince. 
Une  autre  fois,  étant  à  Chftlons  où  l'on  ce* 
lébrail  la  fête  de  saint  Marcel,  tandis  Qu'il 
se  disposait  à  s'approcher  de  la  sainte  table, 
on  surprit  un  homme  armé  de  deux  cou- 
teaux qui  le  guettait  pour  mettre  tin  à  ses 
jours.  Contran  ne  voulut  pas  qu'on  fît 
mourir  cet  assassin,  parce  qu'on  l'avait 
arrêté  dans  l'église. 

11  est  à  croire  que,  parmi  les  prêtres  do- 
mestiques de  Gontran,  il  y  en  avait  de  très- 
considérables  en  dignité. 

Theutarius  était  prêtre  domestique  de  Chil- 
debert, et  peut-être  le  chef  de  son  oratoire. 

Leunéricus  était  prêtre  domestique  de 
Brunenaut.  Nous  lisons  dans  la  Vie  de  saint 
Berthaire  qu'il  «  était  archichapelain  de  Fré- 
dégonde  et  de  Clotaire  U,  qu'il  avait  soin 
dans  leur  palais  de  quantité  de  reliques,  et 
qu'après  s'être  acquitté  très-longtemps  de 
cette  fonction,  il  avait  été  fait  évêque  de 
Chartres.  Je  suis  persuadé  que  le  nom  dor- 
chichapelain  n'était  pas  encore  usité,  pour 
signifier  le  chef  des  prêtres  domestiques  de 
nos  rois;  mais  l'auieur  qui  a  écrit  cette  Vie, 
exprime  l'emploi  de  saint  Berthaire  par  le 
nom  qu'il  voyait  que  portaient  ceux  qui  en 
avaient  un  semblable  de  son  temps  (199).  » 

Saint  Rustique  fut  chef  de  la  chapelle  de 
Clotaire  II,  et  l'historien  de  la  Vie  ne  saint 
Didier,  évêque  de  Cahors,  lui  donne  le  nom 
d'abbé  de  1  oratoire  du  palais  royal. 

Maurinus,  chantre  de  Clotaire  cantor  in 
palatio  regi$  taudatus;  saint  Sulpice,  égale- 
ment chef  de  la  chapelle  de  ce  roi  Clotaire  ; 
Warimbertus,  abbéae  Saint-Médard,  et  plus 
tard  évêque  de  Soissons,  très-probablement 
aussi  avaient  été  prêtres  domestiques  de 
Clotaire. 

Pour  ce  aui  est  du  mot  de  chapelle,  il  est 
très-croyable  que  ce  fut  sous  le  règne  de 
Dagobert  qu'on  commença  de  désigner 
ainsi,  non-seulement  ce  qui  renfermait  les 
reliques  des  saints,  mais  aussi  les  lieux  où 
elles  étaient  honorées;  et  du  nom  de  cha- 
pe llain  s,  les  prêtres  qui  avaient  soin  de  les 
porter  à  la  suite  du  prince,  puisque  npus 
voyons  dans  des  titres  de  ce  temps* là  que 
le  mot  de  capella  y  est  pris  dans  ce  sens,  et 
que  Marculphe  s'en  sert  dans  ses  formules. 

Ainsi  Aiglibert,  évêque  du  Mans,  était  ar- 
chichapelain du  roi  Thierry.  11  est  désigné 
de  la  même  façon  dans  le  privilège  accordé 
par  Thierry  h  lui  et  aux  évêques  du  Mans. 
Il  y  est  appelé  le  premier  des  évêques,  archi- 
cupellanui  et  princeps  episcoporum. 

Quoi  qu'il  en  soit,  léchant,  en  France, 
retomba  dans  la  barbarie  depuis  les  fils  de 

v  e  petite  cas*,  eu  tente  coeuerte  de  peaux  ou  Ton 
chanioii  ta  messe  :  depuis  ce  temps-là,  le*  ii<  tix  or* 
douées  pour  célébrer  la  mette  fiiraat  appelles  eba- 
pelles,  è  copp*.  »  (Le  Tkresorde  r Eglise  calkolU/M, 
par  fr .  Noël  Talle-Pild  ;  Paris,  Nie.  Uoefeos,  1586, 
iu-21,  p.  93-96.) 
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Clovis,  et  ce  ne  fut  plus  que  lorsque  le  Pape 
Etienne  II  Tint  trouver  Pépin,  que  la  cha- 
pelle royale  fut  instruite  au  chant  et  aux 
cérémonies  romaines  par  les  chantres  et  les 
chapelains  du  Pape. 

Tout  le  monde  sait  que  deux  chantres  fu- 
rent envoyés  à  Rome  par  les  ordres  de  Char- 
lemagne  pour  s'instruire  des  véritables  rè- 
gles du  chant.  Nous-même,  nous  rappor- 
tons cette  histoire  en  son  lieu.  Hais  on  ne 
sera  pas  fâché  de  trouver  ici  une  version 
particulière  de  ce  fait  que  nous  trouvons 
dans  les  Antiquités  de  la  chapelle  royale  de 
Dunevrat,  et  qu'il  rapporte  d'après  ie  moine 
de  Saint-Gall. 

«  Le  moine  de  Saint-Gall  raconte  que  Char- 
lemagne, voulant  rétablir  au  chant  de  l'E- 
glise une  même  et  semblable  harmonie  par 
tout  l'empire  9  envoya  en  France  douze 
chantres  excellents.  Ces  chantres  du  Pape 
complotèrent  ensemble  de  diversifier  telle- 
ment le  chant,  que  jamais  les  Français  ne 
pourraient  apprendre  d'eux  une  même  har- 
monie. Si  bten  qu'après  avoir  été  honora- 
blement reçus  en  la  cour  de  Charleinagne, 
dès  qu'ils  furent  envoyés  en  divers  lieux,  ils 
enseignèrent  les  François  si  diversement  et 
avec  tant  de  corruption  en  la  façon  de  chan- 
ter, que  l'empereur  ayant  passé  les  fêtes  de 
Noël  et  des  Rois  une  certaine  année  en  la 
ville  de  Trêves  et  en  celle  de  Metz,  où  il 
prit  un  extrême  plaisir  à  cette  façon  de 
chanter  à  la  romaine;  et  l'année  suivante 
passant  les  mêmes  fêtes  à  Paris  et  à  Tours, 
et  n'oyant  rien  de  semblable  à  l'harmonie 
de  l'année  précédente  à  Metz,  voire  même 
ayant  voulu  curieusement  ouïr  les  autres 
qu'il  avait  envoyés  en  divers  lieux  et  les 
trouvant  tous  différents  et  discordants  les 
uns  des  autres,  il  en  fit  sa  plainte  au  Pape 
Léon,  successeur  du  Pape  Adrien.  Le  Pape 
condamna  les  uns  au  bannissement,  les  au- 
tres è  la  prison  perpétuelle;  et  il  manda  à 
Cjiarlemasne  qu'il  craignoit,  eu  lui  envoyant 
d'autres  chantres  de  Rome,  qu'aveuglés  de 
même  envie,  ils  ne  lui  jouassent  de  mêmes 
tours  (iic).  Mais  que  si  l'empereur  vouloit 
envoyer  à  Rome  deux  clercs  de  sa  cha- 
pelle, hommes  d'esprit  et  d'entendement,  et 
qui  pussent  se  comporter  de  manière  à  ne 
point  laisser  juger  qu'ils  fussent  de  la  cha- 
pelle de  Charlemagne ,  il  l'assuroit  que, 
moyennant  la  grâce  de  Dieu ,  ils  appren- 
draient en  bref  à  chanter  parfaitement  à  la 
romaine  ;  ce  qui  fut  fait  par  Charlemagne  : 
Mitit  de  lalere  tuo  duos  îngeniosissimos  cfe- 
rico$,  dit  l'abbé  de  Saint-Gall  ;  et  quelque 
temps  après  le  Pape  lui  renvoya  ces  deux 
ecclésiastiques  fort  bien  instruits  au  chant 
de  Rome,  dont  il  retint  un  auprès  de  sa 
personne  et  envoya  l'autre  à  Metz. 

«  C'est  d'après  cet  exemple  que  Leidrad, 
ancien  chapelain  de  Charfemagne,  arche- 
vêque de  Lyon,  régla  dans  celte  ville  l'ordre 
de  psalmodier  conformément  à  ce  qui  se 
pratiquoit  à  la  cour  de  Charlemagne,  et  y 
institua  une  compagnie  de  chantres  et  un 
turps  de  lecteurs.  » 
Le  même   moine  de  Saint-Gall  rapporte 


que  les  veilles  de  chaque  fête,  époques  où 
Charlemagne  avait  l'habitude  d'assister  à 
Matines,  le  matire  chantre,  maaister  scool*, 
indiquait  à  chacun  de  la  chapelle  les  rapons 
qu'il  devait  chanter  la  nuit  h  Matines. 
«  Fut!  consuetudo,  dit-il,  ut  magister  sckelc 
designaret  pridie  singulis  quod  responsorium 
tantare  debeant  in  nocte. 

Il  semble  que  les  officiers  de  Charle- 
magne sussent  tout  l'office  divin  par  cœur, 
et  qu'ils  fussent  tous  très-experts,  du  moins 
à  chanter  et  à  lire  promptement;  car  on  lit 
encore  dans  le  moine  de  Saint-Gall  :  Nullut 
in  basilica  dottissimi  Caroli  lectioues  ait* 
quam  recitandas  injunœit,  nullus  ad  terni* 
num,  vel  ceram  imposuit,  vel  saltem  mguibu$ 
quantulumctmque  signum  impressil;  sed  cuncli 
omnia  quœ  legenda  crant,  ita  sibi  nota  facert 
curarunt ,  ut  quando  inopinato  légère  jubé- 
rentur  irrepre&ensibiles  apud  eum  interne*- 
tur.' 

Selon  le  même  chroniqueur,  Charlema- 
gne faisait  signe  avec  le  doigt  ou  avec  une 
baguette  à  celui  qu'il  désirait  entendre  chan- 
ter ou  lire  ;  et  il  lui  faisait  ensuite  entendra 
avec  un  brait  du  gosier  quand  il  voulait 
qu'il  cessât. 

La  chapelle  de  Charlemagne  aVail  un  of- 
ficier qui  remplissait,  sous  l'archichapelain, 
les  mêmes  fonctions  que  plus  tard  les  deui 
sous-maitres  de  la  chapelle  de  musique,  et 
qui  était  appelé  paraphonista9  quiinmedio 
cantantiumf  ait  le  moine  de  Saint-Gall,  tawfo 

Îeniculo,  ictum  ei  qui  non  caneret  minabetur. 
>e  même  est  appelé  phonascus  par  d'autres 
auteurs,  id  estf  vocis  pronuntiattonisque  ma- 
gister et  moderator9  qui  vocem  intorquere, 
remitteref  lenire  et  exasperare  docet. 

La  chapelle  de  plain-chant,  nui  avait 
déjà  existé  sous  les  première  et  deuxième 
races,  comme  on  vient  de  le  voir,  fut  ins- 
tituée sous  François  I",  en  même  temps  que 
celle  de  musique,  en  1543. 

Mais  de  1543  à  1557  il  n'y  eut  point  de 
maître  de  chapelle  de  plain-chant  en  titre 
d'office.  Seulement  un  chantre  de  la  chapelle 
de  musique  était  commis  par  le  roi  pour 
avoir  la  surintendance  sur  les  officiers  de  la 
chapelle  de  plain-chant. 

Le  premier  chantre  de  musique  oui  eut 
cette  surintendance  fut  (154*  k  1548)  Guil- 
laume Gallicet,  chantre  et  chanoine  ordi- 
naire de  la  chapelle  de  musique.  Il  est  ainsi 
qualifié  de  chanoine  par  les  comptes  des  me* 
nus  plaisirs  du  roi,  pour  lesdites  années. 

De  1550  à  1560,  cette  surintendance  fut 
occupée  par  Anne  Trialier,  chantre,  chanoine 
de  la  chapelle  de  musique. 

A  partir  de  1562  la  chapelle  de  plain- 
chant  eut  des  maîtres  en  titre  d'office.  Ce 
furent  :  Félix  de  Yarmond,  pour  cette  même 
année  1562;  I.-B.  Bencyveny,  pour  1570;  Ni- 
colas Fumée,  pour  1574  à  1577,  et  Nicolas 
Brulart,  abbé  de  Saint-Martin  d'Autun,  pour 
1577  à  1585. 

La  chapelle  de  plain-chant  était  composée 
d'un  maître,  douze  chantres»  on  clerc  de 
chapelle,  et  un  muletier  pour  porter  I** 
coffres. 
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Ces  chantres  chantaient  tous  les  jours,  à 
*  la  suite  de  la  cour,  les  sept  heures  cano 
niâtes  ou  réglées. 

Usons  un  mot  des  enfants. 

Dans  les  comptes  des  menus  plaisirs  de 
François  I"  et  de  Henry  II,  les  enfants 
attachés  à  la  chapelle  de  musique  sont  appe- 
lés payes.  —  Dans  un  compte  pour  l'amée 
1558,  ils  sont  appelés  les  petits  chantres  de  la 
chapelle  du  rot.  Plus  tard,  sur  l'état  de  la 
musique,  ils  sont  appelés  enfants. 

Fortunat  décrivant  la  psalmodie  nou- 
vellement introduite  de  son  temps  en  la 
cathédrale  de  Paris  par  saint  Germain,  les 
appelle  infantes;  Victor  Uticensis,  infantuli  ; 
saint  Jérôme,  adolescentuli;  le  même  Fortu- 
nat, en  un  endroit,  chorales. 

L'état  de  la  chapelle  de  musique  portait 
deux  précepteurs  de  grammaire  pour  les  en- 
fants, a  l'imitation  de  l'ordonnance  de  Char- 
lemagne,  laquelle  enjoignait  ut  scholœ  le- 
gentium  puerorum  fiant,  psalmos,  horas  can- 
tus,  computum,  grammaticam  per  singula 
monasterta,  vel  eptscopia  discant. 

La  chapelle  impériale  de  Sainte-Sophie 
à  Constantinople  étoit  organisée  sur  le 
même  modèle.  Un  officier  appelé  protopsalte 
étoit  chargé  de  la  direction  aes  chantres. 

Il  y  avait  également  à  l'église  Sainte- 
Sophie,  un  protopsalte  ayant  sous  ses  ordres 
deux  officiers,  l'un  le  domestique  du  premier 
chaur,  l'autre  le  domestique  du  second  chœur , 
qui  peuvent  être  comparés  aux  deux  sous- 
matires  de  la  chapelle  ae  musique  française. 

Hais  toutes  ces  chapelles  avaient  pris 
pour  t  vpe  l'ancienne  école  de  Rome  ,  appe- 
lée schola  cantorum ,  qui  avait  un  chantre 
de  musique  nommé  primiceriust  ou  prior 
i'hotœ  cantorum t  et  sous  lui  quatre  autres, 
nommés  primus ,  secundus ,  tertius ,  quartus 
icholœ;  les  trois  premiers  étaient  nommés 
jxiraphonistœ,  et  le  quatrième  archiparapho- 
nista,  dont  l'oifice  était  de  soumettre  au 
Pape  ce  qui  était  nécessaire  touchant  les 
chantres. 

Emoluments  des  chantres  de  la  chapelle  de 
plain-ehant.  —  Guillaume  Gallicet,  chantre 
et  chanoine  ordinaire  de  la  chapelle  de  mu- 
sique ,  chargé  sous  Henri  II  de  la  surinten- 
dance des  officiers  de  la  chapelle  de  plain- 
chaut ,  avait  pour  cette  charge,  d'après  les 
comptes  des  menus  plaisirs  du  roi,«tpf  vingt 
litres  de  gages  par  an. 

Les  chantres  de  la  chapelle  de  plain-chant 
avaient  également  sept.vingt  livres  chacun;  le 
Ht»rc  de  chapelle  soixante  livres,  le  muletier 
l"ur  porter  les  coffres,  huit  vingt  livres. 

Emoluments  des  sous-maUres  ae  la  chapelle 
de  musique.  —  Sous  François  I",  toujours 
d'après  les  comptes  des  menus  plaisirs  du 
r»i ,  Claude  de  Servisi ,  sous-maître  de  la 
chapelle  de  musique,  avait  600  livres  de 
gages;  son  oollègue  Louis  Aurant ,  n'en 
avait  que  300.  Sous  Henri  H  ,  le  même 
Claude  de  Servisi  a  voit  700  livres;  mais  ses 
deux  collègues,  Rousseau  et  Beiin,  seule- 
ment 300  livres  chacun. 

Sous  Henri  IV  et  Louis  XIII ,  la  cha- 
prilc-musique  était   composée  >    outre  le 


maître,  de  cinquante  officiers  servant  par  se* 
mestre;  savoir  :  huit  chapelains  et  quatre 
clercs  de  chapelle,  pour  le  ministère  de  l'au- 
tel; deux  maîtres  de  musique,  appelés  sous- 
maîtres,  pour  composer  des  motets  et  battre 
la  mesure;  deux  joueurs  de  cornets,  huit  bas- 
ses-contre, huit  tailles,  huit  hautes-contre; 
deux  dessus  mués,  six  enfants  de  chœur,  et 
deux  précepteurs  de  grammaire  pour  les  en- 
fants. 

Sous  Louis  XIV  le  nombre  des  sous- 
maîtres  fut  porté  è  quatre,  au  nombre  des- 
quels était  le  fameux  Michel  de  La  Lande, 
et  le  corps  de  la  musique  augmenté  de  plus 
de  quatre-vingts  musiciens.  Mais  en  1761, 
la  musique  de  la  Chapelle  fut  réunie  à  celle 
de  la  Chambre,  et  placée  sous  les  ordres  du 
grand  aumônier,  pour  ce  qui  concernait  le 
service  de  la  Chapelle. 

Des  réductions  importantes  furent  opé- 
rées sous  Louis  XV. 

Voici,  suivant  l'abbé  Oroux,  les  noms  des 
maîtres  de  la  chapelle-musique  depuis  15V3 
jusqu'en  1700.  Nous  mettons  à  la  suite  les 
noms  des  sous-maîtres  donnés  par  Du  Pevrat 
depuis  François  l"  jusqu'à  Louis  XIII. 


MAITRES  DE  Là  CHAFBLLE- 
MUB1QUE. 

D- 4513*1547.  -Fran- 
çois de  Tournon,  car- 
dinal archevêque  de 
Lyon. 

iUl  a  1553.  —  Paul  de 
Carrelle,  évêqae  de  Ca- 
bots. 

1553 à  1584.  —Jean  de 
la  -HocMlbucatttt.  — 
4584  à  15*9.— François 

delà  Rochtfancauli,  évê- 
que de  Cleramni. 

1591  a  1601.  —  Philippe 
du  Bec,  archevêque  de 
Reims. 

1601  à  1621.  —  Chriro- 
phe  de  TEstang,  évêque 
de  Circassonne. 

1621  a  1632.  —  Jean- 
François    ne    Gondi , 

Ç remicr  archevêque  de 
toris. 
1632  a  1665.—  Cyrus  de 
Yll.ra  la-Faye,  évê- 
vêquedePérigueux. 


1665  à  1710.  —  Char!  • 
Maurice  le  TVIIûr,  ar- 
chevêque de  R*»im«. 

1710  à  1716.  —  Melchior 
de  Polignac,  arebrve* 
que  d'Anch,  cardinal. 

1716  à  1732.  —  Lo»!s  .le 
Breteuil,  évêque  de 
Rennes. 

1732  à  1760.  —  I  otris 
Gui  Giter*nin  de  Vau- 
réal,  évêque  te  lit» nn*i . 

BOUS-MAITRES  PB  LA  CM*» 
PELLE-MUSIQUE. 

1543  à  1545.  —  Claude  de 
S  rvi&i«-iLoui  Auia  t. 

1547  à  1553.—  Lenèinj 
C'a»  e  de  Senist:  H> 
laire  Rousseau;  Guil- 
laume Belin. 

Depu  s  1577.  —  Didi«r 
Lesth«*nel;  NicnUs  Mi- 
lo  ;  Ducatirmy  ;  Gar* 
nier.  Et  sous  Louis 
Xlll  ,  à  l'époque  où  Du 
Pry  rat  écrivait:  Formé 
ei  Picot. 


Nous  avons  suivi  pour  l'ancienne  histoire 
de  la  chapelle-musique  divers  auteurs,  enlrc 
autres  Du  Peyrat  et  l'abbé  Oroux.  Les  lec- 
teurs qui  désireraient  avoir  de  plus  ara- 
£les  détails  sur  les  règnes  de  Louis  XIV , 
ouis  XV,  Louis  XVI ,  de  l'empereur  Napo- 
léon,de  Louis  XVI 11  etdeCharlesX,  pourront 
consulter  la  Chapelle-musique  de  M.  Caslil- 
Blaze,  publiée  en  1832,  ouvrage  fort  spiri- 
tuel, mais  malheureusement  fort  léger. 

Nousaimons  mieux  citer  la  page  suivantede 
l'éloquent  auteurdes  Institutions  liturgiques. 

«  Une  des  causes,  dit  le  R.  P.  abbé  de  So- 
lémes  (Inst.  lilura.,  t.  1",  p.  209  et  suiv.)f 
qui  maintinrent  Ta  litnrgie  romaine-pari- 
sienne dans  un  état  si  florissant,  fut  Tin- 
flueoce  de  la  cour  de  nos  rois  d'alors,  dont 
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la  chapelle  était  desservie  aveo  une  pompe 
et  une  dévotion  merveilleuses.  Charlema- 
gue,  Louis  le  Pieux ,  Charles  le  Chauve, 
trouvèrent  de  dignes  successeurs  de  leur 
zèle  pour  les  divins  offices  dans  les  rois  de 
la  troisième  race.  A  leur  tète  nous  placerons 
Robert  le  Pieui  et  saint  Louis.  Le  premier, 
monté  sur  le  trône  en  996,  régla  tellement 
son  temps,  qu'il  en  donnait  une  partie  aux 
œuvres  de  piété,  une  autre  aux  affaires  de 
l'Etat,  et  l'autre  è  l'étude  des  lettres.  Chaque 
jour,  il  récitait  le  Psautier  et  enseignait  aux 
clercs  à  chanter  les  leçons  et  les  hymnes  de 
l'office.  Assidu  aux  offices  divins,  et  plus 
zélé  encore  que  Charlemagne,  il  se  mêlait 
aux  chantres,  revêtu  de  la  chape  et  tenant 
son  sceptre  en  main.  Le  xi*  siècle,  si 
illustre  par  la  réédification  de  tant  d'églises 
cathédrales  et  abbatiales,  s'ouvrit  alors  sous 
les  auspices  de  ce  pieux  roi,  qui  fonda  lui- 
même  quatorze  monastères  et  sept  églises. 
Comme  il  était  grand  amateur  du  chant  ec- 
clésiastique,  il  s'appliqua  à  en  composer 
plusieurs  pièces,  aune  mélodie  suave  et 
mystique ,  que  l'on  chercherait  vainement 
aujourd'hui  dans  les  livres  parisiens,  d'où 
elles  furent  brutalement  exclues  au  xvm" 
siècle,  mais  qui  régnèrent,  dans  toutes  les 
églises  de  France,  depuis  le  temps  de  Ro- 
bert jusqu'à  la  régénération  gallicane  de  la 
liturgie.  Ce  pieux  prince,  qui  se  plaisait  à  en- 
richir les  offices  de  Paris  des  plus  belles 
{)ièces  de  chant  qui  étaient  en  usage  dans 
es  autres  églises,  envoyait  aux  évêques  et 
aux  abbés  de  son  royaume  les  morceaux  de 
sa  composition ,  que  leur  noble  harmonie, 
plus  encore  que  son  autorité,  faisait  aisé- 
ment adopter  partout.  Etant  allé  par  vœu  h 
Rome,  vers  l'an  1020,  et  assistant  a  la  messe 
célébrée  par  le  Pape ,  lorsqu'il  alla  à  l'of- 
frande, il  présenta ,  enveloppé  d'une  étoffe 
précieuse,  son  beau  répons  en  l'honneur  de 
saint  Pierre,  Cornélius  eenturio.  Ceux  qui 
suivaient  le  Pontife  à  l'autel  accoururent  in- 
continent, croyant  que  ce  prince  avait  offert 
quelgue  objet  d'un  grand  prix,  et  trouvèrent 
ce  répons  écrit  et  noté  de  la  main  de  son 
royal  auteur.  Ils  admirèrent  grandement  la 
dévotion  de  Robert,  et,  à  leur  prière,  le  Pape 
ordonna  que  ce  répons  serait  désormais 
chanté  en  l'honneur  de  saint  Pierre.  (Tbith., 
Chronic.  Hirsaug.,  t.  1er,  p.  141.) 

«  Robert  lia  une  étroite  amitié  avec  le 
grand  Fulbert ,  évêque  de  Chartres,  si  célè- 
bre à  tant  de  titres,  mais  aussi  par  les  admi- 
rables répons  qu'il  composa  en  l'honneur  de 
lanativitédelasainle  Vierge.  Lafêtede  ce  mys- 
tère futen  effet  établie  en  France  sous  le  règne 
de  Robert,  qui  rendit  un  édit  portant  obliga- 
tion de  la  solenniser.  Ces  trois  répons  sont 
tout  k  fait,  pour  le  chant,  dans  le  style  du 
roi  Robert.  Il  est  probable  que  Fulbert  les 
lut  avait  communiqués,  pour  les  répandre 
par  ce  moyen  dans  tout  le  royaume.  On  les 
trouve  dans  tous  les  livres  liturgiques  de 
France  antérieurs  au  xvm"  siècle,  même 
dans  ceux  de  la  Provence  et  du  Languedoc. 
Tel  est  le  mode  de  propagation  qu'employait 
Robert  (»our  les  chants  qu'il  affectionnait;  il 
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les  faisait  exécuter  dans  la  chapelle  de  soi 
palais  ou  dans  l'abbaye  de  Saint-Denis,  puis 


dans  l'Eglise  même  de  Paris,  et  de  là  ils 
passaient  aux  autres  cathédrales.  » 

Voici  maintenant  quelques  détails  sur  la 
chapelle  de  Saint-Pétersbourg.  Nous  les  em- 

ftruntons  aux  Soirées  de  l'orchestre  de  M.  Ber- 
ioz,  pp.  268-271. 

«  Je  ne  puis  comparer  à  l'effet  de  lWi- 
*on  gigantesque  des  enfants  de  Saint-Paul 

2ue  celui  des  belles  harmonies  religieuses 
crites  par  Bortniansky  pour  la  chapelle  im- 
périale russe,  et  qu'exécutent  à  Saint-Péters- 
bourg les  chantres  de  la  cour,  avec  une  per- 
fection d'ensemble,  une  flnesse  de  nuances, 
et  une  beauté  de  sons  dont  vous  ne  pouvez 
vous  former  aucune  idée.  Mais  ceci,  au  lieu 
d'être  le  résultat  de  la  puissance  d'une  masse 
de  voix  incultes,  est  le  produit  exceptionnel 
de  l'art  ;  on  le  doit  à  l'exceflence  des  études, 
constamment  suivies  par  une  collection  de 
choristes  choisis. 

«  Le  chœur  de  la  chapelle  de  l'empereur 
3e  Russie,  composé  de  quatre-vingts  chan- 
teurs ,  hommes  et  enfants ,  exécutant  des 
morceaux  à  quatre,  six  et  huit  parties  réel- 
les, tantôt  d'une  allure  assez  vive,  et  com- 
pliqués de  tous  les  artiûces  du  style  fugué, 
tantôt  d'une  expression  calme  et  séraphi- 
que,  d'un  mouvement  extrêmement  lent,  et 
exigeant  en  couséquence  une  pose  de  voix 
et  un  art  de  la  soutenir  fort  rares,,  me  parait 
au-dessus  de  tout  ce  qui  existe  en  ce  genre 
en  Europe. 

On  y  trouve  des  voix  graves,  inconnues 
chez  nous,  qui  descendent  jusqu'au  contre- 
la,  au-dessous  des  portées,  clef  de  fa.  Com- 

Sarer  l'exécution  chorale  de  la  chapelle 
jxtine  de  Rome  avec  celle  de  ces  chantres 
merveilleux,  c'est  opposer  la  pauvre  petite 
troupe  de  racleurs  d  un  ihéAtre  italien  du 
troisième  ordre  à  l'orchestre  du  Conserva- 
toire de  Paris. 

«  L'action  qu'exerce  ce  chœur  et  la  mu- 
sique qu'il  exécute,  sur  les  personnes  ner- 
veuses, est  irrésistible.  A  ces  accents  inouïs, 
on  se  sent  pris  de  mouvements  spas modiques 
presque  douloureux  qu'on  ne  sait  comment 
maîtriser.  J'ai  essayé  plusieurs  fois  de  rester» 
par  un  violent  effort  de  volonté,  impassible 
en  pareil  cas,  sans  pouvoir  y  parvenir. 

«Le  rituel  de  la  religion  chrélienneçreeque 
interdisant  l'emploi  des  instruments oe  musi- 
que et  môme  celui  de  l'orgue  dans  les  églises, 
les  choristes  russes  chantent  en  conséquence 
toujours  sans  accompagnement.  Ceux  de 
l'empereur  ont  même  voulu  éviter  qu'unchef 
leur  fûtnécessaire  pour  marquer  la  mesurent 

ils  sont  parvenus  à  s'en  passer. S.  A.  1.  M"9  la 

!;rande-ducbesse  de  Leuchtenberg  ui 'ayant 
ait  un  jour,  à  Saint-Pétersbourg,  l'honneur 
de  m'inviter  à  entendre  une  messe  chantée 
à  mon  intention  dans  la  chapelle  du  palais, 
j'ai  pu  juger  de  l'étonnante  assurance  avec 
laquelle  ces  choristes,  ainsi  livrés  à  eux- 
mêmes,  passent  brusquement  d'une  tonalité 
à  une  autre,  d'un  mouvement  lent  à  uu 
mouvement  vif,  et  exécutent  jusqu'à  des 
récitatifs  et  des  psalmodies  non  mesurées 
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arec  an  ensemble  imperturbable.  Les  quatre- 
vingts  chantres»  revêtus  de  leur  rictfe  cos- 
tume, étaient  disposés  en  deux  groupes 
égaux  debout  de  chaque  côté  de  l'autel,  en 
face  l'un  de  l'autre.  Les  basses  occupaient 
les  rangs  les  plus  éloignés  du  centre,  devant 
eux  étaient  les  ténors,  et  devant  ceux-ci  les 
enfants  soprani  et  contralti.  Tous,  immo- 
biles, les  yeux  baissés,  attendaient  dans  le 
pins  profond  silence  le  moment  de  commen- 
cer leur  chant,  et  k  un  signe,  fait  sans  doute 
par  l'un  des  chefs  d'attaque,  signe  impercep- 
tible pour  le  spectateur,  et  sans  que  personne 
eût  donné  le  ton  ni  déterminé  le  mouve- 
ment, ils  entonnèrent  un  des  plus  vastes 
concerté  à  huit  voix  de  Bortniansky.  Il  y 
avait  dans  ce  tissu  d'harmonie  des  enchevê- 
trements de  parties  qui  semblent  impossibles, 
des  soupirs,  de  vagues  murmures  comme  on 
en  entend  parfois  en  rêve,  et  de  temps  en 
temps  de  ces  accents  qui,  par  leur  intensité, 
ressemblent  k  des  cris,  saisissent  le  cœur  à 
('improviste,  oppressent  la  poitrine  et  sus- 
pendent la  respiration.  Puis  tout  s'éteignait 
dans  un  decrescendo  incommensurable ,  va- 
poreux, céleste;  on  eût  dit  un  chœur  d'anges 
partant  de  la  terre  et  se  perdant  peu  k  peu 
dans  les  hauteurs  d»  l'empyrée.Par  bonheur, 
la  grande -duchesse  ne  m'adressa  pas  la 
parole  ce  jour-là,  cai,  dans  l'état  où  je  me 
trouvais  k  la  fin  de  la  cérémonie,  il  est  pro- 
bable que  j'eusse  paru  k  S.  A.  prodigieuse- 
ment ridicule. 

•  Bortniansky  (Dimitri  Stepanovich),  né 
en  1751  è  Oloukoff,  avait  *5  ans,  lorsque, 
après  un  assez  long  séjour  en  Italie,  il  revint 
à  Saint-Pétersbourg  et  fut  nommé  directeur 
de  la  chapelle  impériale.  Le  chœur  des 
chantres,  qui  existait  depuis  le  règne  du 
tzar  Alexis  Nicbaïlowicb,  laissait  encore 
beaucoup  à  désirer  quand  Bortniansky  en 
prit  la  direction.  Cet  nomme  habile,  se  con- 
sacrant exclusivement  à  sa  nouvelle  tâche, 
mit  tous  ses  soins  à  perfectionner  cette 
belle  institution,  et  c'est  dans  ce  but  qu'il 
s'occupa  principalement  de  compositions 
religieuses.  Il  mit  en  musique  quarante-cinq 
psaumes  à  quatre  et  à  huit  parties.  On  lui 
doit,  en  outre,  une  messe  k  trois  parties  et 
un  grand  nombre  de  pièces  détachées.  Dans 
toutes  ces  œuvres  on  trouve  un  véritable 
sentiment  religieux,  souvent  une  sorte  de 
mysticisme  qui  plonge  l'auditeur  en  de  pro- 
fondes extases,  une  rare  expérience  du  grou- 
pement des  masses  vocales,  une  prodigieuse 
entente  des  nuances,  une  harmonie  sonore, 
et,  cboge  surprenante,  une  incroyable  liberté 
dans  la  disposition  des  parties,  uo  mépris 
souverain  des  règles  respectées  par  ses  pré- 
décesseurs comme  par  ses  contemporains, 
et  surtout  par  les  Italiens,  dont  il  est  censé 
le  disciple.  M  mourut  le  SB  septembre  1825, 
igéde  soixante-quatorze  ans.  Après  lui,  la 
direction  de  la  chapelle  fut  confiée  au  con- 
seiller privé  Lvoff,  homme  d'un  goût  exquis 
et  possédant  une  grande  connaissance  pra- 
tique des  œuvres  magistrales  de  toutes  les 
écoles.  Ami  intime  et  l'un  des  plus  sincères 
admirateurs  de  Bortnianskv ,  il  se  fit  un  de* 


voir  de  suivre  scrupuleusement  la  marche 
que  celui-ci  avait  tracée.  La  chapelle  impé- 
riale était  déjà  parvenue  k  un  degré  de 
splendeur  remarquable,  lorsque  en  1836, 
après  la  mort  du  conseiller  Lvoff,  sou  fils, 
le  général  Alexis  Lvoff,  en  fut  nommé  di- 
recteur. 

«  La  plupart  des  amateurs  de  quatuors  et 
les  grands  violonistes  de  toute  l'Europe 
connaissent  ce  musicien  éminent,  à  la  fois 
virtuose  et  compositeur...  Depuis  qu'il  di- 
rige le  cbœur  des  chantres  de  la  cour,  tout 
en  suivant  la  même  voie  que  ses  devanciers 
en  ce  qui  concerne  le  perfectionnement  de 
l'exécution  ,  il  s'est  appliqué  k  augmenter  le 
répertoire,  déjà  si  riche,  de  cette  chapelle, 
soit  en  composant  des  pièces  de  musique 
religieuse,  soit  en  se  livrant  à  d'utiles  et  sa* 
vantes  investigations  dans  les  archives  mu- 
sicales de  l'Eglise  russe,  recherches  grâce 
auxquelles  il  a  fait  plusieurs  découvertes 
précieuses  pour  l'histoire  de  l'art.  » 

CHAPELLE  PONTIFICALE.  —  (D'après 
Baini,  Memorie  êtorico-critichc  délia  vtia  a 
délie  opère  di  Giovanni  Picrluigi  da  Pale* 
êirina  ;  Roma,  1828.)  —  Il  est  indubitable 

Îue  jusqu'à  la  translation  du  Saint-Siège  à 
vignon,  faite  par  Clément  X  l'an  1905,  il 
exista  à  Rome  une  école  de  chantres  gou- 
vernée par  un  primicier.  Il  est  non  moins 
certain  que  cetle  école  et  le  primicier  ne 
suivirent  pas  les  pontifes  aviunonnais  et  se 
maintinrent  k  Rome  dans  l'exercice  des 
saintes  cérémonies  accoutumées.  C'est  ce 
qui  résulte  de  la  bulle  d'Innocent  VI,  Spe- 
cio$u$  forma,  du  31  janvier  1355,  relative  au 
couronnement  de  Charles  IV  comme  roi  des 
Romains,  et  d'Anne,  son  épouse,  sacrés  dans 
l'église  de  Saint-Pierre  au  Vatican  par  le  car- 
dinal Pierre,  évèque  d'Ostie,  cérémonie  où 
durent  intervenir  le  primicier  et  l'école  des 
chantres.  Par  conséquent,  les  Souverains 
Pontifes  durent  avoir  et  eurent  en  effet  de 
leur  côté,  k  Avignon,  un  corps  de  chantres 
pour  les  solennités  qui  s'y  célébraient, 
comme  on  le  voit  dans  les  Vies  des  Papes 
avignonnais  de  Baluze;  et  l'école  de  Rome 
avec  son  primicier  dut  perdre  beaucoup  de 
son  lustre  antique,  car  réloifenement,  pen- 
daitf  70  ans  et  plus,  de  la  cour  des  Souve- 
rains Pontifes,  en  condamnant  k  l'inaction  les 
Personnes  préposées  k  Rome  au  service  des 
apes,  fit  disparaître  par  cela  même  tous  les 
genres  de  distinction  qui  étaient  attachés 
à  l'exercice  de  leurs  fonctions. 

Grégoire  XI  ramena  le  Saint-Siège  k 
Rome,  où  il  fit  son  entrée  le  17  janvier  1377, 
et  où  le  suivit  la  cour  d'Avignon.  Deux  cha- 
pelles pontificales  se  trouvèrent  alors  en 
présence.  D'une  part,  l'école  de  Rome,  fidèle 
k  son  chant  grégorien  et  aux  très-simples 
harmonies  de  ce  chant,  connues  depuis  tant 
de  siècles  et  nommées  dans  les  derniers 
temps  chant  romain,  pour  les  distinguer  des 
deux  manières  des  compositeurs  et  figuristes 
modernes;  nom  (celui  de  chant  romain)  que 
leur  donne  entre  autres  en  1301  Ciacomo 
Gaetano  delli  Siefaneechi  dans  l'ordinaire  de 
l'Eglise  romaine  lorsqu'il  dit  :  Primicerius  el 
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sehola  ctmiaùU  mtroitum  et  Kyrie  eleison 
cantu  romano;  dvautre  part,  les  chanteurs 
d'Avignon,  non-seulement  riches  de  leurs 
consonnances  de  quarte*  de  quinte  et  d'oc- 
tave, conformément  à  l'autorisation  qu'ils 
en  avaient  reçue  de  Jean  XVII,  second  Pape 
avignonnais,  mais,  qui  plus  est,  infatués  de 
leur  fameux  faux-bourdons,  et  possédant  à 
fond  tous  les  artifices  icabale)  des  motifs  vul- 
gaires, des  hoquets,  des  déchants  lubriques, 
des  triples,  des  quadruples,  des  quintuples, 
et  des  diverses  mesures  du  rhytlime.  Par 
suite,  deux  personnages  furent  en  opposi- 
tion, le  primicier  de  l'école  romaiue,  et  le 
chef  des  chanteurs  avignonnais. 

Ce  qui  eu  advint,  on  l'ignore;    mais, 
dès  ce  moment,  on  vit  disparaître  le  nom 
de  l'école  romaine  et  du  primicier,  auquel 
le  maître  de  la  chapelle  du  Pape  est  substi- 
tué. A  peine  vingt  ans  sont  écoulés  après  le 
retour  de  Grégoire  XI,  Angelo,   abbé  du 
monastère  de  Sainte-Marie  de  Rivaldis  et 
maître  de  la  chapelle  du  Pape,  se  trouve 
inscrit  le  premier  parmi   les  témoins  du 
testament  que  fit  à  Rome,  le  11  août  1397, 
le  cardinal    Philippe  d 'À lançon    du    sang 
royal  des  Valois  de  France,  prœsentibus  ibi- 
dem venerabili  Paire  domino  Angelo  abbate 
monasterii  S.  Maries  de  Rivaldis,  magisiro 
eapellœ  D.  N.  Papœ  prœdicti,  c'est-à-dire 
Boniface  IX.  Que  ce  Père  abbé  Angelo  ait 
été  le  premier  maître  de  la  chapelle  succé- 
dant k  l'ancien  primicier,  on  ne  saurait  l'af- 
firmer, et,  bien  que  le  peu  de  temps  écoulé 
entre  sa  maîtrise  et  l'arrivée  de  Grégoire  XI 
rende  la  chose  probable,  il  convient  néan- 
moins, faute  de  documents,  de  la  laisser 
dans  le  doute  ;  mais  on  peut  tenir  comme 
incontestable  que  Grégoire  XI,  à  peine  ren- 
tré à  Rome,  s'empressa  d'abolir  les  mots  de 
primicier  et  d'école  des  chantres,  dénomi- 
nations vieillies  à  la  cour  papale  ;  qu'il  réu- 
nit les  «hauteurs  chapelains  de  cette  école 
avec  les  chanteurs  avignonnais  ;  qu  il  leur 
donna  pour  chef  un  haut  personnage  ecclé- 
siastique, peut-être  même  le  primicier  de 
l'école  romaine,  comme  il  est  raisonnable 
de  le  penser,  ou  peut-être,  à  défau:  de  pri- 
micier, cet  abbé  Angelo  qui  pouvait  être  le 
chef  des  chanteurs  avignonnais,  recommandé 
qu'il  était  d'ailleurs  par  l'amitié  du  cardi- 
nal d'Alençon  ;   peut-être  encore  quelque 
autre,  qu'il  est  inditrérent  de  pouvoir  in- 
diquer. 11  est  enfui  constant  que  Grégoire  XI 
donna  au  supérieur  des    doux  chapelles 
apostoliques,  ainsi  réunies  en  une,  le  nom 
de  maître  de  chapelle  du  Pape,  suivant  l'u- 
sage alors  établi  dans  tous  les  ordres  de 
sciences,  d'art  et  de  fonctions. 

Le  savant  écrivain  examine  ensuite  Ja 
différence  fondamentale  des  prérogatives  et 
des  fonctions  du  piimicier  eldu  maitrede  eba- 
polle  ;  puis  il  uoiino  les  noms  des  maîtres 
depuis  1397  jusqu'e  î  1574.  {Voy.  t.  1",  pp. 
3AÎ2-270.)  Sixte-Quiut,  poursuit  l'auteur, 
|Hiur  mettre  un  terme  aux  rivalités  de  préé- 
minence qui  s'élevaient  de  temits  en  temps 
entre  l'évoque  maître  de  chapelle,  et  l'évé- 
que  sacristain,  destitua  en  1586  le  titulaire 


alors  existant,  Antonio  Boccaiiaaule,  et,  |«r 
la  bulle  In  suprema,  donnée  le  1"  septem- 
bre de  la  même  année ,  conféra  au  col- 
lège des  chapelains-chanteurs  l'honneur  in- 
comparable de  choisir  dans  son  sein  le  maî- 
tre de  chapelle,  auquel  maître  restaient  at- 
tachés à  toujours  tous  les  droits  et  privilè- 
ges créés  jusque-là  et  qui  pouvaient  a  l'ave- 
nir être  créés  en  faveur  de  ce  titre,  pourvu 
3u'ils  n'eusseut  rien  de  contraire  aux  décrets 
u  saint  concile  de  Trente  ou  qu'il  ne  leur 
eût  pas  été  dérogé  expressément.  Confor- 
mément à  la  bulle  de  Sixte-Quint,  Jean-An* 
toine  Merlo,  Romain,  fut  élu  maître  pour 
Tannée  1587,  dans  le  chapitre  géoéral  des 
chantres  -  chapelains  ;  genre  d'élection  qui 
s'est  répété  le  28  décembre  de  chaque  année 
depuis  lors  jusqu'à  nos  jours. 

On  a  supposé  qu'entre  1564  et  1566  Pa- 
lestrina  fut  nommé  maître  de  chapelle  par 
Pie  IV.  C'est  une  erreur.  Malgré  son  mé- 
rite incomparable  de  compositeur,  sou  état 
civil,  plus  encore  que  sa  naissance,  s'oppo- 
sait à  cette  élévation.  S'il  eût  été  prêtre,  à 
l'exemple  de  Léon  X,  oui  avait  fait  évèque 
et  puis  maître  de  chapelle  Carpenlras  (ainsi 
surnommé  à  cause  de  la  ville  où  il  était  né), 
autrement  dit  Ebéar  Genêt,  Pie  1?  aurait 
pu  honorer  Palestrina  de  la  même  manière; 
mais,  comme  il  était  marié,  il  ne  put  rece- 
voir que  le  titre  de  compositeur  de  la  cha- 
pelle pontificale. 

C'est,  du  reste,  grâce  à  cette  organisa- 
tion de  la  chapelle  pontificale  sous  un 
chef,  haut  dignitaire  ecclésiastique,  d'abord 
élu  par  le  Pape,  puis  annuellement  élu  par 
les  chanteurs-chapelains  au  sein  de  leur 
collège,  que  s'est  conservée  pure,  dans  la 
chapelle,  la  musique  religieuse,  en  général 
altérée  partout  ailleurs  par  les  invasions 
successives  de  la  musique  profane  ;  que  la 
musique  de  Palestrina  vit  et  vivra  toujours 
dans  cette  chapelle,  tandis  que  dans  toutes 
les  autres  elle  est  comme  ensevelie. 

On  compte  encore  à  Rome  d'autres  cha- 
pelles musicales,  dont  on  peut  vo.r  le  dé- 
tail dans  l'ouvrage  dont  nous  venons  de 
donner  un  extrait  ;  telles  sont  les  chapelles 
de  Saint-Jean  de  Latran,  la  chapelle  /m/m, 
celle  de  Samle-Ma  rie-Majeure,  la  chapelle  du 
Vatican,  nue  plusieurs  confondent  avec  U 
chapelle  Sixtine  ou  pontificale.  Le  travail 
que  nous  allons  reproduire,  et  que  nous 
avons  publié  nous-mêiue  en  1834  dans  lXf- 
nivers  religieux ,  d'après  un  musicien  qui 
avait  été  à  même  de  suivre  les  cérémonies 
de  la  chapelle  pontificale  et  de  s'entretenir 
avec  le  savant  abbé  Baini,  nous  fait  connaî- 
tre des  particularités  intéressâmes ,  tant 
sur  le  style  de  la  musique  de  cette  cha- 
pelle que  sur  Baini  lui-même. 

De  la  chapelle  Suthib  a  Rome.  —  1.  — 
Un  des  collaborateurs  de  la  Gazette  musical* 
de  Paris,  M.  Joseph  liaiuzer,  a  publié  il  j  a 
quelque  temps  une  notice  fort  étendue  sur 
la  chapelle  hiitine.  Bien  que  les  opinion» 
religieuses  et  musicales  de  cet  écrivain  ne 
soient  pas  en  tout  conformes  aux  nôtres, 
nous   croyons  intéresser  nos   lecteuis  en 
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leur  présentant  la  substance  de  son  travail. 
Bien  entendu  que  nous  nous  réservons  la 
faculté  de  modifier  les  observations  de  Fau- 
teur dans  le  sens  qui  nous  paraîtra  le  plus 
convenable  et  le  plus  juste  sous  le  double 
rapport  que  noua  venons  d'indiquer. 

L  auteur  commence  par  établir  la  néces- 
sité de  pénétrer  l'esprit  et  le  sens  des  céré- 
monies religieuses  pour  pouvoir  comprendre 
les  anciens  chants  exécutés  à  la  chapelle 
Siittne  :  sans  cette  condition,  il  est  impos- 
sible de  saisir  les  beautés  de  cette  musique. 
En  outre,  le   style  dans  lequel  elle  est 
écrite  exige  qu'on  y  soit  préparé.  C'est  un 
style  antique  comme  l'usage  des   églises 
elles-mêmes,  d'origine  orientale  comme  les 
habits  solennels  des  évoques  et  des  patriar- 
ches. Le  sentiment  de  la  musique  moderne 
est  donc  insuffisant  pour  mettra  à  même 
de  juger  un  art  semblable.  Et  ce  n'est  pas 
une  tâche  facile  de  rendre  l'esprit  de  ces 
chants  compréhensible,  pour  ceux  surtout 
qui  ne  sont  pas  profondément  initiés  aux 
mystères  de  la  musique,  et  qui  ne  sont  pas 
familiarisés  avec  les  principes  fondamen- 
taux de  cette  science.  On  remarque  trois 
différentes  sortes  de  chants  religieux  exécu- 
tés i  la  chapelle  pontificale.  La  première  ou 
plain-chant,    caiUu$  firmui,  tel  qu'on  le 
trouve  noté  dans  le  Rituel  grégorien.  Les 
chanteurs  du  Pape  exécutent  ce  chant  de 
deux  manières  :  d'abord  à  une  seule  voix, 
ensuite  à  deux  voix,  en  chœur,  de  telle  sorte 

Î|ue  le  soprano  et  le  ténor  chantent  la  mé- 
odie,  et  que  l'alto  avec  la  basse  exécutent  à 
l'octave  la  tierce  de  la  mélodie,  liais»  comme 
ce  plain-chant  grégorien  n'est  pas  calculé 
comme  un  chœur  a  deux  parties,  on  peut 
aisément  se  figurer  à  quels  effets  curieux 
d'harmonie  cela  doit  donner  lieu.  Cepen- 
dant on  ne  peut  nier  que  de  tels  chants 
Déportent  un  caractère  singulièrement  ori- 
ginal, antique,  et  en  même  temps  des  plus 
religieux,  caractère  qui  est  encore  augmenté 
par  la  suppression  fréquente  de  la  note  sen- 
sible. A  tout  cela  se  joint  cette  singularité 
que,  parvenus  à  la  dernière  note,  les  chan- 
teurs, au  lieu  de  donner  la  tierce  ou  l'u- 
nissoo,  terminent  tout  à  coup  par  un  accord 
ptrtaît  ;  et  cet  accord  final  est  généralement 
majeur,  même  lorsque  le  morceau  entier  est 
écrit  en  mineur.  Les  chanteurs  attaquent 
cet  accord  final  avec  beaucoup  de  force,  de 
minière  que  l'auditeur  est  singulièrement 
frappé  de  ce  dernier  effet.  C'est  dans  ce  style 
qu  on  exécute  les  graduels ,  les  offertoires 
et  les  hymnes,  comme  en  général  tous  les 
chants  qui  varient  suivant  chaque  dimanche 
ou  chaque  jour  de  fête.  II  en  est  de  même 
des  morceaux  intermédiaires  du  cinquan- 
tième psaume,  qu'où  chante  dans  les  trois 
derniers  jours  de  la  semaine  sainte.  Ces  mor- 
ceaux consultent  en  ce  que,  suivant  le  Ri- 
tuel, on  chante  alternativement  un  verset 
du  psaume  en  plain-chant.  C'est  encore  à 
ce  style  qu'appartiennent  les  chants  qu'on 
nécute  le  jeudi  saint  dans  la  grande  salle 
sttenante  à  la  chapelle  Siitine,  pendant  que 
le  Pape  lave  les  pieds  à  douze  de  ces  nom- 


breux pèlerins  qui,  partis  des  contrées  les 
plus  lointaines,  comme  l'Arabie,  l'Arménie 
ou  la  Judée,  se  rendent  à  Rome  vers  celte 
époque. 

Le  premier  mode,  celui  qui  consiste  & 
exécuter  le  plain-chant  à  une  seule  partie, 
est  usité  pour  célébrer  la  Passion  et  les  La- 
mentations, et  même,  dans  ce  dernier  cas, 
avec  une  seule  voix  de  soprano  ou  d'alto. 

La  seconde  espèce  de  chant  est  celle  où 
une  mélodie  quelconque,  placée  sur  les  pa- 
roles, est  exécutée  en  harmonie  simple  par 
tous  les  chanteurs  à  la  fois.  C'est  le  style  le 
moins  compliqué,  et,  dans  celte  déclamation 
simultanée,  les  accords  exprimant  tour  à  tour 
le  sens  varié  des  paroles.,  tantôt  faciles 
comme  les  sons  d'une  harpe,  tant&t  sem- 
blables à  un  orage  qui  s'avance  par  degrés, 
finissent  par  arriver  à  l'accentuation  la  plus 
forte  et  la  plus  impétueuse.  On  nomme  ce 
style,  stilo  alV  organo,  ou  à  la  manière  de 
l'orgue.  Dans  ce  style,  on  s'attache  à  repro- 
duire fidèloment  les  accents  du  langage.  Ce 
genre  n'est  ni  le  plus  élevé,  ni  le  plus  noble 

ftarmi  les  différentes  sortes  de  musiques  re- 
igieuses.  Cependant,  comme  c'est  celui  qui 
agit  avec  le  plus  de  force  sur  les  organes 
extérieurs  et  sur  la  sensibilité  de  l'homme, 
c'est  à  lui  principalement  que  la  chapelle  du 
Pape  est  redevable  de  son  immense  renom- 
mée. C'est  dans  ce  style,  le  plus  simple  de 
tous,  que  les  chanteurs  pontificaux  ont  cou- 
tume d'exécuter  leurs  chants  les  plus  reli- 
Îçieux,  leurs  chants  de  dépioration,  ceux  de 
a  semaine  sainte,  le  Stabat  mater >  le  Mise- 
rere et  les  Lamentations.  C'est  dans  ce  genre 
encore  Qu'ont  été  composés  ces  morceaux 
aussi  sublimes  que  simples,  ces  Improperia 
(Reproches)  de  Palestnna,  qu'on  exécute 
dans  la  matinée  du  vendredi  saint.  II  est 
difficile  de  rien  entendre  de  plus  touchant 
et  de  plus  riche  d'effet  que  ces  Reproches. 
Celte  composition  consiste  en  deux  chœurs, 
autrement  dit  quatre  voix  en  chœur  et  quatre 
voix  récitantes. 

Toute  cette  cérémonie,  le  sujet  en  lui* 
même,  la  présence  du  Pape  au  milieu  du 
corps  des  cardinaux,  le  mérite  d'exécution 
des  chanteurs  qui  déclameut  avec  une  intel- 
ligence et  une  précision  admirables,  tout 
cela  forme  un  des  spectacles  les  plus  im- 
posants et  des  plus  touchants  de  la  semaine 
sainte. 

La  troisième  espèce  de  style  usité  à  la  cha- 
pelle Sixtine  est  celle  où  Tune  des  quatre 
voix  composant  les  chœurs  chante  d'abord 
un  thème  quelconque,  qui  est  ensuite  répété 
tour  à  tour  en  imitatiou  par  chacune  des 
autres  Yoix,  et  continué  jusqu'à  la  fin  en 
traits  figurés.  Le  thème  est  ordinairement  un 
plain-chant  qu'une  des  voix  exécute  souvent 
eu  entier,  pendant  que  les  autres  brodent 
les  motifs  par  des  traits  d'imitation  et  de  fu- 
gue. C'est  ainsi  qu'est  composé  le  beau 
chant  de  carême  de  Pale*trina,  0  crus,  ave% 
spesunica,  dans  lequel  une  des  voix  exécute 
le  plain-chant  comme  il  est  écrit  dans  le 
livre  des  chants  grégoriens,  tandis  que  les 
autres  voix  raccompagnent  de  mélodies  tout 
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h  fait  particulières  k  chacune  d'elles.  Dans 
ce  chant,  chacune  des  parties  doit  naturelle- 
ment avoir  la  marche  mélodique  qui  lui  est 
propre.  Aussi  toutes  paraissent  être  isolées 
et  indépendantes  les  unes  des  autres.  Ainsi, 
par  exemple,  dans  les  morceaux  à  trois,  qua- 
tre, six,  ou  même  huit  voix,  on  entend  se  pré- 
senter de  front  autant  demélodies  différentes 
qui  paraissent  n'avoir  entré  elles  rien  de 
commun,  et  pourtant  cet  étrange  assem- 
blage de  mélodies,  que  chaque  partie  du 
chœur  semble  exécuter  par  l'effet  d'une  ins- 
piration momentanée,  ne  cesse  pas  un  seul 
instant  de  produire  à  l'oreille  un  effet  agréa- 
ble et  conforme  aux  plus  strictes  lois  de 
l'harmonie.  Il  est  naturel  que,  dans  cette 
exécution  simultanée  de  plusieurs  mélodies 
entièrement  distinctes ,  aucune  ne  captive 
l'auditeur  préférablement  à  l'autre.  A  peine 
l'oreille  a-t-el le  suivi  un  chant,  qu'aussitôt  il 
s'en  présente  un  autre,  dont  le  premier  ne 
semble  plus  être  que  l'accompagnement. 
L'oreille  de  l'auditeur  s'intéresse  alternati- 
vement h  chacune  des  voix,  sans  qu'au- 
cune d'elle  puisse  captiver  exclusivement 
son  attention.  On  concevra  de  même  qu'une 
réunion  aussi  multiple  de  mélodies  doit 
foire  presque  entièrement  disparaître  l'ac- 
centuation des  temps  forts  et  des  temps  fai- 
bles, et,  par  suito,  le  sentiment  d'une  Me- 
sure bien  exacte.  Là  où  il  n'y  a  point  de 
mesure  il  ne  peut,  par  conséquent,  exister 
aucun  de  ces  groupes  de  mesures  qui  ren- 
dent la  structure  rnytbmique  si  compréhen- 
sible dans  la  musique  moderne.  Plus  ces 
différentes  mélodies  sont  indépendantes  les 
unes  des  autres,  plus  elles  sont  artistement 
enchaînées  entre  elles,  et  plus  aussi  elles 
font  à  l'oreille  l'effet  d'une  espèce  de  brouil- 
lamini qui  n'a  aucun  caractère  décidé,  et  qui 
pourtant  ne  cesse  jamais  d'être  satisfaisant 
sous  le  rapport  de  l'harmonie.  Ce  style  est 
le  plus  riche,  le  plus  favorable  an  déploie- 
ment de  la  science,  et  c'est  le  $lus  usité  à 
la  chapelle  pontificale.  C'est  ainsi  que  sont 
écrits  tous  les  motets,  les  messes  et  les  hym- 
nes de  Palestrina,OrlandodeLassus,Vittoriaf 
Siciliani,  Nanini,  Morales,  et  d'un  nombre 
considérable  de  compositeurs,  leurs  contem- 

r>rains.  Le  chanteur  du  Pape,  Pierlufigi,  né 
Palestrina,  près  de  Rome,  et  nommé  en- 
suite, pour  cette  raison,  Palestrina,  s'acquit 
dans  cette  manière  d'écrire  une  telle  répu- 
tation, qu'on  le  surnomma  le  père  de  la  mu- 
sique religieuse,  princepsmusicœ.  Après  lui, 
on  nomma  ce  style,  le  plus  sévère  et  le  plus 
élevé  de  tous,  le  style  Alla  Palestrina,  ou 
bien  encore  a  capella,  parce  que  les  com- 
positions de  ce  genre  étaient  écrites  pour 
les  chapelles  des  princes,  mais  surtout  pour 
celle  du  Pape. 

Les  chants  de  li  chapelle  Sixtine  consis- 
tent donc  dans  ces  trois  manières  différentes, 
dont  la  dernière  (a  capella)  est  la  plus  usi- 
tée. C'est  dans  ce  style  que  les  compositeurs 
et  les  chanteurs  se  montrent  avec  le  plus 
d'éclat.  Eu  effet,  outre  que  les  chanteurs 
n'ont,  pour  ces  compositions,  de  point  d'ap- 
pui ni  dans  les  paroles  du  texte  placées  en 


lignes  parallèles,  ni  dans  les  accents  mélo* 
diques  ou  rhythroiques,  pour  Tentréede  telle 
ou  telle  voix,  ils  ont,  encore  cette  difficulté 
de  plus,  qu'ils  exécutent  ces  compositions 
sur  un  seul  grand  livre,  où  les  parties  sont 
séparées,  à  la  vérité,  mois  où  elles  sont  no- 
tées avec  les  signes  primitifs  et  sans  aucuoe 
division  de  mesure. 

Ce  sont  pourtant  de  semblables  composi- 
tions qu'un  artiste,  dont  nous  déplorons 
aujourd'hui  la  perte,  était  parvenu  à  faire 
exécutera  Paris  avec  une  perfection  et  un 
ensemble  inconcevables.  On  peut  dire  main* 
tenant  quo  Palestrina,  Harodel ,  Marcello  et 
tant  d'autres  sont  morts  pour  nous  en  même 
temps  que  Choron,  car  Choron  était  seul  ca- 
pable de  les  ressusciter. 

II.  —  Un  des  plus  savants  théoriciens  de 
notre  siècle,  l'abbé  Baini,  à  la  fois  chanteur 
du  Pape  et  compositeur,  est  aujourd'hui  di- 
recteur de  la  chapelle  Sixtine.  L'abbé  Baini 
est  une  sorte  de  phénomène  musical  a  notre 
époque  ;  il  ne  connaît,  pour  ainsi  dire,  que 
les  œuvres  d'Annimuccia,  de  Palestrina,  de 
Morales  ;  il  est  complètement  étranger  aux 
productions  contemporaines  ;  il  est  si  peu 
familiarisé  avec  les  grands   musiciens  du 
siècle  dernier,  qu'il  lui  est  arrivé  un  jour 
d'appeler  Mozart  un  jeune  homme  de  bttlti 
espérances;  Haydn,  Gratin,  Hœndel,  Gluck, 
ne  lui  sont  connus  que  de  nom.  Eli  bien! 
cet  homme  qui,  pour  ce  qui  regarde  la  mu- 
sique, n'est  pas  sorti  du  xv  et  du  xvi*  siè- 
cle, cet   homme  moyen  âge  a  néanmoins 
subi  dans  ses  compositions  l'influence  mo- 
derne. On  peut  en  juger  par  son  Miserere 
dont  nous  parlerons,  parce  qu'il  signale  le 
grand  changement  qui  s'est  opéré  dans  le 
style  de  la  chapelle  Sixtine,   changement 
sur  lequel   nous  avons  ci- dessus  appelé 
l'attention    des    lecteurs.    Quoique  I  abbé 
Baini  soit  plus  que  tout  autre  versé  dans 
l'ancien  style  alla  capella,  le  strie  de  son  siè- 
cle ou  du  moins  celui  du  siècle  précédent, le 
style  de  son  professeur  Jannaceoni,  a  trou  ré 
accès  dans  son  Miserere.  En  effet,  au  lieu  du 
style  pur  olla  capella,  on  de  celui  dans  le* 
quel  ont  été  composés  les  Miserere  d'Aile- 
gri,  de  Bei  ou  de  Léo,  du  trouve  plutôt  dans 
l'œuvre  de  Baini  ce  plan  musical,  ce  style 
qui  consiste  à  varier  la  mélodie,  selon  le 
caractère  et  le  changement  des  paroles,  I 
chaque  verset.  Quelquefois ,  et  ce  cas  est 
bien  rare,  il  est  simple  comme  Allegri;  mais 
il  arrive  plus  souvent  que,  lorsqu'il  veut 

(teindre  le  sens  des  paroles  par  des  traits 
ùgués  et  des  imitations  strictes,  il  se  rap- 
E  roche  de  l'école  de  Scarlatti,  le  Sébastien 
acb  de  l'Italie. 

«  Je  n'ai  pas  seulement,  dit  M.  Joseph 
Mainzer,  entendu  exécuter  le  Miserere  de 
Baini,  je  l'ai  lu  très-attentivement,  et  je  l'ai 
étudié  en  détail  avec  Baini  lui-même,  qui  a 
bien  voulu  ni'éclairer  de  ses  observations 
orales.  Je  pourrais  soutenir  hardiment  qu'il 
a  épuisé  dans  cette  composition  tout  ce  que 
l'art  connaît  de  plus  difficile,  et  que  son 
œuvre  doit  le  faire  regarder  comme  un  mat* 
tre  et  an  artiste  de  premier  ordre.  Assuré- 
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meut  ce  travail»  qui,  comme  chef-d'œuvre 
de  l'art,  renferme  peut-être  autant  de  science 
qu'aucune  autre  production  de  la  chapelle 
|K>nti(icale,  mérite    bien  l'honneur  d'être 
placé  entre  ceux  de  Bei  et  d'AJlegri.  Et 
pourtant,  continue  H.  Mainzer,  malgré  ma 
profoode  estime  pour  Baini,  maigre  l'atta- 
chement que  je  lui  porte,  comme  savant  et 
comme  artiste,  je  n'hésite  pas  à  affirmer  que 
le  jour  où  un  décret  pontifical  a  autorisé  la 
réception  de  son  Miserere,  la  chapelle  Six*- 
tine  a  fait  le  premier  pas  vers  sa  décadence* 
Si,  en  effet,  nous  trouvons  dans  celte  œu- 
vre une  profusion  de  science  telle  que,  sous 
ce  rapport,  les  ouvrages  de  Bei,  d'Allegri 
et  de  Léo  ne  sont  plus  que  des  jeux  d'en- 
fants, on  regrette  de  ne  pas  y  rencontrer 
également  celte  simplicité,  ainsi  que  ce 
cachet  d'innocence  et  de  piété  qui  pendant 
ta«u  de  siècles  avaient  attiré  l'admiration  de 
l'Europe.  » 

Jusqu'à  Baini,  la  peinture  des  sons  avait 
4é  inconnue  dans  fa  chapelle  Sixline.  Le 
caractère  des  iêtes  religieuses,  l'esprit  et  le 
sens  des  fêtes,  voilà  quelles   étoient   les 
seules  ressources  des  compositeurs    pour 
produire  la  couleur  fondamentale  de  leur 
musique,  couleur  que,  depuis  la  première 
jusquà  la  dernière  note,  il  était  impos^ihle 
de  méconnaître.  De  là  cette  différence  essen- 
tielle entre  une  messe  de  carême  et  une 
autre  destinée  à  célébrer   un  jour  de  ré- 
jouissance, telquePâques,  la  Pentecôte,  etc. 
fiaiiti,  au  contraire,  ne  s'attache  pas,  comme 
le  faisait  Allegri,  à. peindre  le  deuil  ou   la 
contrition,  mais  il  reproduit  le  changement 
des  idées  suivant  le  sens  des  paroles.  On 
voit  par  là  que  Baini,   ainsi  que  nous   le 
dirons  tout  a  l'heure,  a  subi  l'influence  du 
*>ecle  où  il  écrivait,  et  cet  homme  dont  la 
vie  tout  entière  a  été  divisée  en  deux.parts, 
l'une  consacrée  à  la  théologie  et  à  la  ca- 
suistique qui   lui  est    nécessaire    comme 
roufesseur,  et  l'autre  à  celle  de  la  musique, 
science  qu'il  a  travaillée  comme  composi- 
teur et  comme  historien,  cet  homme  qui  n'a 
jamais  vu  ni  enlendu  un  opéra  quelconque, 
qui  se  croirait  perdu  si  jamais  il  éprouvait 
b  tentation  d'eu  voir  un  seul,  cet  homme  a 
pourtant  écrit   ses  compositions   dans  un 
Mjie  dramatique,  en  reproduisant  sans  cesse 
J*  $en$  des  paroles  et   des   sentiments , 
comme  aurait  pu  le  faire  un  compositeur 
doperas,  si  ce  n'est  que  ce  dernier  aurait 
employé  des  couleurs  plus  brillantes  et  plus 
Profanes. 

L  abbé  Baini  a  publié  sur  la  vie  de  Paies* 
trina  un  grand  ouvrage  remarquable  par 
!k  richesses  qu'il  contient  relativement  à 
I  histoire  de  Ta  musique,  indispensuble  à 
J*ui  homme  qui  veut  s'occuper  de  l'état  de 
'*rt  à  l'époque  où  vivait  ce  prince  de  In 
trique  catholique;  il  est  intitulé  :  Memo- 
r«  mtiehe  délia  vita  e  délie  opère  di  Pier- 
S<  ila  Pales trina,  Monta,  1820.  Il  plaît  à 
M-J»seph  Mainzer  de  qualifier  de  puérilité 
Tfhçimse  le  sentiment  qui  a  porté  Baini  à 
♦-lier  son  livre  à  la  sainte  Vierge.  Le  critique 
d-Tjail  se  rappeler  que  des  hommes  moins 
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pieux  par  état  que  le  directeur  actuel  de  la 
chapelle  Sixline,  se  sont  parfois  montrés 
aussi  faibles  d'esprit.  Ainsi  Haydn,  ainsi 
Beethoven,  ont  dédié,  l'un  à  la  sainte  Vierge, 
l'autre  à  Dieu  même,  plusieurs  de  leurs 
belles  œuvres.  Quel  malbtour  que  d'aussi 
grands  génies  n'aient  pas  songé  à  se  faire 
passer  pour  des  esprits  forts  I 

Après  cela,  il  est  difficile  de  cornprendre, 
il  est  vrai,  comment  Baini  a  pu,  sur  la  de- 
mande du  roi  de  Prusse,  consentir  à  écrire 
des  chants  pour  le  nouveau  Rituel  de  l'È-> 
glise  protestante.  Pour  l'en  récompenser,  te 
roi  de  Prusse  lui  envoya  la  médaille  d'or  «l 
lui  fit  en  môme  temps  présent  de  la  planche 
en  cuivçe  du  portrait  de  Palestrina.,  que  le 
monarque  avait  fait  faire  par  les  meilleurs 
artistes  sur  plusieurs  anciens  portraits  de  ça 
grand  maître.  Baini  ajouta  cette  belle  gravure 
à  son  ouvrage,  auquel  elle  sert  de  frontispice, 
et  aujourd'hui  il  jie  se  montre.pas  médiocre- 
ment reconnaissant  pour  toutes  ces  marques 
de  faveur.  Le  roi  de  Prusse  est  l'objet  cons- 
tant de  ses  prières,  et  il  forme  lès  vœux 
les  plus  ardents  pour  que  Dieu  consente  à 
éclairer  un  jour  ce  souverain,  afin  qu'il 
abandonne  la  voie  de  l'erreur  pour  entrer 
dans  celle  de  la  grâce,  et  qu'avant  de  mou-' 
rir  son  retour  à  la  lumière,  ajoute  un  peu 
ironiquement  M.  Mainzer,  l'empêche  de  de- 
venir victime  d'une  damnation  éternelle. 

La  vie  de  Baini  ressemble  à  celle  de  la 

ftupart  des  grands  compositeurs  de  l'Italie. 
Is  vécurent  presque  tous  dans  les  cloîtres, 
ou  adoptèrent  le  genre  de  vie  qu'on  y 
mène,  il  suffit  de  nommer  entre  autres,  le 
P.  Martini  et  le  P.  Mattei,  le  maître  de  Ros- 
sini.  L'abbé  Baini  vit  dans  Une  retraite  ab- 
solue; rinnooence  et  la  simplicité  de  ses 
mœurs  le  rendent  difficilement  accessible. 
M.  Joseph  Mainzer  raconte  qu'il  l'a  sollicité 
à  plusieurs  reprises  de  lui  accorder  une  co- 
pie de  son  Miserere,  mais  le  monde  ne 
contient  pas  de  trésor  capable  de  le  faire 
céder  à  une  pareille  demande,  attendu  qu'il 
a  écrit  cet  ouvrage  pour  la  chapelle  poutifi- 
cale,  et  que  dès  lors  il  a  cessé  d'en  être 
propriétaire. 

Mozart,encoreenfanf ,  avait  trouréle  moyen 
d'éJ  uder  cette  défense  à  l'occasion  du  Miserere 
d'Allegri.  M.  de  Stendhal  donne  à  ce  sujet 
quelques  détails  qui  ne  sont  pas  dépourvus 
d'intérêt*  «  Mozart  et  son  fils»  dit-il,  se  ren- 
dirent à  Rome  pour  la  semaine  sainte.  On 
pense  bien  qu'ils  ne  manquèrent  pas  d'aller, 
Je  soir  du  mercredi  saint,  à  la  chapelle  Six- 
Une,  entendre  le  célèbre  Miserere.  Comme  on 
disait  alors  qu'il  était  défendu  aux  musiciens 
du  Pape,  sous  peine  d'excommunication, 
d'en  donner  des  copies,  Wolf^ang  se  pro- 
posa de  le  retenir  par  cœur.  Jl  l'écrivit,  en 
eifet,  en  rentrantà  1  auberge.  Ce  Miserere  éiant 
répété  le  vendredi  saint,  il  y  assista  encore, 
en  tenant  le  manuscrit  dans  son  chapeau,  et 
y  put  faire  ainsi  quelques  corrections.  Celte 
anecdote  fit  sensation  dans  la  ville.  Les  Ro- 
mains* doutant  un  peu  du  In  chose,  engagè- 
rent l'enfanta  chanter  ne  Miserere  dans  un 
concert.  11  s'en  acquitta  à  ravir.  Cristofori , 
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qui  l'avait  chanté  à  la  chapelle  Sixtine,  et 
qui  était  présent,  rendit»  par  son  étoiinetuenl, 
le  triomphe  de  Mozart  complet. 

«  La  difficulté  de  ce  que  faisait  Mozart 
est  bien  plus  grande  qu'on  ne  se  l'imagine- 
rait d'abord.  Mais  je  supplie  qu'on  me  per- 
mette quelques  détails  sur  la  chapelleSixtine 
et  sur  le  miserere. 

«  Il  y  a  ordinairement  dans  cette  chapelle 
au  moins  trente-deux  voix,  et  ni  orgue  ni 
instrument  pour  les  accompagner  ou  les 

soutenir Le  Miserere  qu'on  y  chante  deux 

fois  pendant  la  semaine  sainte,  et  qui  fait 
un  tel  effet  sur  les  étrangers,  a  été  composé, 
il  v  a  deux  cents  ans  environ,,  par  Gregorio 
Allegri,  un  des  descendants  d'Antonio  Al- 
legri ,  si  connu  sous  le  nom  du  Corrége.  Au 
moment  où  il  commence,  le  Pape  et  les  car- 
dinaux se  prosternent. La  lumière  des  cierges 
éclaire  le  jugement  dernier  que  Michel-Ange 
peignit  contre  le  mur  auquel  l'autel  est 
adossé.  A  mesure  que  le  Miserere  avance,  on 
éteint  successivement  les  cierges;  les  figures 
de  tant  de  malheureux,  peints  avec  une 
énergie  si  terrible  par  Michel-Ange,  n'en 
deviennent  que  plus  imposantes,  à  demi 
éclairées  par  la  pâle  lueur  des  derniers 
cierges  qui  restent  allumés.  Lorsque  le  Mi- 
$erere  est  sur  le  point  de  finir,  le  maître  de 
chaoelle,  qui  bat  la  mesure,  la  ralentit  in- 
seusiDiement,  les  chanteurs  diminuent  le 
volume  de  leurs  voix,  l'harmonie  s'éteint 

(>eu  h  peu,  et  le  pécheur,  confondu  devant 
a  majesté  de  son  Dieu,  et  prosterné  devant 
son  trône,  semble  attendre  en  silence  la  voix 
qui  va  le  juger. 

«  L'effet  sublime  de  ce  morceau  tient ,  ce 
me  semble,  à  la  manière  dont  il  est  chanté 
et  au  lieu  où  on  l'exécute.  La  tradition  a 
appris  aux  chanteurs  du  Pape  certaines  ma- 
nières de  porter  la  voix  qui  sont  du  plus 
grand  effet,  et  qu'il  est  impossiblo  d'expri- 
mer par  des  notes.  Leur  chant  remplit  au 
plus  haut  poiot  la  condition  qui  rend  la  mu- 
sique touchante.  On  répèle  la  même  mélodie 
sur  tous  les  versets  du  poëme;  mais  cette 
musique,  semblable  par  les  masses,  n'est 
point  exactement  la  même  dans  les  détails. 
Ainsi  elle  est  facilement  comprise,  et  cepen- 
dant elle  évite  ce  qui  pourrait  ennuyer» 
L'usage  de  la  chapelle  Sixtine  est  d'accélérer 
ou  de  ralentir  la  mesure  sur  certains  mots, 
de  renfler  ou  de  diminuer  les  sons  suivant 
le  sens  des  paroles,  et  de  chanter  quelques 
versets  entiers  plus  vivement  que  d'autres. 
«  Voici  maintenant  ce  qui  montre  la  diffi- 
culté du  tour  de  force  exécuté  par  Mozart, 
en  chantant  le  Miserere.  On  raconte  que 
l'empereur  Léopold  1",  qui  non-seulement 
aimait  la  musique,  mais  encore  était  bon 
compositeur  lui-même,  fit  demander  au  Pape, 
par  son  ambassadeur,  une  copie  du  Miserere 
d'AIIegri ,  pour  l'usage  de  la  chapelle  impé- 
riale de  Vienue,ce  qui  fut  accordé.  Le  maître 
de  la  chapelle  Sixtine  fit  faire  cette  copie,  et 
on  se  hâta  de  l'envoyer  à  l'empereur,  qui 
avait  alors  à  son  service  les  premiers  chan- 
teurs de  ce  temps-là.  Malgré  leurs  talents, 
le  Miserere  d'AIIegri  n'ayant  fait  h  la  cour  de 


Vienne  d'autre  effet  que  celui  d'un  taui- 
bourdou  assez  plat,  l'empereur  et  toute  sa 
cour  pensèrent  que  le  maître  de  chapelle  du 
Pape,  ialoux  de  garder  le  Miserere,  avait 
éludé  l'ordre  de  son  maître  et  avait  envoyé 
une  composition  vulgaire. 

«  L'empereur  expédia  sur-le-champ  un 
courrier  au  Pape,  pour  se  plaindre  do  ce 
manque  de  respect;  et  le  maître  de  chapelle 
fut  renvoyé,  sans  que  le  Pape,  indigné, 
voulût  môme  écouter  sa  justification.  Ce 
pauvre  homme  obtint  pourtant  d'un  des  car- 
dinaux qu'il  plaiderait  sa  cause  et  ferait 
entendre  au  Pape  que  la  manière  d'exécuter 
ce  Miserere  ne  pouvait  s'exprimer  par  des 
notes,  ni  s'apprendre  qu'avec  beaucoup  de 
temps  et  par  des  leçons  répétées  des  chantres 
de  la  chapelle  qui  possédaient  la  tradition. 
Sa  Sainteté,  qui  ne  se  connaissait  pas  en 
musique,  put  a  peine  comprendre  comment 
les  mêmes  notes  n'avaient  pas,  à  Vienne, 
la  même  valeur  qu'à  Rome.  Cependant  elle 
ordonna  au  pauvre  maître  de  chapelle  dé- 
crire sa  défense  pour  être  envoyée  à  l'em- 
pereur, et  avec  le  temps  il  rentra  en  grâce.  • 

III.  —  Ce  n'est  guère  qu'à  la  chapelle 
pontificale  que  le  voyageur  qui  visite  Rome 
peut  espérer  d'entendre  de  la  musique  reli- 
gieuse. On  n'exécute  dans  les  autres  églises 
de  la  capitale  du  monde  chrétien  autre  chose 
que  de  la  musique  d'opéra  sur  des  paroles 
sacrées.  Il  est  juste  de  dire  aussi  que  les 
cymbales  et  les  grosses  caisses  y  jouent  un 
rôle  important.  On  doit  pourtant  citer  encore 
la  chapelle  du  Vatican,  ou  plutôt  l'église 
Saint-Pierre  :  il  faut  bien  la  distinguer  de 
celle  du  Pape.  Les  artistes  qui  y  sont  atta- 
chés ne  chantent  que  dans  l'église  Saint- 
Pierre,  et  principalement  dans  la  chapelle 
Clémentine,  qui  forme  le  chœur  des  chanoi- 
nes du  Vatican.  Us  sont  sous  la  direction  de 
Fioravanti.  Rien  n'est  moins  déterminé  que 
le  style  de  leur  exécution.  Tantôt  ils  font 
entendre  des  chants  antiques  comme  ceui 
de  la  chapelle  Sixtine,  tantôt  les  douces  mé- 
lodie des  opéras  de  Fioravanti,  empreintes 
d'un  certain  vernis  religieux.  Ils  chantent 
cependant  dans  le  carême  des  Miserere  assez 
bien  faits,  qui  expriment  un  sentiment  reli- 
gieux sévère, quoique  traités  dans  les  formes 
modernes.  Des  voyageurs,  è  qui  il  a  été  im- 
possible de  pénétrer  jusqu'à  la  chapelle  pon- 
tificale, ayant  confondu  ce  chœur  avec  celui 
des  chanteurs  du  Pape,  ont  accrédité  sur  la 
chapelle  Sixtine  un  grand  nombre  de  cri- 
tiques plus  mal  fondées  les  unes  90e  les  au- 
tres. Ce  même  chœur  n'assiste  qu  aux  solen- 
nités de  l'église  Saint-Pierre;  mais  lorsque  le 
Pape  officie  en  personne,  ou  même  lorsqu'il 
est  présent  à  la  cérémonie,  ce  chœur  dot 
faire  place  aux  chanteurs  pontificaux.  Ceux- 
ci  vont  partout  où  se  trouve  le  Saint-Père  et 
ne  marchent  jamais  sans  lui.  Ils  sont  les 
accompagnateurs  inséparables  du  Pape,  et 
dans  toutes  les  cérémonies  ils  se  tiennent  à 
ses  côtés.  Ils  vont  avec  lui  au  Vatican  ou  au 
palais  Quirinal,  suivant  que  le  Pape  réside 
dans  l'une  ou  l'autre  de  ces  deux  habitations, 
lisse  rendent  avec  lui  à  Sainte- Marie-Majeure 
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ou  à  Saint-Jean  de  Latran,  el  même  à  l'é- 
tranger, à  Vienne,  & 'Prague  ou  à  Reims.' 
Quelque  vive  que  soit,  abstraction  faite  de 
la  pompe  extérieure,  la  jouissance  que  peut 
éprouver  un  connaisseur  pour  ces  chants 
autiques,  il  faut  convenir  que  les  cérémonies 
en  elles-mêmes  et  la  magnificence  pontifi- 
cale ne  contribuent  pas  médiocrement  à 
rimpression  magique  produite  par  ces  chan- 
teurs. Toutes  les  solennités  de  l'Eglise  ca- 
tholique sont  très-heureusement  calculées 
pour  l'effet.  Prenons  pour  exemple  le  cou- 
ronnement du  Pape,  et  choisissons  le  mo- 
ment où,  entouré  des  cardinaux,  des  évêques 
et  de  ses  chanteurs,   il  est  porté  dans  sa 
loge  au-dessus  du  portique  de  l'église  Saint- 
Pierre.  Des  flots  de  peuple  et  de  soldats  sont 
répandus  sur  les  degrés  qui,  au  milieu  d'une 
quadruple  rangée  de  colonnes,  conduisent  à 
la  plus  vaste  el  la  plus  magnifique  église  du 
monde.  Les  chanteurs  du  Pape  commencent 
une  hymne;  tout  le  monde  se  prosterne,  et  il 
se  fait  un  silence  solennel.  Ces  chants,  qui 
dominent  une  innombrable  multitude,  res- 
semblent, môme  pour  celui  qui  n'est  pas 
doué  d'une  imagination  d'artiste,  à  un  chœur 
d'esprits  célestes.  Alors  la  triple  couronne 
est  posée  sur  le  front  du  Pape,  qui  entonne 
l'oraison  :  Sancti  apostoli  lut.  Aux  mots  : 
benedictio  Dei  Pains,  il  se  lève  de  son  trône, 
bénit  le  peuple  h  trois  reprises,  et  soudain 
tout  le  monde  se  relève;  la  musique  se  fait 
entendre»  les  tambours  battent  aux  champs; 
le  peuple  pousse  des  acclamations  et  des 
cris  de  joie»  les  cloches  résonnent,  et  le  ca- 
non gronde  du  haut  du  fort  Saint-Ange. 

Une  cérémonie  non  moins  belle  et  tout 
aussi  rare,  qui  fournit  encore  l'occasion 
d'entendre  les  chanteurs  du  Pape,  est  celle 
où  Sa  Sainteté,  quelques  semaines  après  son 
couronnement,  va  prendre  possession  de 
l'église  de  Saint-Jean  de  Latran,  en  sa  qua- 
lité d'évéque  de  Rome.  C'est  dans  cette 
journée  qu'a  lieu  la  fameuse  cavalcade  célè- 
bre dans  le  monde  entier.  Mais  notre  objet 
u'est  pas  de  décrire  cette  cérémonie.  On 
conçoit  que  eet  éclat,  cette  magnificence,  ne 
peuvent  manquer  d'ajouter  prodigieusement 
à  l'effet  des  chants. 

Ainsi  que  cela  résulte  de  tout  ce  que  nous 
avons  dit  jusqu'ici,  on  n'entend,  au  service 
divin  célébré  en  présence  du  Pape,  résonner 
aucun  instrument  de  musique,  sans  except.  r 
l'orgue  même.  Certains  jours  de  fête  seule- 
ment ,  quand  le  Pape  officie  en  personne 
dans  fégl  1  se  Saint-Pierre,  et  au  moment  où, 
vers  le  milieu  de  la  messe,  il  élève  la  sainte 
hostie  en  présence  du  peuple  k  genoux ,  le 
silence  pieux  de  la  foule  est  interrompu  par 
de  simples  accords  de  trompettes  et  de  tam- 
bours qui  retentissent  de  I  extrémité  oppo- 
sée k  l'autel  dans  l'immense  vaisseau  de 
l'église  arec  un  effet  surprenant. 

Il  ne  nous  reste  plus  qu'à  ajouter  quel- 
ques mots  sur  le  personnel  de  la  chapelle 
Sixtine.  On  y  compte  en  tout  de  trente  à 
trente-cinq  chanteurs,  composés  en  partie 
de  prêtres  séculiers,  de  moines  ou  <m laï- 
ques, en   partie  d'hommes ,  en  partie  de 


castrats.  Ces  derniers  ont  pendant  longtemps 
été  l'objet  de  reproches  amers  contre  la 
cour  de  Rome.  Pour  nous,  nous  avouons 
que  cette  question  est  encore  enveloppée 
d'obscurités.  Le  Pape  a  plusieurs  fois  haute* 
ment  publié  des  ordonnances  contre  un 
usage  qui  semble  avoir  pour  principe  un 
attentat  à  la  nature.  Mais  on  peut  demander 
si  ces  ordonnances  on  t  toujours  été  fidèlement 
exécutées?  «  Il  faut  voir  ces  malheureux 
êtres,  dit  H.  Joseph  Mainzer,  objets  de  mé- 
pris pour  l'humanité,  après  que,  grâce  à 
leur  vieillesse ,  ils  ont  été  congédiés  de  la 
chapelle  Sixtine,  se  traîner  de  fête  en  fête, 
où  pour  un  modique  salaire  ils  lancent  leur 
air  de  bravoure  qu'ils  appliquent  à  toutes 
les  cérémonies.  Il  faut  les  entendre,  avec 
leurs  interminables  cadences,  faire  des  tril- 
les à  effrayer  les  assistants.  11  faut  les  voir, 
ces  infortunées  créatures,  mutiléesau  moral 
comme  au  physique,  errer  de  lieu  en  lieu, 
trop  heureux  lorsqu'il  leur  reste  le  dernier 
coin  d'un  couvent,  où,  ignorées  du  monde, 
elles  puissent  enfin  manger  en  paix  le  pain 
de  la  charité.  » 

La  chapelle  pontificale  ne  pourrait  rien 
perdre  de  sa  réputation  si,  au  lieu  de  cas- 
trats on  y  introduisait  des  voix  de  femmes 
ou  de  garçons.  C'est  H.  J.  Mainzer  qui  fait 
cette  observation,  et  l'on  comprend  qu'il  n'y 
a  qu'un  écrivain  appartenant  à  la  religion 
qu'il  professe  qui  puisse  s'exprimer  ainsi. 
Pour  ce  qui  est  des  femmes ,  elles  rempla- 
ceraient très-facilement  les  voix  de  castrats  f 
mais  la  fameuse  maxime  :  Mulier  taceat  in 
ecclesia,  s'oppose  à  leur  admission  dans  la 
chapelle.  Du  reste,  on  ne  sait  pas,  continue 
M.  Mainzer,  jusqu'à  quel  point  elles  s'accom- 
moderaient de  la  discipline  qui  règne  actuel- 
lement parmi  les  chanteurs  du  Pape,  dont 
chaque  faute,  chaque  retard,  chaque  into- 
nation fausse ,  enfin  la  plus  légère  erreur, 
sont  relevés  par  un  punctator  et  punis  d'une 
amende  pécuniaire. 

Les  chauoines  allemands  ont  aussi  banni 
les  voix  de  femmes  de  leurs  cathédrales  ; 
mais  au  moins  ils  y  ont  introduit  des  voix 
de  garçons.  11  faut  avouer  que  la  mue  des 
voix  est  une  source  constante  d'embarras 
pour  ceux  qui  dirigent  les  chœurs  ;  mais  il 
n'est  rien  qui  puisse  remplacer  le  charme 
et  la  beauté  d'une  voix  de  garçon.  Ces  voix 
ne  sont,  il  est  vrai,  remarquablement  belles 
que  lorsqu'elles  commencent  à  se  modifier 
à  rapproche  de  la  mue.  Dans  tous  les  cloî- 
tres, sur  les  bords  du  Danube,  on  entend  des 
chœurs  de  garçons  d'un  mérite  supérieur. 
M.  Mainzer  n'hésite  pas  h  mettre  à  côté  de 
la  chapelle  Sixtine  le  chœur  des  garçons  de 
Ta  synagogue  juive,  à  Vienne,  telle  qu'elle 
était  composée  en  1827.  A  cette  époque  où, 
après  quelques  années  pendant  lesquelles 
Vienne,  par  ses  productions,  ses  théâtres, 
son  opéra  italien  et  ses.  musiciens  de  tous 
genres,  avait  paru  devenir  une  Athènes  mu- 
sicale, les  jouissances  de  Part  étaient  telle- 
ment épuisées,  que  cette  synagogue  était 
le  seul  lieu  où  il  fût  possible  à  un  étranger 
de  trouver ,  sous  le  rapport  de  l'art ,  une 
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source  de  jouissances  musicales.  Elle  possé- 
dait un  chanteur  polonais  qui,  entouré  de 
seize  enfants ,  accompagne  par  une  seule 
basse-taille,  faisait  entendre  des  chants  reli- 
gieux au  plus  haut  point ,  quoique  dans  le 
style  italien  ;  il  entraînait  son  auditoire  par 
un  accent  admirable  de  piété  et  d'édifica- 
tion. Celui  qui  aura  entendu  ce  chœur  uni- 
que de  garçons  ne  pensera  pas  assurément 
à  regretter  les  castrats 

En  publiant  ce  dernier  article,  nous  nous 
sommes  abstenus  de  reproduire  de  vieilles 
déclamations  dont  la  cour  de  Rome  est  trop 
souvent  l'objet.  Mous  avons  seulement  osé 
réclamer  une  réforme  que  la  conscience 
universelle  demande  hautement.  Toutefois, 
c'est  avec  la  plus  grande  circouspection  que 
nous  avons  abordé  ce  sujet. 

CHAPIER.  —  Les  chapiers  sont  des  chan- 
tres revêtus  d'une  chape,  qui  se  promènent 
dans  le  chœur  pendant  certaines  parties  de 
l'office. 

«  Les  chapes,  dit  M.  l'abbé  Pascal  dans  sa 
Liturgie  catholique,  sont  principalement  af- 
fectées aux  chantres.  Aussi  les  trouve-t-on 
nommées  dans  quelques  auteurs  anciens  : 
cappa  ou  plutôt  cappa  chorales.  Honoré 
d'Àutun  écrivait,  dans  le  xir  siècle,  que  les 
chapes  sont  lis  habits  propres  aux  chantres, 
cappa  propria  est  vestis  cantorum.  Mais  c'é- 
tait seulement  aux  solennités  qu'on  s'en 
servait.  Déjà  les  expressions  usitées  dans 
quelques  vieilles  rubnques:Ff«la  in  cappis  , 

rôles  à  chapes La  chape n'étant  pas 

essentiellement  un  habit  sacerdotal,  tout 
clerc  peut  s'en  revêtir.  Aujourd'hui  même, 
dans  la  plupart  des  églises,  ce  sont  des  laï- 
ques faisant  fonction  de  chantres  qui  por- 
tent des  chapes.  On  ne  peut  sur  cela  jeter 
aucun  blâme,  comme  il  est  advenu  quel- 
quefois de  la  part  des  personnes  qui  n'ont 
aucune  connaissance  de  l'antiquité.  Il  n'est 

Eas  d'ailleurs  nécessaire  que  la  chape  soit 
énite,  ce  qui  prouve  qu'elle  n'est  pas  pro- 
prement un  habit  sacerdotal.  La  couleur  des 
chapes  doit  être  conforme  à  la  fête  qui  est 
célébrée  et  au  temps » 

Quant  aux  fonctions  des  chapiers,  on  va 
en  juger  par  les  citations  suivantes  : 

«  L'église  de  Saint-Michel  (de  Dijon),  dit 
l'auteur  des  Voyages  liturgiques  (p.  156) ,  est 
une  paroisse  ou  les  chapiers  se  promènent 
non-seulement  dans  le  chœur,  mais  encore 
dans  une  partie  de  la  nef,  comme  il  s'ob- 
serve aussi  à  Saint-Erbland  de  Rouen  ;  et 
cela  apparemment  afin  de  maintenir  léchant 
et  reprendre  ceux  qui  y  manquent,  comme 
aussi  afin  de  faire  taire  les  causeurs,  et  c'est 

Iieut-être  pour  cela  que  les  chantres  ont  des 
tâtons  en  main 

«  Les  chapiers  aux  matines  des  semi-dou- 
bles (à  Notre-Dame  de  Rouen;  t'6.,  p,  359) 
apprennent  des  sous-chantres  le  commence- 
ment de  l'antienne  et  le  ton  du  psaume. 
C'est  pour  cela  que  chaque  chapier  va  de- 
vant lui  un  peu  avant  la  fin  du  psaume  lui 
faire  inclination.  Alors  le  sous-chantre  se 
lève  de  sa  place,  et  lui  dit  par  exemple  : 
Bespice,  de  octavo  ;  ou,  Impleat,  de  quarto, 


sous-entendant  tono.  Et  ce  chapier  a  sont,  \ 
la  fin  du  psaume,  d'aller  annoncer  1e  com- 
mencement de  l'antienne  è  celui  qui  la 
doit  imposer,  eld'entonnelr  le  psaume  quand 
il  en  est  temps.  En  l'imposant,  il  se  tourne 
du  côté  duchœurdontilest;  et  il  est  bien  rai* 
sonnable  qu'il  se  tourne  vers  ceux  à  qui  il 

annonce  ou  impose  le  psaume 

«  Dans  l'église  paroissiale  de  Saint-Her- 
bland  (de  Rouen),  proche  le  parvis  de  l'église 
cathédrale,  aux  fêtes  solennelles  les  chapiers 
se  promènent  non-seulement  dans  le  chœur, 
mais  encore  dans  la  nef,  tant  pour  gouver- 
ner et  maintenir  le  chant,  que  pour  faire  taire 
les  causeurs;  et  j'y  ai  vu  encenser  aussi 
bien  tout  le  peuple  que  le  clergé,  c'esl-à- 
dire  parfumer  toute  l'église.  »  (/6wL  p. 
418.) 

«  Les  chapiers  n'observent  point  en  celte 
église  (de  Saint-Martin  de  Tours)  de  se  pro- 
mener de  symétrie  ;  mais  ils  s'arrêtent  l'un 
ou  l'autre  où  ils  jugent  à  propos,  quand  on 
détonne,  ou  quand  on  chante  trop  vite.  • 
(Voy.  liturg.,  p.  426.) 

Il  en  est  de  même  k  ChAlons-sur-Satoe: 
«  Dans  l'église  cathédrale  les  chapiers  ne 
se  promènent  point  de  symétrie,  l'un  étant 
au  milieu  du  chœur  pendant  que  l'autre  est 
au  bout;  et  point  du  tout  pendant  l'hymne, 
ni  durant  le  Magnificat;  alors  ils  sont  ap- 
puyés avec  leurs  chapes  sur  leurs  stalles 
au  milieu  du  second  rang.  »  (Ibid.,  p.  1S3.) 

Enfin,  dans  l'église  de  Saint-Eienne  de 
Bourges  :  «  A  Vêpres,  les  deux  chapiers  sa- 
luent d'abord  l'autel  par  une  inclinatioa 
profonde  au  haut  du  chœur  :  puis  s' étant 
retournés,  chacun  salue  son  côté  du  choeur 
par  une  inclination  médiocre,  et  au  bas  du 
chœur,  ils  saluent  aussi  par  une  inclination 
médiocre  M.  le  doyen  ;  et  au  bout  du  pre- 
mier tour  encore  do  même.  Tous  les  cha- 
noines et  autres  ecclésiastiques  les  saluent 
aussi  d'abord  quand  ils  passent  pour  aller 
au  bas  du  chœur,  comme  aussi  quand  ils 
commencent  à  se  promener  au  premier  ver- 
set du  premier  psaume  de  Vêpres.  Ils  ne  se 
promènent  que  durant  les  psaumes,  et  doo 
pendant  l'hymne  ni  le  Magnificat*  non  plus 
qu'à  la  messe.  »  (Ibid.,  p.  142.) 

CHEVROTTER.  —  «  C'est,  au  lieu  de 
battre  nettement  et  alternativement  du  go- 
sier les  deux  sons  qui  forment  la  cadence 
ou  le  trille,  en  battre  un  seul  à  coups  préci- 
pités, comme  plusieurs  doubles  croches  dé- 
tachées à  l'unisson  ;  ce  qui  se  fait  en  for- 
çant du  poumon  l'air  contre  la  glotte  fer- 
mée, qui  sert  alors  de  soupape  :  en  sorte 
qu'elle  s'ouvre  par  secousses  pour  livrer 
passage  è  cet  air,  et  se  referme  è  chaque 
instant  par  une  mécanique  semblable  à  celle 
du  tremblant  de  l'orgue.  Le  chevrottement 
est  la  désagréable  ressource  de  ceux  qui» 
n'ayant  aucun  trille,  en  cherchent  l'imita- 
tion grossière  ;  mais  l'oreille  ne  peut  su{» 
porter  cette  substitution,  et  un  seul  chern»t- 
tement  au  milieu  du  plus  beau  chant  du 
monde  suftit  pour  le  rendre  insupportable 
et  ridicule.  »  («l.-J.  Rousseau.) 
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CHIFFRER.—  €  C'est  écrire  sur  les  notes 
de  la  basse  des  chiffres  ou  autres  caractères 
indiquant  les  accords  auo  ces  notes  doivent 
porter t  pour  servir  de  guide  è  l'accom- 
pagnateur. *  (J.-J.  Rocssbau.) 

CHOEUR.  —  Morceau  d'harmonie  com- 
plète h  trois,  quatre  parties  ou  plus,  chanté 
à  la  fois  par  toutes  les  voix,  avec  ou  sans 
accom|>egnement. 

<  Le  chœur,  dans  la  musique  française, 
dit  J.-J.  Rousseau,  s'appelle  quelquefois 
grand  chœur,  par  opposition  au  petit  chœur 
qui  est  seulement  composé  de  trois  parties, 
savoir  :  deux  dessus  et  la  haute-contre  qui 
leur  sert  de  basse.  On  fait  de  temps  en  temps 
entendre  séparément  ce  peiii  chœur ,  dont 
ta  douceur  contraste  agréablement  avec  la 
bru  jante  harmonie  du  grand. 

•  Il  y  a  des  musiques  à  deui  ou  plusieurs 
chœurs  qui  se  répondent  et  chantent  quel- 
quefois tous  ensemble.  » 

Choecr,  chorus,  —Autrement  Sancta.  — 
Pars  ecctesiœ,  ii\t  DuCange,  in  qua  clerus  con- 
sista ac  concinit.  — Chorus  est  consensio  can- 
t miium in choro.  [Saint  Augustin.)— Ubicun- 
que  chorus  est,  ibt  diversœ  cordœ  unam  vocem 
tfficiitnt  cantici  :  sic  diversœ  voces  cum  simxU 
fuerint  congreqatœ,  chorum  Domini  efficiunt. 
(Saint  Jérôme.) 

Plusieurs  font  dériver  le  mot  chœur  tantôt 
fa  couronne,  tantôt  de  concordia,  concorde, 
union,  car  sans  union  et  sans  concorde  on 
ne  peut  chanter  avec  ensemble.  D'autres  le 
tirent  du  mot  grec  £«/>«,  qui  en  latin  veut 
«lire  joie,  allégresse,  sentiment  propre  à 
l'Eglise  triomphante.  Entin  d  autres  préten- 
dent que  ce  mot  chœur  vient  de  corona, 
couronne  9  parce  que  les  anciens  se  ran- 
geaient en  couronne  autour  de  leurs  autels, 
et  chantaient  ainsi  les  psaumes  en  formant  un 
seul  chœur.  Mais  te  Pape  Damase  ordonna 
que  le  chœur  fût  divisé  en  deux  ailes  et  que 
tous  les  fidèles  réunis  dans  l'église  chan- 
tassent les  psaumes  alternativement  et  par 
versets  ;  bien  que,  dans  quelques  églises  par- 
ticulières, cette  manière  de  chanter  fût  déjà 
introduite,  d'après  la  tradition  qu'en  avait 
laissée  saint  Ignace,  évoque  d'Antioche,  vers 
l'an  106  de  l'ère  chrétienne.  On  prétend  que 
ce  saint,  étant  en  prière  et  en  extase,  avait 
e»i  une  vision  dans  laquelle  les  anges  et  les 
espri:s  des  justes  lui  étaient  ainsi  apparus 
divisés  en  deux  chœurs  et  se  répondant  dans 
»«uré  chants. 

«  Chorus  ab  imagine  rlîctus  est  coron®, 
et  ex  eo  ita  vocitatus....  chorus  enim  pro- 
KieoiulUiudocanentiumest.  »  (Ibid. ,  lib.  i, 
b*  eect.  offlc,  cap.  3.)  —  «  Chorus  dicitur  a 
cotieordia  canentium ,  sive  a  corona  cir- 
cumstantium.  Oliui  naruque  in  modum  co- 
rona circa  aras  cantantes  stabant  ;  sed  Fia- 
tiauus  et  Diodorus  episcopi  choros  allerna- 
tiinpsallere  instituerait.  »  (Honorius  Au- 
«moD..  lib.  i,  cap.  140.)  Honorius  d'Autun 
"t'ait  pas  mention  du  PapeD.imase. 

On  liOraraait  chorus  major  (haut  chœur)  les 
Galles  supérieures  occupées  par  les  cha- 
*;>inesf  et  bas  chœur,  le  lieu  où  sont  les 
clens. 


Il  y  avait,  dans  l'antiquité,  un  instrument 
appelé  chorus.  LaudcUe  eum  in  tympano  et 
choeo.  (Ps.  CL.) 

Choeur.  —  «On  donne  ce  nom  tantôt  à  l'en- 
droit de  l'église  où  se  chantent  les  offices,  tan- 
tôt auclergé  qui  les  chante:  il  s'agit  ici  sur- 
tout de  cette  seconde  signification.  Dans  son 
acception  la  plus  étendue,  «  le  chœur,  dit 
saint  Augustin,  est  une  réunion  de  person- 
nes qui  chantent  ensemble  :  Chorus  est 
consensio  cantantium.  »  (In  Ps.  cxlix.)  «  Si 
nous  chantons  en  chœur,  ajoute-t-il,  nous 
chantons  pour  le  cœur.  Quand,  au  nombre 
des  chanteurs,  il  y  en  a  un  qui  chante  faux, 
il  offense  l'oreille,  et  trouble  le  chœur.  »  — 
«  Le  chœur,  selon  saint  Isidore,  est  tout  le 
peuple  assemblé  pour  l'office  divin;  et  on 
rappelle  chœur,  parce  que,  dans  le  prin- 
cipe, on  se  tenait  debout  en  forme  de  cou- 
ronne autour  des  autels,  et  qu'on  chantait 
dans  cette  position.  »  Chorus  est  mulliludo 
in  sacris  collecta,  et  dictus  chorus,  quod  ini- 
tio  in  modum  coronœ  circa  aras  star  en  t,  et 
ita  psallerent.  (Gerb.,  De  cantu  et  musica  sa- 
cra, 1. 1",  p.  290.)  Ailleurs  le  même  écrivain 
ecclésiastique  s'exprime  ainsi  à  ce  sujet: 
«.  Le  chœur  est  ainsi  appelé  de  l'image  d'une 
couronne  qu'il  représente,  et  dont  il  a  tiré 
son  nom  :  c'est  ce  qui  a  fait  dire  à  l'Ecclé- 
siastique que  le  prêtre  se  lient  debout  devant 
l'autel,  et  que  ses  frères  forment  une  cou- 
ronne tout  autour.  Le  chœur,  à  proprement 
parler,  c'est  la  multitude  des  fidèles  chan- 
tant; chez  les  Juifs,  il  ne  pouvait  se  compo- 
ser de  moins  de  dix  chanteurs,  tandis  que 
parmi  nous  le  nombre  n'est  pas  déterminé, 
et  il  y  en  a  indifféremment  tantôt  peu,  tantôt 
beaucoup  plus.  {Ibid.)  En  effet,  dit  Ger- 
bert,  le  chœur  se  compose  de  tous  ceux  qui 
chantent,  soit  de  chantres  spécialement 
choisis  pour  cette  fonction,  soit  de  la  foule 
aussi  des  fidèles  qui  font  entendre  leurs 
voix.  C'est  ce  qui  se  pratiquait  du  temps 
de  saint  Isidore,  suivant  la  coutume  anti- 
que; mais,  toutefois,  ce  lut  toujours,  dans 
l'église,  le  ministère  particulier  des  mem- 
bres du  clergé,  qui  occupaient  une  place 
plus  rapprochée  de  l'autel,  laquelle  aujour- 
d'hui se  nomme  le  chœur.  » 

«  Les  chœurs,  dans  l'Eglise  d'Orientcomme 
dans  celle  d'Occident,  ont  constamment 
été  divisés,  de  même  que  de  nos  jours, 
eu  deux  côtés,  celui  de  droite  et  celui  de 
gauche,  c'est-à-dire  que  le  clergé  placé  du 
côté  de  l'Epttre  formait  un  chœur,  et  celui 
qui  était  du  côté  de  l'Evangile  formait  l'au- 
tre, chantant  tour  à  tour.  Dans  les  livres  li- 
turgiques des  Grecs,  qui  ont  rapport  au  chant 
ecclésiastique,  il  est  souvent  iait  mention 
du  domestique  du  chœur  de  droite  et  du  do- 
mestique  du  chœur  de  gauche,  qui  étaient 
des  chantres  supérieurs,  chargés  de  prési- 
der au  chant  ecclésiastique,  et  de  diriger 
les  deux  chœurs.  Goar,  après  avoir  parlé  des 
diverses  fonctions  de  l'Eglise,  venant  à  celles 
des  chantres,  dit  :  «  Le  premier  chantre  est. 
placé  entre  les  deux  chœurs  de  droite  et  do 
gauche.  C'est  lui  qui  commence  le  chant,  et 
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il  est  suivi  par  les  autres  chantres.  »  llbid., 
p.  291.) 

«  Le  chœur  des  chantres  occupait,  dès  les 
temps  anciens,  une  place  particulière  dans 
l'église,  ce  que  l'abbé  Martin  Gerbert  a  vu 
lui-même  à  Rome  dans  celle  de  Saine-Clé- 
ment, décrite  par  dom  Mabillon.  Ce  savant 
bénédictin  dit  que  cette  église  fort  ancienne 
avait  deux  chœurs,  l'un  sous  l'abside  et 
derrière  l'autel  pour  les  prêtres,  et  appelé, 
à  cause  de  cette  destination  spéciale,  près* 
byleriitm,  et  l'autre  devant  l'autel  où  se  to- 
pait le  corps  des  chantres,  qui  étaient  assis 
tout  autour  sur  des  stalles  de  marbre  ayant 
tout  juste  la  largeur  du  corps  d'un  homme. 
Le  sieur  de  Moléon,  dans  ses  Voyages  litur- 

Riques,  dit  avoir  remarqué  dans  l'église  de 
otre-Dame,  à  Rouen,  une  place  affectée, 
du  côté  de  l'Epître,  &  un  clerc  revêtu  de  la 
chape,  qui,  aui  fêtes  simples  et  aux  fériés, 
dirigeait  pendant  la  messe  le  ohant  du  chœur. 
On  a  vu  depuis,  et  nous  voyons  trop  souvent 
de  nos  jours  les  musiciens,  par  la  faute  du 
clergé,  envahir  le  chœur,  y  faire  entendre 
une  musique  plus  digne  du  théâtre  que  des 
temples  chrétiens,  et  ne  prendre  la  place  des 
chantres  de  l'église  que  pour  flatter  et  dis- 
traire l'esprit  des  fidèles  par  les  accents 
d'une  mélodie  qui  ne  respire  que  le  sen~ 
sua  isme.  Quand  donc  le  clerçé  comprendra- 
t— il  que  les  chants  qui  retentissent  dans  nos 
églises  ne  doivent  pas  ressembler  à  ceux  de 
l'Opéra,  et  que  rien  ne  saurait  remplacer  la 
({rave  majesté  du  chant  grégorien  ?  » 

(L'abbé  A.  Arnaud.) 

«  Le  mot  de  chœur,  dont  l'Ecriture  se 
tert  si  souvent,  se  prenait,  chez  les  profanes, 
pour  des  bandes  de  danseurs  ;  mais  il  a  été 
employé  par  les  Chrétiens  pour  marquer 
ceux  qui  chantaient  les  louanges  de  Dieu. 
|l  paraît  que  les  Juifs  dansaient  en  chantant, 
puisque  le  roi  David  et  les  chantres  qui  l'ac- 
compagnaient dansaient  devant  l'arche  au  son 
des  instruments  (200).  Théodoret  dit  qu'il 
y  avait  des  Chrétiens  en  Egypte,  tels  que  les 
Mélétidens,  oui  dansaient  en  chantant  dans 
leurs  assemblées,  et  les  Arméniens  réunis 
dansent  même  à  Rome  pendant  leur  litur- 
gie, et  en  certains  jours  de  procession  en 
Kspague  et  en  Flandre  on  y  danse  encore.... 

<i  On  ne  sait  en  quel  temps  précisément 
a  commencé  le  chant  à  deux  chœurs.  L'his- 
torien Socrate  rapporlo  que  saint  Ignace 
d'Antioche  ayant  entendu  eq  une  vision 
des  anges  oui  chantaient  alternativement 
les  louanges  de  Pieu,  institua  cette  manièrede 
chanter  à  Anlioche,  ifoy  aile  se  répandit 
dans  toute  l'Eglise,  in  hymni$  alterna  voce 
décantai is.  (Lib.  vi,  cap.  8.)  Théodoret  dit 

3ue  ce  furent  Fiavien  et  Théodore,  prêtres 
'Autioche  Yers  l'an  350,  qui  firent  les  pre- 
miers chanter  les  psaumes  de  David  à  deux 
chœurs.  (Lib.  u,  cap.  19.)  Peut-être  n'ont-ils 
que  renouvelé  ou  rétabli  cette  pratique,  qui 

(200)  i  Quant  à  David,  s'il  dansa  el  sauta  un  peu 

plus  qua  l'ordinaire  bienséance  ne  requérait  devant 

an  lie  tic  l'alliance,  ce  n'était  pas  qu'il  voulus!  faire 

le  fol,  mais  tout  *iiii|ilciucni  et  sans  arliûco  il  faisoit 


avait    été  en    usage   dans   le   temps  des 
apôtres,  et  du  vivant  de  saint  Ignace,  et 

Su'ils  la  rétablirent  durant  la  persécution 
es  ariens.  Fiavien  fut  depuis  évoque  d'An*  I 
tioche  el  Diodoreévêquede  Taree.»  m  primi,; 
ditThéodore, psallcntiumchorosindwupttrtes 
diviserunt,  et  Davidicos  hymnos  alternit  ca-\ 
nere  docuerunt;  quod  Antiochiœ  fiericœptum,  i 
ad  ultimes    terrarum  fines  perventum  ut. 
(Lib.  u,  cap.  2b.)  11  est  vrai  qu'en  peu  de 
temps  le  chant  a  deux  chœurs  se  répandit 
dans  l'Eglise,  puisque  saint  Basile,  rayant 
rétabli  dans  son  Eglise  de  Césarée  en  Cap- 

f>adoce,  répondit  A  ceux  de  Néocésarée 
Epist.  ixm  ad  Neoccesar.),  qui  se  plaignaient 
de  cette  nouveauté,  qu'il  avait  suivi  l'exemple 
des  Eglises  d'Eçypte,  de  Libye,  de  la  Thébaï- 
de,  de  la  Palestine,  de  l'Arabie,  de  la  Phéui- 
cie,  de  la  Syrie  et  de  plusieurs  autres,  et  que 
daus  toutes  ces  églises,  les  grandes  fêtes,  le 
peuple  venait  avant  le  jour  dans  l'église  pour 
chanter  è  deux  chœurs  qui  se  répondaient 
l'un  à  l'autre  :  In  duas  partes  divisi  alternit 
succinentes  mallent. 

«  En  peu  de  temps  le  chant  passa  d'Orient  en 
Occident.  Saint  Ambroise  est  le  premier  qui 
lit  chanter  è  Milan  pour  désennuyer  le 
peuple,  qui  passait  les  nuits  dans  réglise 
durant  la  persécution  de  l'impératrice  Jus- 
tine, suscitée  par  les  ariens.  Saint  Augustin 
est  témoin  oculairedecetélablissenieni.Tufic 
hymni  et  psalmi  ut  eanerentur  secundum 
mortm  Orientalium  institutum  est,  et  ex  t/to... 

fer  cœtera  orbis.  (Lib.  iv  Confess.,  cap.  9.) 
aulin,  dans  la  Vie  de  saint  Ambroise, 
marque  la  même  chose.  Ce  fut  pour  lors 
qu'on  commença  à  introduire  des  veilles,  des 
hymnes  et  des  antiennes  dans  la  psalmodie, 
ou  l'office  de  l'église  à  Milan  :  In  hoc  tempor* 
primumantiphonœ,hymniacvigilia}  in  eccluia 
Mediolanensi  cœperunt.  .  . 

«  Saint  Isidore  de  Se  ville  dit  que  le  chaut  à 
deux  chœurs  a  été  fait  à  l'imitation  des 
séraphins,  qui  chantaient  l'un  après  l'autre  : 
Aller  ad  allerum.  (De  offic.,  lib.  i.) 

«  Peu  à  peu  les  moines  prirent  le  chant  a 
deux  chœurs.  Saint  Paulin  semble  le  mar- 
quer dans  sa  lettre  à  Victricius,  évêquede 
Koueu  :  Ubi  quotidiano  psallentium  ptr 
fréquentes  ecchsias  et  monasteria  concentu... 
et  cordibus  delectamur  et  vocibus.  —  Sidoine 
Apollinaire  (Lib.  y,  ep.  17;  I.  ix,  ep.  3) 
parle  d'oftice  chanté  par  les  moines  et  les 
clercs  ensemble  :  Vigilias  quas  alternante 
tnultitudine  fnonachi  clericique  psalmicines 
concelebraverant.il  loue  aussi  Fauste,  évèque 
de  Riez,  d'avoir  transporté  dans  son  église 
l'office  et  le  chant  qui  s  observaient  à  Lérins. 
Dans  la  Vie  de  saint  Agricole,  évèque 
d'Avignon,  qui  avait  été  moine  à  Lérins,  il 
est  dit  qu'il  faisait  chanter  à  deux  chœurs 
dans  son  église,  comme  on  faisait  dans  les 
monastères  :  Haras  canonicas  eodem  modo 
quo  solerent  in  monasteriis,  alternis  vidtliat 

ces  mouvements  extérieurs,  conformes  à  l'eumonii- 
naire  et  démesurée  allégresse,  qu'il  btnuni  cm 
son  cœur.  (S.  François  de  Sale*,  Introduis*  « 
ta  vie  dévote,  m  part.,  eu  p.  5.) 
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cantibusvoluitrecitari.  Saint  Benoit,  dans  sa 
règle,  suppose  le  chant  b  deux  chœurs,  or- 
donnant que  l'esprit  soit  attentif  à  ce  que 
la  bouche  chante  dans  l'office,  ut  mens  nostra 
voci  concordet.  11  parle  de  chanter  en  droit, 
directaneus  psalmus,  certains  psaumes.  11 
ordonne  à  ceux  qui  viennent  tard  à  l'office 
de  ne  pas  se  mettre  avec  le  chœur  :  non 
tociari  choro  psallentium.  Àmalaire  assure 
que  saint  Benoit  avait  pris  beaucoup  d'u- 
sages de  saint  Ambroise  :  Consuetum  morem 
tancti  Ambrosii  in  nonnullis  ecclesiasticis 
elegisse,  ce  qui  peut  s'entendre  du  chant  et 
dos  hymnes  que  ce  saint  évéque  avait  éta- 
blis à  Milan.  Dans  la  règle  de  Saint-Fruc- 
tueux, il  est  ordonné  de  chanter  à  deux 
chœurs,  Sur  génies  per  choros  récitent psalmos. 

c  Mais  beaucoup  de  moines  faisaient  dif- 
ficulté de  prendre  le  chant,  persuadés  de  ce 
que  dit  saint  Jérôme,  monachi  est  plangere  : 
un  moine  ne  doit  s'occuper  qu'à  pleurer,  et 
non  à  chanter.  Saint  Fructueux,  que  je  viens 
de  citer,  ne  parle  que  de  réciter  à  deux 
chœurs ,  etc. 

«  Les  peuples  chantaient  autrefois  avec 
le  clereé  avant  que  les  chanoines  eussent 
élevé  des  murs  autour  du  chœur  pour  se 
défendre  du  froid,  car  le  chœur  était  autre- 
fois tout  ouvert.  Durand  s'en  plaint,  et  dit 
que  cela  ne  faisait  que  commencer  de  sou 
temps,  et  qu'il  y  avait  encore  bien  des 
églises  où  ces  murs  n'étaient  pas.  (Lib.  i, 
/ta/ton.,  xui,  num.  35.)  In  primitiva  Ecclesia 
ptribotum  seu  parietem  qui  circuit  chorum, 
non  elevatum  fuisse  nisi  usque  ad  appodia- 
tionem  (jusquau  coude;  on  pouvait  s'ap- 
puyer dessus)  :  Quod  adhuc  in  quibusdam 
tcclesiis  observatur,  ut  populus  videns  cle- 
rum  psallentem  inde  sumeret  bonum  exem- 
plum....  »  (Commentaire  hist.  sur  le  Bré- 
• ''aire  romain,  par  Grandcolas;  Paris,  1727, 
1. 1",  pp.  105  à  120,  passim.) 

CHOEUR.  —Instrument  d'invention  grec- 
uue,  attribué  h  Phi'amne.  Il  était  composé 
de  simple  peau,  et  de  deux  baguettes  de  ro- 
seaux de  fer  (de  fer  creux)  dont  la  première 
serrait  à  condenser  l'air  intérieurement,  et 
la  seconde  à  produire  le  son  extérieurement. 
On  lait  remonter  cet  instrument  h  cent  vingt 
ans  avant  Jésus-Christ.  —  Il  ne  doit  donc  pas 
être  confondu  avec  celui  dont  parie  David  an 
ps.  cl  :  Laudate  eum  in  tympano  et  choro; 
puisque  David  vivait  neul  cent  quatre-vingt 
sept  ans  avant  ce  Philamne.  (Voy.  Et  melo- 
peo,  de  Cbrovk,  p.  248). 

CHORAL. — Le  choral,  ou  cantique  propre 
aui  églises  protestantes,  tire  son  origine 
de  l'ancien  cantique  en  langue  vulgaire,  en 

(201)  «  Noa  cantiques  français,  que  l*nn  nous  dit 
fcd  e%  sont  <Jan<  U  plupart  de  leuri  irait»  inabor- 
dables pour  la  masse  des  voix,  ou  bien  ils  tombent 
<bns  la  trivialité  de*  pools-oeufs.  Nos  chansons 
itUtolArt  romances  sont  l'antipode  de  toute  musi- 
q*a  relîgiea>e9  m>U  savante,  puisque  la  science  y  fait 
complètement  défaut;  soit  traditionnelle,  puisque 
feto  ne  ressemble  à  rien  de  co  qu'on  n'a  jamais  dû 
Ouater  a  l'église;  soit  populaire ,  puisque  1*6  mas- 
us  mat  ineapab'es  de  rendre  avec  «'nsemblp,  jus- 
icttt  et  facilité,  leurs  formule?  caprici  uses  et  Un- 


usage  de  temps  immémorial  dans  l'Eglise 
latine,  de  même  que  le  mot  choral  n'est  autre 
que  l'ancien  adjectif  choralis  {liber  choralis, 
cantus  choralis)  pris  substantivement. 

Le  choral  est  proprement  un  motet  en 
langue  vulgaire.  On  voit  par  là  que  le  pro- 
testantisme n'a  fait  en  ceci  crue  s'approprier 
un  chant  appartenant  à  l'Eglise  catholique, 
bien  qu'il  soit  juste  de  reconnaître  que  les  lu- 
thériens allemands  aient  donné  à  ce  chant 
une  gravité,  une  majesté,  une  allure  lyrique 
et  biblique,  inconnues  généralement  à  nos 
compositeurs  de  musique  religieuse.  C'est 
ce  qu'a  fort  bien  remarqué  M.  Leclercq,  dans 
un  intéressant  article  inséré  dans  VÙnivers 
à  la  date  du  27  juin  1851  (201). 

Les  différences  caractéristiques  des  chants 
de  l'Eglise  catholique  et  des  chants  de 
l'Eglise  réformée  tiennent  à  une  concep- 
tion différente  de  la  liturgie.  Dans  le  catho- 
licisme, la  parole  de  Dieu  découle  du  prêtre 
et  se  répand  sur  le  peuple.  Le  prêtre  a  mis- 
sion d'instruire  et  d'enseigner;  le  peuple 
écoute,  accepte  et  se  soumet.  Delà  un  chant 
consacré ,  traditionnel ,  commun  à  tous  les 
fidèles  et  auquel  les  fidèles  n'ont  pas  le  droit 
de  rien  changer.  Dans  le  protestantisme,  au 
contraire,  chacun  ayant  le  droit  d'examiner, 
de  fixer  sa  croyance,  d'interpréter  à  sa  ma- 
nière la  sainte  Ecriture ,  tout  procède  du 
peuple.  Chez  les  protestants  ,  ce  que  l'on 
n  m  me  le  laïque  n'existe  pas  dogmatique* 
ment.  Tout  individu  exerce  un  sacerdoce,  et 
le  culte  public  est  basé  sur  le  culte  de  la  fa- 
mille, tandis  que,  dans  le  catholicisme,  le 
culte  de  famille  n'est  que  le  prolongement 
du  culte  public.  Le  chef  d'une  maison  pro- 
testante lait  matin  et  soir  la  prière  en  pré- 
sence des  membres  de  sa  famille  et  des  do- 
mestiques ,  puis  une  lecture  de  la  sainte 
Ecriture  ,  qu  il  explique  et  commente  &  sa 
façon,  puis  enfin  entonne  des  cantiques.  A 
certains  jours,  les  familles  s'assemblent  au 
temple,  et  voilà  la  communauté.  Les  chants 
de  cette  communauté  ne  peuvent  donc  être 
que  des  cantiques  composés  par  des  gens  do 
toutes  les  classes,  qui  se  sont  livrés  a  leurs 
seules  inspirations.  Aussi  le  nombre  en  est- 
il  très- considérable.  On  connaît  des  recueils 
qui  ne  contiennent  pas  moins  de  deux  mille 
à  trois  mille  cantiques,  et  l'on  pourrait  éva- 
luer à  plus  de  soixante  mille  la  collection 
complète  de  ces  chanis. 

Dans  le  Sommaire  de  Vhistoire  de  la  mu- 
sique  placé  en  tête  de  son  Dictionnaire  des 
musiciens  (Paris,  1810),  Choron  s'exprime 
ainsi  qu'il  suit  sur  les  Allemands:  «  Quant 
aux  diverses  branches  de  styles  et  première- 

goureuses ,  leurs  modulations  chromatiques ,  leurs 
notes  accidentelles,  ei  leurs  sauts  d'intervalle*  péril- 
leux. Ces  trois  caractères  de  science,  c'est-à-dire 
d'harmonie  intéressante  et  correcte ,  de  traditio*, 
de  popularité,  devraient  caractériser  si*  on  en  tota- 
lité uu  moins  en  partie,  les  chants  que  l'on  exécute 
à  l'église  en  dehors  du  chant  grégorien.  C'est  ce 
qu'ont  fait  les  Allemands ,  et  il  faut  le  dire,  les  lu- 
thériens, en  donnant  à  leurs  chants  les  allô  es  du 
plain-chant  et  quelque  chose  de  l'inspira  lion  bibli- 
que. » 
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nient  du  style  d'église,  ils  ont  reçu  d'Italie 
le  chant  grégorien;  ifs  en  ont  composé  de 

Earticuiiers  à  plusieurs  parties  en  faux- 
ourdon,  qu'ils  nomment  chorals  f  qui  sont 
chantés  par  toute  la  masse  du  peuple  et  qui 
sout  du  plus  bel  effet  ;  ce  genre  ou  emploi 
du  genre  leur  appartient ,  et  il  serait  à  dési- 
rer que  les  autres  nations  les  imitassent.  » 
Choron  semble  dire  ici  que  le  choral  est  de 
l'invention  des  Allemands.  Nous  ne  contes- 
tons pas  leur  mérite  dans  ce  genre  de 
cantique  ;  mais  nous  avons  dit  et  nous  allons 

(irotrver  qu'ils  nront  fait  que  s'emparer  de 
"ancien  cantique  en  langue  vulgaire.  De  ce 
au'ils  ont  retenu  une  seule  forme  des  chants 
Eglise,  il  ne  .s'ensuit  pas  qu'ils  l'aient  in- 
ventée. Et,  quant  au  souhait  qu'exprime  l'é- 
crivain en  finissant ,  nous  ne  voyons  pas  ce 
que  les  autre»  mi*io»Mfc'est-à-dire  les  nations 
catholiques,  l'Espagne,  le  Portugal ,  l'Italie, 
la  France,  gagneraient  a  abandonner  le  plain- 
chant,  bien  plus  mélodique  et  bien  plus  va- 
rié que  le  chant  choral,  lequel,  malgré  Aà 
grandes  beaqtés,  manque  généralement  (fonc- 
tion et  se  fait  .remarquer  par  une  roideur  et 
une  monotonie  fatigantes. 

Nous  ne  partageons  pas  davantage  l'opi- 
nion du  savant  historien  de  la  musique  oc- 
cidentale, feu  II.  Kiesewetter,  qui  dit  (uv* 
époque)  que  «  depuis  la  réforma  (ion  qui 
eut  lieu  en  Allemagne  vers  le  xvr  siôele,  il 
ge  forma,  par  l'introduction  du  chant  du  peu- 
ple dans  l'église,  un  genre  nouveau  essen- 
Utilement  original,  savoir  le  choral  métri- 
que. »  Ce  prétendu  genre  essentiellement  ori- 
ginal sq  distingue  au  contraire  par  l'absence 
de  toute  originalité ,  puisque ,  ainsi  que 
|iou9  venons  de  l'observer,  il  repose  unique- 
ment sur  ce  qu'il  est  le  seul  chant  en  usage 
flans  l'église  protestante.  Du  reste,  H.  Kie- 
sewetter semble  avoir  répondu  d'avance  à 
cette  allégation,  car,  dans  la  ix'  époque  de 
son  Histoire,  il  dit  que  «  les  chorals  qui 
furent  composés  par  des  musiciens  alle- 
mands trè3  en  yqgue  sur  les  textes  métri- 
ques de  Luther,  sont  pour  la  plupart  dans 
le  système  des  modes  ecclésiastiques  et  en 
reçoivent  leur  désignation.  »  Mais  ce  que 
bous  reconnaissons  volontiers  avec  If.  Kie- 
sewetter, c'est  que  «  l'usage  d'accompagner 
les  chorals  avec  I'orguetet  l'émulation  qui 
se  manifesta  parmi  les  organistes  pour  le 
faire  avec  plus  ou  moins  de  variété  et  de  ta- 
lent, contribuèrent  sans  doute  à  l'amélio- 
ration de  l'harmonie  et  du  contrepoint,  et 
furent  cause  do  l'ardeur  qu'ils  déployèrent 
dans  cette  étude.  Aussi  depuis  cette  époque 
et  principalement  dans  le  xvii*  siècle  ,  l'Al- 
lemagne put  se  vanter  de  posséder  les  plus 
grands  maîtres  sur  l'orgue.  »  (Hist.  de  lu 
musique  occidentale,  xiy"  époque .) 

Mais  revenons  à  l'origine  du  choral.  Nous 
avons  dit  qu'il  était  né  du  cantique  vul- 
gaire ;  effectivement  nous  voyons  qu'au 
xiv*  siècle,  d'autres  disent  même  au  xu\  on 
avait  traduit  en  langue  vulgaire  des  chants 
«le  l'Eglise,  entre  autres  le  Veni  Creator,  le 
Te  Deum. 
Quant  vint  Luther,  il  adopta  cette  forme 


de  chant  populaire  pour  les  cérémonies  <k 
son  culte.  Le  premier  livre  de  cantiques 
évangéliques  publié  par  Luther  et  WalUier 
parut  en  1524  sous  ce  titre  :  Enchiriàion, 
ou  bien  :  Quelques  cantiques  chrétiens  efpm- 
mes  conformes  à  la  pure  parole  de  Xftn, 
tirés  de  la  sainte  Ecriture,  pour  are  dut- 
té*  dans  l'église,  comme  c'est  déjà  Pusoqe  i 
Wittemberg.  Ce  premier  recueil  comprenait 
huit  cantiques.  Mais  peut-être  sera-t-on 
bien  aise  de  trouver  ici  quelques  détails  sur 
l'œuvre  musicale  et  liturgique  de  Luther. 

«  Bien  qu'il  ne  fût  pas  un  savant  moà- 
sicien,  dit  M.  J?étis  dans  sa  Biographitt* 
musiciens ,  Luther  possédait  des  connais- 
sances assez  étendues  sur  la  musique  pour 
cultiver  cet  art  avec  fruit.  Non-seulement  il 
était  eu  étal  de  chanter  des  chorals  âpre* 
mi  ère  vue,  mais  il  pouvait  lire  avee  facilité 
toute  espèce  de  musique.  Il  consacrait  à  cet 
art  toutes  les  soirées  qu'il  passait  au  milieu 
dj  ses  enfants  et  de  ses  amis»  Ils  chantaient 
alors  de  beaux  motets  de  Senfef,  de  Josquin 
et  d'autres  grands  maîtres  :  Luther  faisait 
venir  pour  les  exécuter  des  musiciens  exer- 
cés et  organisait  chez  lui  de  petits  concerts. 

«  A  moins  de  se  montrer  injuste  (dit  le 
«  pasteur  Rambach,  dans  son  excellent  livre 
«  intitulé  :  De  V influence  de  D.  MartinLuihtr 
«  sur  le  chant  d'église  (Hambourg,  1813), 
a  on  est  forcé  d'avouer  que  personne  n'était 
a  plus  apte  gue  Luther  à  organiser  noble* 
«  ment  et  d  une  manière  utile  le  chant  re- 
«  Iigieux  et  le  service  divin.  Réunissant 
«  l'imagination  à  la  sensibilité,  la  persévé- 
«  rance  à  l'amour  du  peuple,  le  goût  et  la 
«  connaissance  théorique  et  pratique  du 
«  chant  à  beaucoup  d'autres  qualités  qui  se 
«  rencontrent  rarement  ensemble,  il  était 
«  plus  capable  qu'aucun  autre  de  faire  pour 
«  le  chant  d'église  ce  qu'il  fit  en  effet.  • 

«  Dans  sa  liturgie,  il  insiste  sur  la  néces- 
sité de  retrancher  les  antiennes  et  cantiques 
de  la  Vierge,  l'offertoire,  les  chants  de  vi- 
gile et  de  Ta  messe  des  Morts,  qu'il  considé- 
rait comme  contraires  à  l'esprit  évangéliaue. 
tes  proses  furent  aussi  supprimées  par  lai; 
il  les  estimait  peu,  et  les  considérait  comme 
ne  faisant  point  essentiellement  partie  du 
culte.  En  général,  il  ne  conserva  des  an- 
ciennes pièces  de  chant  que  ce  qui  conte- 
nait les  louanges  de  l'Eternel,  et  l'expres- 
sion de  la  reconnaissance  pour  ses  bien- 
faits. 

«  Luther  ne  fit  pas  disparaître  absolument 
les  chants  latins  de  l'office  divin ,  il  n'ap- 
prouvait même  pas  ceux  qui  le  firent;  nais 
en  beaucoup  d'endroits  il  remplaça  par  de 
simples  chorals  en  langue  vulgaire,  en  fa- 
veur du  peuple,  des  pièces  plus  longues  et 
plus  difficiles.  Au  reste,  il  n'j  eut  point  en 
cela  d'innovation  ;  car  Mélanchthon  a  fort 
bien  remarqué ,  dans  son  Apologie  de  l* 
confessiond'Augsbowrg,  que  l'usage  du  chant 
allemand  par  le  peuple,  dans  le  culte,  i*l 
fort  ancien.  M.  Henri  Hoffmann  a  prouve, 
«l.uis  son  intéressante  Histoire  des  chant* 
(relise  jusqu'au  temps  de  Luther  (Breslau. 
1SJ2,  iu-8°j,  que  ces  chants  existaient  aranl 
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lexn*  sièe'e,  et  e:i  a  rapporté  des  exemples. 
€  Convaincu  de  la  nécessité  d'une  réforme 
d.ios  le  chant  d'église ,  et  voulant  surtout 
lui  donner  une  assez  grande  simplicité  pour 
que  le  peuple   pût  lui-même  chanter   les 
psaumes  et  les  cantiques  dans  l'office  divin,. 
il  choisit  dans  les  anciennes  mélodies  reli- 
gieuses du  culte  catholique  celles  qui  ré- 
pudiaient à  ses  vues»  et  composa  lui-même 
d'autres  chants,  devenus  des  modèles  qu'on 
a  imités  depuis  lors.  Les  chants  anciens 
qu'il  conserva  sont  ceax  des  hymnes  qu'il 
laduisit  du  Uti'i  :  ainsi  la  mélodie  du  can- 
tique #er  du  6ûJ  Drei  in  Ewigkeit,  etc.,  est  la 
même  que  celle  0  beata  lux  trinitas;  celles 
de  Chrùtum  Wir  sollen  laben   tchœn,  et  de 
If  mm,  Gott  Schœpfer*  heiliger  Geint,  sont 
les  uiéraes  que  celles  de  Veni*  Creator  spi- 
ritus,  et  De  ortus  cardine.   A.  l'égard  des 
hymnes  Veni,  Redemplor  (Nun     komm  der 
lifiden  Heiland)  et  TcDcum  (audamus  (Herr 
Gottt  diek  loben    twr),  Luther  y  ûl  de  no- 
tables changement*.  Les  chants  composés 
par  Luther  se  divisent  en  deux  classes  : 
l'ceux  des  traductions  en  prose  de  la  Bible  ; 
2*  ceux  des  cantiques  versifiés.  Les  pre- 
miers se  distinguent  par  une  mélodie  sim- 
ple, plusieurs  syllabes  étant  placées  sur  la 
même  intonation ,  ce  qui  leur  donne  de 
l'analogie  avec  Fapcienne  psalmodie.  Des 
modulations  plus  variées,  plus  fortes,  plus 
expressives,  caractérisent  au   contraire  la 
seconde  classe...  plus  intéressante,  et  pir 
elle-même  et  parce  qu'elle  est  encore  en 
usage  dans  les  temples  de  l'Allemagne  pro- 
testant*.   On    n'est  pas  d'accord    sur    le 
nombre  de  cantiques  dont  les  mélodies  lui 
appartiennent.  Tùrk  n'en  compte  que  seize, 
diras  son  livre  Des  principaux  devoirs  d'un 
organiste;  d'autres  le  portent  jusqu'à  vingt 
eiméine  davantage.  Mais  il  en  est  plusieurs 
qu'on  lui  a  attribués  et  qui  ne  sont  pas  de 
lui.  » 

A  partir  de  Luther,  l'usage  du  choral  s'é- 
tendit dans  toutes  les  parties  de  l'Allemagne 
prolestante;  et  ici  l'auteur  d'un  travail  remar- 

3uablesur  les chorals,Koch,  dans  GeschichU 
es  Kirchenliedê  und  Kirchengesangs  (Stutt- 
gart,18V7,2voI.),  constate, comme  nous,  uuo 
celle  première  époque  manque  d'originalité 
etdludividuafrté  propre,  et  qu'elle  se  base 
tur  les  anciennes  mélodies  grégoriennes. 
A  cette  époque  appartiennent  Jean  Walter, 
George  Khaw,  Louis  Senlf,  Martin  Agri- 
coîa,  etc.,  etc. 

Plus  tard,  le  choral  se  plia  aux  formes  de 
k  musique  moderne  sans  rien  perdre  de  sa 

Ïavilé  et  de  la  noblesse  de  son  caractère. 
ais  il  faut  surtout  voir  ce  qu'est  devenu 
le  choral  entre  les  mains  de  J.-S.  Bach,  qui, 
^emparant  de  plusieurs  de  ces  chants  pour 
>es  compositions  d'orgue,  en  a  fait  des  mé- 
lodies sublimes  enchâssées  dans  un  travail 
harmonique  prodigieux.  —  Nous  croyons  de- 
voir reproduire  ici  eu  partie  deux  articles 
que  M.  Fétis  a  publiés,  le  6  et  le  13  janvier 
1*50,  dans  la  Gazette  musicale  de  Paris,  sur 


le  volumineux  ouvrage  de  M.  Charles  de 
Winterfeld,  intitulé  :  Le  chant  de  r Eglise 
évangilique  et  ses  rapports  avec  la  composi- 
tion (Der  Evangelisrlu  Kirchengesang  und 
sein  Verhœllniss  xur  Kunst  des  fonzaties; 
Leipsick,  Breitkopf  et  Hœrtel,  181&-I8V7, 
S  vol.  in-4%  formant  ensemble  1765  pages 
de  texte  et  64-1  pages  de  musique). 

«  Le  premier  volume  de  l'ouvrage  de  M.  de 
Winterfeld  est  divisé  en  deux  livres;  le  pre- 
mier a  pour  objet  le  chant  choral  dans  la 
première  moitié  du  xvi"  siècle;  l'autre,  ses 
modifications  et  additions  dans  la  seconde 
moitié  de  ce  siècle.  Chacun  de  ces  livres  est 
subdivisé  en  plusieurs  sections.  Dans  la  pre- 
mière, l'auteur  se  livre  à  des  recherches  sur 
les  sources  du  chant  choral,  qu'il  trouve, 
comme  la  plupart  des  savants  qui  se  sont 
accu  nés  de  cet  objet,  dans  les  anciennes 
mélodies  du  culte  catholique,  dans  les  chants 
populaires  et  dans  les  travaux  de  quelques 
musiciens,  dont  plusieurs  furent  les  amis 
et  collaborateurs  de  Luther. 

«  Dans  la  première  section  du  premier 
livre,  M.  de  Winterfeld  se  livre  d'abord  à 
l'examen  de  la  tonalité  du  chant  de  l'Eglise 
catholique,  qui  fut  originairement  celle  du 
chaut  du  culte  protestant,  et  comme  la  plu- 
part des  écrivains  sur  ce  sujet,  il  en  établit 
l'analogie  avec  les  modes  de  l'ancienne  mu- 
sique des  Grecs;  analogie  qui  se  manifeste 
par  l'identité  des  espèces  d'octaves  qui,  dans 
l'une  et  dans  l'autre  musique,  constituent 
la  différence  des  modes.  Mais,  de  même  que 
Glaréan  et  la  généralité  des  auteurs  moder- 
ues  de  traités  de  plain-chant,  il  n'a' pas  vu 
qu'une  différence  essentielle  existe  entre  les 
deux  tonalités,  et  qu'elle  consiste  en  ce  que 
les  mélodies  du  chant  de  l'église  sont  carac- 
térisées par  les  espèces  de  quintes  et  de 
quartes  dont  les  combinaisons  régulières  et 
symétriques  déterminent  la  position  de  la 
dominante  et  de  la  finale,  et  donnent  lieu 
aux  formes  particulières  du  chant  qu'on  re- 
marque dans  chaque  ton,  et  qui  sont  autant 
de  types  pour  toutes  les  mélodies  de  chacun 
de  ces  tons.  C'est  ce  que  j'ai  clairement  établi 
dans  mon  Traité  élémentaire  du  plain-chant, 
d'après  les  auteurs  du  moyen  âge,  et  surtout 
d'après  Tincloris,  l'écrivain  le  plus  instruit 
sur  cette  matière. 

«  La  deuxième  section  de  ce  livre  présente 
des  recherches  curieuses  et  pleines  d'intérêt 
sur  les  chants  populaires  que  les  premiers* 
réformateurs  ont  fait  entrer  dans  leur  liluigia 
mélodique.  Toutefois,  il  me  semble  uuq 
M.  de  Winterfeld  n'a  pas  donné  assez  d  au 
tention  sur  ce  sujet  aux  ressources  que  lui 
offrait  l'excellent  ouvrage  du  savant  profes*» 
seur  de  l'université  de  Breslau,  M.  Henri 
Hoffmann,  intitulé  -.Histoire  des  chants  a\e 
t Eglise  allemande  jusqu'au  temps  de  Luther 
(202),  où  l'on  trouve  les  renseignements  les 
{lus  précieux  sur  les  anciens  chants  reli- 
gieux des  peuples  allemands,  depuis  le  xu* 
siècle.  Je  crois  que  la  dissertation  de  Jean- 
Bartholomie  Rederer  sur  l'introduction  du 


002)  «  Gesckichte  des  deutschest  Kitchenliedes  bis  au(Luihcr's  Zt'tf.  Breslau,  1834,  in- 8*. 
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chant  allemand  dans  l'Eglise  évangélique 
luthérienne  (203)  lui  aurait  fourni  des  do- 
cuments qu'il  me  paraît  avoir  négligés. 

«  Le  grand  intérêt  de  l'ouvrage  commence 
lorsque  l'auteur  aborde  la  formation  des 
premiers  livres  chorals,  au  temps  même  des 
travaux  de  Luther,  c'est-à-dire  depuis  1517 
jusqu'en  1550.  Ses  recherches  sur  les  com- 
positeurs de  mélodies  de  ce  temps  attestent 
une  érudition  solide,  et  l'on  trouve  dans  cette 
partie  du  livre  de  curieui  renseignements 
sur  Jean  ou  Hans  Walter,  Louis  Senlf, 
Arnold  de  Bruck,  Henri  Finck,  Georg.  Raw, 
Martin  Agricola,  Balthasar  Hesinanus,  B. 
Ducis,  Sixt  Dietrich,  Lupus  Heilinck,  Wolff 
Heinz,  Jean  Stahl,  Thomas  Stolzer,  Georges 
F'irster,  Etienne  Mahu,  Vogclhuber,  Jean 
Weinmann,Hauck  et  Kugelmann.  Toutefois, 
c'est  plutôt  comme  harmonistes  que  M.  de 
Winterfeld  les  fait  connaître  que  comme  in- 
venteurs de  chants;  car  tous  les  extraits  de 
leurs  ouvrages  qu'il  publie  nous  font  voir 
d'anciennes  mélodies  travaillées  avec  soin 
rn  contrepoint;  mais  ces  mélodies  elles- 
mêmes,  nous  ne  les  trouvons  ici  qu'environ- 
nées de  tout  leur  cortège  d'accompagnement. 
En  cela,  comme  dans  toute  la  musique  de 
cette  époque,  il  est  donc  évident  que  le  fra- 
ya il  harmonique  tenait  la  première  place 
dans  l'opinion  des  compositeurs  ,  et  que 
l'invention  des  mélodies  n'était  à  leurs  yeux 
que  de  peu  de  valeur.  Beaucoup  de  ces  mé- 
lodies étaient  anciennes;  quelques-unes 
même  remontent  jusqu'au  xu*  siècle;  d'au- 
tres sont  prises  dans  les  airs  populaires; 
d'autres,  enfin, appartiennent  au  temps  même 
de  la  réformation.  Mais  celles-ci  semblent 
être  plutôt  l'ouvrage  de  théologiens  et  de 
poètes  que  celui  de  musiciens  renommés. 
Ceux-ci  n'étaient  pas,  à  proprement  parler, 
des  compositeurs;  c'étaient  des  contrepoint 
tisles.  Il  est  regrettable  que  M.  de  Winterfeld, 
qui  accorde  une  si  large  part,  dans  son  ou- 
vrage, aux  morceaux  de  musique  dont  les 
mélodies  chorales  sont  la  base,  n'ait  pas  fait 
des  comparaisons  de  celles-ci,  abstraction 
faite  de  toute  harmonie.  Il  cite  beaucoup  de 
textes,  mais  n'en  fait  pas  connaître  le  chant. 
C'est  une  lacune  évidente  dans  un  travail 
spécial  aussi  volumineux.  Purger,  d'ailleurs, 
les  mélodies  de  toutes  les  altérations  que  le 
temps  y  a  introduites,  et  les  ramènera  leur 
pureté  primitive,  eût  été  un  beau  travail  que 
je  m'attendais  à  trouver  dans  un  livre  dont 
l'étendue  est  si  considérable  (204). 

«  Dans  le  deuxième  livre  du  premier  vo- 
lume, on  trouve  un  eiamen  du  chant  de 
l'Eglise  évangélique  pendant  la  seconde 
moitié  du  xvr  siècle,  particulièrement  du 
chant  des  psaumes  et  cantiques  des  calvinis- 
tes. Après  avoir  établi  cetta  vérité  déjà  con- 
nue, que  le  chant  des  psaumes,  particuliè- 
rement en  France  et  à  Genève,  a  été  tiré 

(205)  c  Abhandlung  von  Einfûhrung  des  deutschen 
Cesangsindie  evangetisch  lulheriiche  Kirche,  etc. 
Nureoibeiff,  1759,  in-8*.  » 

(204)  i  telle  lacune  de  l'ouvrage  de  M.deWinlerfeUi 
a  eié  comblée  par  M.  le  bar  ou  de  Tacher,  dan»  son 
excellente  collection  intitulée  :  Tréear  de*  chants  de 


originairement  des  chants  populaires  et 
mondains,  l'auteur  se  livre  à  l'analyse  des 
travaux  harmoniques  de  Goudimel,  de  Clau- 
din  le  jeune  et  de  Samuel  Marscbal  sur  les 
mélodies  définitivement  adoptées  par  la  secte 
des  réformés  calvinistes.  Il  y  a  lieu  de  s'é- 
tonner qu'il  ait  négligé,  dans  cette  période, 
les  travaux  de  Jean  Marbeck,  organiste  de 
Windsor,  qui  fut  l'auteur  du  premier  livre 
de  chant  choral  à  l'usage  des  calvinistes 
d'Angleterre  et  qui  le  publia  en  1550. 

a  La  deuxième  section  de  ce  livre  est  con- 
sacrée au  chant  des  sectaires  de  Wiclef  et 
de  Jean  fluss,  connus  autrefois  sous  le  nom 
d'utraquistes ,  parce  qu'ils  admettaient  la 
communion  sous  les  deux  espèces,  et  nu'on 
a  appelés  plus  tard  Frères  bohème*,  trèru 
de  l'unité,  Frères  de  ta  pureté*  Frères  mo- 
raves,  et  qu'on  désigne  maintenant  souvent 
sous  le  nom  de  Herrnhutistes ,  parce  que  le 
siège  principal  de  la  direction  de  leur  culte 
est  dans  la  petite  ville  saxonne  deHerrnhui, 
bâtie  pour  eux  en  1722,  par  le  comte  Zui- 

Sjendorf.On  sait  quel  enthousiasme  fanatique 
a  condamnation  et  le  supplice  de  Jeau  Hu>$, 
en  H15,  Grent  naître  en  Bohème  par  les 
prédications  de  Jérôme  de  Prague,  son  dis- 
ciple, les  excès  des  hussites,  et  les  guerres 
qui  en  furent  la  suite.  On  a  peu  de  rensei- 
gnements aujourd'hui  sur  les  formes  du 
culte  de  ces  sectaires  dans  les  premiers 
temps,  et  ce  n'est  qu'en  1531  qu'on  trouve 
leur  premier  livre  de  chants,  imprimé  à 
Prague,  en  langue  bohème,  par  Georges 
Wylmschwerer,  dont  il  a  été  fait  ensuite 
plusieurs  autres  éditions  dans  le  xvr  siècle, 
tant  en  langue  originale  qu'en  allemand.  La 
plus  belle  et  l'une  des  plus  rares  est  celle 
qui  a  paru  sous  ce  titre  :  Kirchenaeseng  d*> 
rinnen  die  Heubtartickel  des  Christlidun 
glaubene  Kurtx  gefasset  und  aussgeleget  tmà\ 
etc.,  sans  nom  de  lieu,  1566,  in-4*.  Le  chaut 
noté  qu'on  trouve  dans  ce  canlional  est  plus 
souvent  tiré  du  chant  de  l'Eglise  catholique 
que  de  celui  des  réformés  luthériens  et  cal- 
vinistes. La  partie  de  l'ouvrage  de  M.  de 
Winterfeld,  qui  concerne  ce  chant,  est  faite 
avec  beaucoup  de  soin  et  un  grand  luxe 
d'érudition.  La  troisième  section,  relativeanx 
livres  de  mélodies  chorales,  publiés  dans  le 
xvia  siècle,  est  riche  en  détails  critiques  et 
bibliographiques;  eu  fin  les  quatrième,  cin- 
quième et  sixième  sections  fournissent  de 
curieux  renseignements  sur  les  musiciens 
allemands  les  plus  distingués  qui  ont  em- 
ployé les  mélodies  chorales  dans  leurs  com- 
positions, dans  la  dernière  moitié  de  ce 
siècle.  Parmi  ces  artistes,  ceux  dont  le  talent 
a  eu  le  plus  d'éclat  et  dont  la  réputation 
s'est  maintenue  jusqu'à  nos  jours  sont  Jac- 

aues  Mei!and,  David  Wolkeinstein,  Sitbus 
alvisius  ou  Cahlwitz,  Jérôme,  Jacques  et 
Michel  Prœtorius,  David  Scheiduiann,  Joa- 

VEqïtu  évangélique  appartenant  aux  premier*  $Ueu% 
de  la  reformation.  (Se bat*  des  evangeliscmen  KircMea- 

?e$anges  im  entem  Jahrhundert  det  Refermait**  ; 
.eipëicH,  Brcilkoph  et  llsertel,  1842,  3  vol.  graod 
in  8-»).  Je  u**i  qo;  det  éloges  à  donner  à  «but  w 
vai'-  t 
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chim  Decker,  Jean  Hassler,  Melchior  Vulpius 
ou  Wolff,  Joachiin  de  Burgk,  Jean  Steverlin, 
Jean  Eccard  et  Adam  Gumpeltzhaimer.  Des 
spécimens  de  leur  style,  extraits  de  leurs 
ouvrages,  remplissent  160 pages  de  musique 
à  fa  fin  du  premier  volume. 

•  La  second  volume  a  pour  objet  le  chant 
choral  en  lui-même  et  dans  ses  rapports  avec 
la  composition  de  la  musique  dans  le  xvu* 
siècle.  Le  premier  est  consacré  aux  travaux 
des  musiciens  allemands  du  xvu*  siècle, 
qui  continuèrent  de  suivre  la  route  tracée 
par  les  maîtres  du  xvr,  et  qui  introdui- 
sirent peu  de  nouveautés  dans  leur  style; 
parmi  les  plus  célèbres,  on  remarque  Tho- 
mas Walhser,  Bodenchatz,  Martin  Zeuner, 
André  Herbst,  Melchior  Franck,  Conrad 
Mèilbm  et  Christophe  Kaldenbach.  D'ex- 
cellentes notices  sur  les  chantres  Jean  Gru- 
ger, Jacques  Heutze  et  Je.m-Georges  Ebe- 
ling,  remplissent  la  dernièro  section  du 
premier  livre  de  ce  volume. 

«  Mais  au  second  livre  un  intérêt  tout 
nouveau  attache  le  lecteur  sérieux.  M.  de 
WjnterMd  y  examine  avec  beaucoup  de  sa- 
voir l'influence  que  le  goût  récent  de  l'Ita- 
lie, et  particulièrement  de  l'école  vénitienne, 
eierçasur  la  direction  des  travaux  des  mu- 
siciens allemands  dès  le  commencement  du 
ivu*  siècle.  Ici  cependant  je  ferai  au  savant 
éer.vain  le  reproche  de  prolixité  exagérée 
qui  fatigue  l'attention  la  plus  soutenue,  et 
je  ne  puis  m'empêcher  de  blâmer  son  pen- 
chant aux  détails  qui  n'ont  et  ne  peuvent 
avoir  d'intérêt.  Au  point  de  vue  élevé  où  il 
s'était  placé  dans  ce  livre,  Henri  Schutz, 
Hermann  Schein,  Rosemùller,  Ha  m  mer s- 
cbmidt,  les  deux  Ahle  et  Jean  Erasme  Kin- 
dermann,  devaient  attirer  toute  son  atten- 
lon,  parce  qu'ils  furent  les  chefs  de  la 
nouvelle  école  gui  faisait  alliance  des  nou- 
veautés harmoniques  et  du  style  d'expres- 
sion avec  la  gravité  du  choral.  Mais  qu'im- 
porte la  longue  suite  de  noms  obscurs  mêlls 
a  ceai-Jà?  Quelle  instruction  réelle  pou- 
vons-nous tirer  des  longs  développements 
où  M.  de  Winterfeld  se  laisse  entraîner  à 
leur  égard  I  Quelques  lignes  suffisaient  pour 
les  mentionner,  au  lieu  des  longues  pages 
1«i  leur  sont  consacrées.  D'ailleurs,' le  sa- 
vant auteur  se  laisse  encore  aller  dans  cet 
">»rage  h  des  excursions  hors  de  son  sujet, 
<joi  grossissent  inutilement  les  volumes. 
Amsi,  il  emploie,soixante-dix  grandes  pages 
in-quarto  à  disserter  sur  les  musiciens  qui 
ont  mis  en  musique  les  chansons  spirituelles 
<J?  Ris!,  et  y  pane  encore  longuement  d'ar- 
u>tes  qui  ont  déjà  fixé  son  attention  dans 
d'autres  parties  de  l'ouvrage,  par  exemple, 
H*mmerschmidt ,  Jacques  Praetorius  et 
Scheidmann.  Les  chansons  spirituelles  n'ont 
«ucun  rapport  avec  le  chant  choral;  on  n'a- 
l*rçoit  donc  pas  ce  qui  a  pu  déterminer 
*.  de  Winterfeld  à  traiter  ce  sujet  dans  un 
i"re  dont  le  plan  était  fort  étendu  pour  son 
""j't  principal.  D'ailleurs,  en  supposant 
hM  eût  fallu  dire  quelque  chose  de  ces 
f 'Misons  spirituelles  de  Rist,  qui  eurent  de 
'*  r^ue  dans  le  xvu*  siècle,  quelques  pages 


auraient  suffi  pour  faire  connaître  les  com- 
positeurs qui  se  sont  exercés  sur  ces  poé- 
sies et  dont  les  mélodies  ont  eu  le  plus  de 
succès  populaires,  tels  que  Jean  Schop,  Mi- 
chel Jacoby  et  Martin  Colerus. 
-  «  Le  même  penchant  aux  développements 
surabondants  a  fait  consacrer  par  M.  de  Win- 
terfeld une  centaine  de  pages  aux  livres  de 
mélodies  chorales,  publiés  dans  le  xvu'  siè- 
cle. Ces  livres  ont,  en  général,  bien  moins 
d'intérêt  que  ceux  du  xvr  siècle;  quelques- 
uns  seulement  sont  recherchés  par  les  sa- 
vants qui  s'occupent  de  ce  sujet,  h  savoir  : 
ceux  de  Sohr,  de  Vopelius,  de  Martin  Janus, 
de  Dedekind,  de  Melchior  Teschner,  de 
Nicolas  Hass  et  de  Meyer.  Réduite  au  quart 
de  son  étendue,  cette  partie  du  livre  que 
j'analyse  aurait  pu  satisfaire  à  toutes  les 
exigences  des  érudits  et  des  bibliographes. 
«  11  n'en  est  pas  de  même  de  la  dernière 
section  du  second  livre  de  ce  volume,  où 
M.  de  Winterfeld  avait  à  considérer  les  rap- 
ports de  l'art  de  jouer  de  l'orgue  avec  le 
chant  choral;  car  la  gloire  des  organistes  al- 
lemands repose  avant  tout  sur  les  préludes 
des  mélodies  de  cette  espèce,  sui  l'art  de 
les  varier  dans  de  belles  pièces  h  deux  et  à 
trois  claviers,  et  sur  les  conclusions,  qui  se 
terminent  quelquefois  par  de  très-belles 
fugues.  Mais  une  bizarrerie  qui  frappe  d'é- 
tonnement,  ce  même  auteur,  si  prodigue 
partout  de  digressions  et  de  détails,  est  ici 
d'une  concision  parcimonieuse.  A  l'exception 
de  Sarouel  Scheid  et  de  Jean  Pachelbef,  qui 
ont  fixé  son  attention,  mais  pas  autant  qu  on 
pourrait  s'y  attendre,  il  ne  mentionne  eu 

Eassant  qu  Klie-Nicolas  Ammerbach,  Bern- 
ard Schmidt  et  Jacques  Paix,  qui  appartien- 
nent au  xvi*  siècle.  Cependant,  si  les  deux 
géants  de  l'orgue  allemand,  Gaspard  de  Kerl 
et  Froberger,  à  l'époque  dont  il  s'agit,  ap- 
partenaient au  culte  catholique,  il  y  avait 
d'autres  grands  artistes  .en  ce  genre  qui 
pouvaient  soutenir  le  parallèle  avec  Scheid 
et  Pachelbel ,  car  Buttsted ,  Buxtehude , 
Bruhns,  Reiuke  et  Zachau,  furent  tous  des 
organistes  de  premier  ordre  qui,  dans  le 
cours  du  xvu*  siècle,  écrivirent  d'excellents 
préludes  et  des  mélodies  chorales  variées. 

«  Le  deuxième  volume  de  l'ouvrage  de 
M.  de  Winterfeld  est  accompagné  de  204 
planches  de  musique  gravées,  qui  renfer- 
ment une  multitude  de  fragments  de  diffé- 
rents genres  pour  l'éclaircissement  du  texte. 
Parmi  ces  morceaux,  il  en  est  qui  ont  beau* 
coup  d'intérêt  pour  l'histoire  de  l'art. 

«  Fidèle  à  ses  penchants  d'excursions 
dans  des  parties  de  I  art  qui  ne  tiennent  que 
d'une  manière  très-indirecte  à  son  sujet, 
l'auteur  du  grand  travail  que  j'examine  eni- 

floie  le  'premier  livre  du  troisième  volume 
faire  l'examen  des  tendances  contraires  à 
la  direction  donnée  à  l'art  par  le  chant  cho- 
ral, lorsque  l'art  du  chant  véritable  s'intro- 
duisit en  Allemagne  au  commencement  du 
xviif  siècle. 

«  M.  de  Winterfeld  tire  son  principal  ar- 
gument de  l'influence  qu'exerça  alors  cet 
art  d'un  chant  moins  lourd  et  moins  sylia- 
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bique»  de  la  publication  de  certains  livres 
de  mélodies  mondaines  avec  basse  continue* 
qui  parurent  dans  les  premières  années  do 
ce  siècle*  et  qui  étaient  destinés  à  rempla- 
cer, dans  les  familles,  les  véritables  livres 
chorals.  D'abord,  ces  mélodies  forent  pla- 
cées sur  des  paroles  do  psaumes  ou  de*  can- 
tiques. Le  premier  qui  publia  un  livre  <te  ce 
genre  fut  Jean-Anastase  Frejlioghaitsqn,.  né 
en  1670,  ptèsde  Wolfeobtiltel.  La  première 
édition  parut  en  170'*,  sous  le  titre  de  Livre 
de  chant  spirituel;  les  éditions  s'en  mul- 
tiplièrent rapidement  Des  formes  mélodi- 
ques plus  gracieuses  et  plus  gaies  que  les 
anciennes  mélodies  chorales  en  firent  le 
succès.  Le  style  dramatique  eut.  cependant 
une  bien  plus  grande,  influence  sur  le  goût 
du  public  allemand  pour  les  mélodies  or- 
nées, que  les  livres  de  chant  du  pasteur 
d'une  petite  ville;  et  si  la  musique  prit  dès 
lors  une  direction  indépendante  du  chant 
choral,  c'est  surtout  h  cette  cause  puissante 
qu'il  faut  l'attribuer.  M.  de  WiaterfeJd  est 
obligé  de  le  reconnaître,  et  cette  considéra-* 
tion  le  conduit  à  présenter,  dans  son  livre, 
une  partie  de  I'bis  oire  de  l'obéra  allemand» 
et  à  donner  des  morceaux  assez  étendus  sur 
Reiser ,  Hœndel ,  Maltbeson ,,  Telemann  » 
Graûn  et  Sœlzel.  On  voit  que  nous  sommes 
loin  du  chant  choral.  Cependant  ces  auteurs 
ont  écrit  de  grandes  compositions  dont  ce 
chant  est  la  base  :  M.  Wtnterfekl  en  donne 
de  longues  analyses  et  des  extraits  dans  les 
planches  de  musique  de  ce  volume.  Cette 
partie  de  l'ouvrage  n'a  pas  motos  de  deux 
cent  cinquante-cinq  pages. 

«  Le  deuxième  livre  de.  en  volume  et  le 
dernier  de  l'ouvrage  a  pour  objel  les  derniers 
rapports  du  chant  choral  avec  la  musique, 
dans  le  xvui'  siècle.  Les  grands  ouvrages  de 
Jean-Sébastien  Bach,  de  quelques  artistes  de 
la  même  famille,  et  d'Horailius  remplissent 
la  première  section,  La  diversion  opérée  par 
les  odes  de  Gellert  et  par  la  musique  qu'y 
appliquèrent  plusieurs  compositeurs  re- 
nommés de  la  seconde  moitié  uu  xvm*  siècle, 
sont  l'objet  de  la  deuxième  section.  On  voit 
que  c'est  encore  là  une  excursion  hors  du 
sujet.  Des  considérations  renfermées  dans 

3uelaues  pages  auraient  suffi  sans  ce  luxe  de 
évefoppements. 

«  La  troisième  et  dernière  section  fournit 
l'indication  et  l'analyse  des  livres  de  mélo- 
dies chorales  publiées  dans  le  cours  du 
xvm*  siècle.  Ce  temps  est  celui  où  le  carac- 
tère du  chant  primitif  s'affaiblit  et  s'altère 
de  plus  en  plus;  on  a  donc  en  général  peu 
U'eslime  pour  les  recueils  qui  ont  vu  alors 
le  jour;  cependant  ceuxdeStœrl,deDretzel» 
de  Reimann  et  de  Kuhnau  sont  assez  re- 
cherchés. Près  de  trois  cents  pages  de  musi- 
que, renfermant  beaucoup  de  choses  cu- 
rieuses et  d'un  haut  intérêt,  complètent  ce 
volume  et  terminent  l'ouvrage.  » 

CHORÉVÊQUK  (Chorepiscopus)},  évoque 
et  intendant  du  chœur.  —  C'est  l'expression 
consacrée  par  le  canon  9  du  concile  de  Co- 
logne de  1260.  «  Ce  canon,  dit  Grandcolas, 
oblige  le  chantre  (chorévéque)  à  résider 


{ ponctuellement  au  chœur,  et  dlssisterà  tous 
es  offices,  afin,  qu'il  soit  d'exemple  au 
autres,  et  qu'il  puisse  exiger  la  mêot  pat» 
tu  alité  et  la  même,  assiduité  d'un  chacun.  > 
ifiommaUaire  historique  sur  le  Bréviwt  ro- 
main ;  Paris,  1723,  lom.  1<%  p.  116.) 

CHOMAI* ,.  CORIAL*  CORIACLX,  CE- 
RI  AUX,  —  Anciens  mots  qui  seot  doinur- 
d'hoi  exprimés  par  le  mot  choriste.  ~W 
empruntons;  au  Glossaire  de  Du  Cange  I?» 
divers  textes  qui  établissent  ces  locutions  : 
«  LUI,  remiss,,  aon.  Ii52,  îo  Reg.,  181,  Char» 
toph.  Reg.»  cfaap.  165  :  Unq  nommé  Ckpp- 
nay  chorxalde  l'église  de  S.  Jehan  de  taon,  etc. 
—  Aliœ  ann.  14-57,  ex  Reg.,  189,  en.  176  : 
Jehan  Aies,  que  on  disl  estre  Corial  et  temr 
en  V église  de  Nostre-Dame  de  Chartres,  etc.  » 
Vou.  Du  Cangk,  v*  Choralis.  —  Et  encore  ; 
c  Coriaulx,  pueri  symphoniaci,  apud  Achei., 
tom.  V    Spicil.,    \k    632.  —  Curiaux ,  in 
Çh.  Joan,  ducis  brit.  ann.  1433,  ex  Bihl. 
Reg.  :  Voulons  qu'il  y  aU  quatre  curiaux 
pour  ayder  au  divin  office,  auipareiUemttU 
seront  subgiz  et  obéiront  au  dit  Doyen.— C&> 
cemon.  ms.  eccl.  Rrioc  :  Item  les  petits  «f- 
fens,   c'est  assavoir  les  petit*  Cureaulx,  m 
doivent  pas  seoir  ne  estatler  es  chaeses  haulut 
ne  basses,  mes  ils  doivent  estre  en  estant  es 
petix  releiz  de  cueur  en  manière  de  Station.  • 
(lbid.) 
CHORION.  —  «  Nome  de  la  musique  grec- 

3ue,  qui  se  chantait  en  l'honneur  de  la  mère 
es  dieux,  et  qui,  dit-on,  fut  iuvenlé  |*r 
Olympe  Phrygien.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

CHORISTE.  —  «  Chanteur  non  récitant  et 
qui  ne  chante  que  dans  les  chœurs. 

«  On  appelle  aussi  choristes  les  chantres 
d'église  qui  chantent  au  chœur.  Vst  as* 
tienne  à  deux  choristes. 

«  Quelques  musiciens  étrangers  donnent 
encore  le  nom  de  choriste  h  un  petit  instru- 
ment destiné  à  donner  le  ton  pour  accorder 
les  autres,  a  (J.-J.  Rousseau.) 

En  Italie  ou  donne  te  nom  de  choritt', 
corista%  au  petit  instrument  appelé  diafa- 
son. 

CHORO  RIPIENO.  —  On  donne  en  Iulic 
ce  uom  à  un  chœur  d'accompagnement  dont 
les  parties  doublent  le  mouvement,  UotM 
des  voix  réelles,  tantôt  des  autres  dans  le 
contrepoint.  Les  voix  réelles  sont  celles  qui 
out  uu  mouvement  particulier  dans  le  j**- 
sage  d'une  harmonie  à  une  autre,  c  Ce  n'est, 
dit  M.  Fétis  (Traité  du  contrepoint  etdtl* 
fugue,  i"  part.,  p.  60),  que  postérieurement 
au  xvr  siècle  qu'on  a  imaginé  de  faire 
usage  du  choro  ripieno.  C'est  à  cette  inten- 
tion qu'est  due  celle  de  l'orchestre  accom- 
pagnateur. On  n'emploie  le  mot  de  rotx 
réelles  que  pour  désigner  celles  d'une  coin- 
position  à  plus  de  quatre  parties,  a 

CHORUS.  —  «  Faire  chorus,  c'est  répéter 
en  chœur,  à  l'unisson,  ce  qui  vient  nêirv 
chaulé  à  voix  seule.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

CHRESES  ou  CHRÉSIS.— «Une  des  parties 
de  l'ancienne  mélopée,  qui  apprend  au 
compositeur  à  mettre  un  tel  arrangement 
dans  la  suite  diatonique  des  sons,  qu'il  eu 
résulte  une  bonne  modulation  et  une  mélo- 
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die  agréable.  Cette  partie  s'applique  à  diffé- 
rentes successions  de  sons  appelées  par 
les  anciens,  Agoge,  Eulhia,  Anacamptos.  » 
[1.4.  Housse  au.) 

C1CADA.—  «  Certus  musicus  sreu  musicœ 
modus,  lit-on  dans  Du  Cnnge,  guem  Gafl. 
Cadenœ  nuncupamus.  »  Martes.,  De  div.  of- 
ficiis  antiquœ  Eccl.,  p.  105,  et  antiqno  ri- 
tuali  eccl.  S.  Martini  Turou.  :  «  Post  caiïtant 
presbyteri  in  cappicis  seriùs.  Deus  in  adju- 
torium,  et  chorus  dicit  Gloria  Patri;  postea 
incipiunt  antiphonas  duo  insimul  in  Cica- 
dis,  et  cum  alléluia  et  neuma  finiuntur.  » 

CIRCONVOLDTION.  —  «  Terme  de  plain- 
chant.  C'est  une  sorte  de  périélèse,  qui  se 
fait  pq  insérant,  entre  la  pénultième  et  la 
dernière  note  de  l'intonation  d'une  pièce  de 
chant,  trois  autres  notes;  savoir,  une  au- 
dessus  et  deux  au-dessous  de  la  dernière 
note,  lesquelles  se  lient  avec  elle,  et  forment 
un  contour  de  tierce  avant  que  d'y  arriver  ; 
comme,  si  vous  avez  ces  trois  notes  mi,  fa, 
mi,  pour  terminer  l'intonation,  vous  y  in- 
terpolerez par  circonvolution  ces  trois  au- 
tres /b,  te,  rt,  cl  vous  aurez  alors  votre  in- 
tonation terminée  de  cette  sorte,  tut,  fa,  fa, 
rf,  ref  mi,  etc.  »  (J.-J.  Rousseau). 

CiRcoirvoLUTiON.  —  Nom  que  l'abbé  Le- 
beuf donne  aux  périélèses;  ce  qui  voulait 
dire  gue  le  chant  avant  d'arriver  sur  la  fi- 
nale faisait  une  espèce  de  circonvolution  sur 
la  tierce,  «  parce  qu'on  tourne  en  quelque 
manière  autour  de  la  dernière  note  avant 
que  de  la  faire  sonner.  »  (Traité  sur  le  ch. 
ecelésiast.,  p.  227.)  A  l'article  Périélèses, 
nous  citerons  les  passages  de  Lebeuf  et  de 
Poisson  sur  cet  ornement  du  chant  gallican. 

CLA R ELLA.  —  Dans  la  Dissertation  sur 
l'état  des  sciences  dans  les  Gaules,  depuis 
Charlemagne  jusqu'au  roi  Bobert,  l'abbé 
Lebeuf  dit  que  r  on  donna,  vers  la  fin  du 
fi'  siècle,  à  certaines  séquences  de  cette  épo- 
que les  noms  de  Frtgaora,  d'Occidentales, 
et  de  C  lare  lia,  lesquels,  ajoute-t-il ,  sont  res- 
tés à  deviner. 

Dans  cette  incertitude  de  renseignements, 
nous  nous  bornerons  à  transcrire  le  petit 
article  que  Du  Cange  a  consacré  au  mot C la- 
"Ha.  «  In  vet ustissimo  ms.S.Benedicti  ad  Li- 
gerira  legitur,  prosa  Clarell©  :  qua  poste- 
riori voce  an  designetur  auctor  prosœ,  an 
tonus  seu  mcisices  modus,  quo  decantari  de- 
Mat,  divinandum.  Forte  a  Clarativs  ve\ 
(l*ro  quod  una  cum  tubis  decantatur.  » 

CL  A  S  (Glas,  sonnerie  pour  les  morts).  — 
En  Provence,  on  dît  sonnar  tel  grands  clas- 
KsJeispichots  classes;  de  classicum,  tlassis  et 
ekxum.  Proprie  classieumest  cancentus  et  con- 
eoréia  omnium  instrumentons  simul  *onan- 
ti*m  m*  tint  tubœ  et  cornua  in  bello,  rive 
"*<  tampance.  (J*âif.  Dfe  JaKua.)—  «  Cum 
fempana  soanntur,  quasi  psr  Ctassica  milites 
*d  prcAium  incitantur.  »—  Honoaics  d'Au- 
tun  In  gemma  animer,  lib.  i,  cap.  73). — 
Floeemtids  Wigobn.  ann.  1139  iS.Oswaldi 
rdiquias,  albisinduti,  tolasonmti  classe,.... 
(xtulimus.  —  Macerto  insulœ  Barbares  %  tom. 
1".  p.  133  :  Quando  brève  defuncti  fratris  in 
(-*ptt*lo  pronuntialum  fuerit,  Verba  meaf  pro 


eo  cantetur  et  Classis  pulsetur.  (Ay.  Du 
Cange). 

CLAVIER.  —  On  distingue,  sur  l'orgue, 
deux  sortes  de  claviers  :  les  claviers  à  la 
main  et  les  claviers  de  pédale.  Quand  on 
dit  tout  simplement  clavier,  on  entend  tou- 
jours un  clavier  à  la  main. 

«  Le  clavier  de  l'orgue  est  une  machine 
contenant  un  certain  nombre  de  touches, 
disposées  selon  les  principes  de  l'harmonie, 
sur  lesquelles  on  appuie  avec  les  doigts 
pour  mettra  en  mouvement  quantité  de 
pièces  dont  l'effet  est  de  faire  rendre  du 
son  aux  tuyaux  des  différents  jeux  de  l'or- 
gue, en  ouvrant  le  passage  an  vent  qui  les 
fait  jouer.  L'orgue  a  ordinairement  plusieurs 
claviers  (à  la  main)  qu'on  place  en  amphi- 
théâtre les  uns  au-dessus  des  autres;  il  est 
des  orgues  où  il  y  en  a  jusqu'à  cinq,  et  il 
est  rare  qu'il  n'y  en  ait  qu'un.  »  [M an;  du 
facteur  d'org. ,  Encycl.  Koret,  t.  I",  n#31i.) 

Quand  un  orgue  a  plusieurs  claviers  , 
on  les  compte  à  partir  du  plus  bas.  Le  pre- 
mier est  ait  de  positif,  ie  deuxième  <)u 
grand  argue,  le  troisième  da  récit,  le  qua- 
trième de  Yécho. 

Le  clavier  «  est  composé  de  quatre  octa- 
ves ou  quatre  gammes,  et  quelquefois  plus 
dans  les  dessus.  On  nomme  la  première  oc- 
tave celle  qui  commence  à  gauche,  par  les 
basses.  La  suivante  s'appelle  seconde  oc- 
tave ;  ensuite  vient  la  troisième,  et  entin  ta 
quatrième  qui  est  la  dernière  à  droite. 
Ainsi,  pour  distinguer  les  louches,  on  dit, 
>ar  exemple,  premier  ut,  second  ut  ;  c'est 
a  première  touche  à  gauche  et  Yut  son  oc- 
lave  plus  haut,  c'est-à-dire  la  huitième  tou- 
che ne  comptant  point  les  feintes.  On  ap- 
pelle feintes  les  dièses  et  les  bémols.  On 
•dit  le  second  C  sol  ut  dièse,  le  troisième  Ë 
si  mi  bémol,  etc.,  ce  qui  signifie  Yut  dièse 
delà  seconde  octave;  l'fi  si  mi  bémol  de  ta 
troisième  octave,  etc.  On  dit  de  même  s*- 
•cond  sol,  troisième  sol,  ce  qui  désigne  le 
sol  de  la  seconde  octave»  celui  de  la  troi- 
sième, etc.  Les  tuvaox  portent  le  même 
nom  que  les  touches  ;  ainsi  Ton  dit  :  le 
premier  ut  d'un  tel  jeu  ;  c'est  le  ni  us  grand 
tuyau  de  ce  jeu,  etc.  »  (Mon.  du  fact.  aorg. 
lioret,  t  .1",  p.  186). 

Le  clavier  de  pédales  est  celui  qu'on  tou- 
che avec  les  pieds  et  dont  le  mouvement 
fait  ouvrir  les  soupapes  du  sommier  des  pé- 
dales. 

CLEF.—-  «  La  clef,  ainsi  appelée  par  mé- 
taphore, parce  qu'ello  ouvre  comme  la 
porte  d'une  pièce  de  chant,  est  une  figure 
placée  à  la  tête  de  chaque  ligne  de  chaut 
pour  en  faire  connaître  ta  disposition. 

«H  y  a  deux  figures  de  clefs  :  la  première, 
qui  sert  pour  les  chants  4es  plus  bas,  s'ap- 
pelle double,  parce  qu'elle  a1  une  petite  note 
derrière.  Cette  clef  se  met  sur  la  première 
ou  la  seconde  ligne  ou  barre  d'en  haut,  eft 
on  appelle  toujours  fa  ta  note  vrai  est  sur  ta 
corde  ou  ligne  de  cette  etef  ;  c^est  pourquoi 
on  rappelle  clef  de  fa.  Il  faut  eirsuite  en 
montant  ou  en  descendant  nommer  les  no- 
tes relativement  à  co  fa.  Ainsi  en  descen- 
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daut  après  le  fa,  on  dira  mt,  re,  ut,  si,  la. 
On  peut  figurer  cette  clef  autrement  si  l'on 
veut,  pourvu  qu'elle  soit  distinguée  des  au- 
tres, cela  suffit. 

«  La  seconde  figure  de  clef  est  simple  et 
elle  peut  être  placée  sur  les  quatre  lignes 
ou  barres  :  mais  (a  note  qui  sera  ou  devra 
être  placée  sur  la  ligne  de  cette  clef  sera 
toujours  ut  ;  toutes  les  autres  notes  seront 
placées  et  auront  leur  nom  et  leur  son  rela- 
tivement à  cet  ut. 

Différentes  figurer  des  clefs. 
clef deurf.  defo  d'ut.  clefs  de  fa. 
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«  Ou  trouve  quelques  livres  où  la  clef 
double  est  descendue  jusqu'à  Ja  troisième 
barre,  cela  est  inutile,  puisque  la  clef  sim- 
ple à  la  première  barre  d'en  haut  produit  le 
même  effet. 

«  ftLes  anciens  avaient  encore  une  clef 
qu'on  appelle  de  G  re  sol,  qui  servait  pour 
les  chaots  très-hauts  et  très-élendus.  Quand 
les  espaces  de  la  dernière  clef,  c'est-à-dire 
de  celle  qui  était  posée  sur  la  dernière  barre 
d'en  bas,  étaient  remplies  et  qu'on  devait 
aller  encore  plus  loin,  on  employait  cette 
clef  qui  a  toujours  sol 'sur  la  ligne.  On  la 
trouve  dans  les  anciens  Graduels  sénonais, 
pour  la  prose  du  jour  de  Pâques,  Fulgens 
prœclara;  et  pour  la  prose  de  la  Nativité  de 
saint  Jean-Baptiste ,  Gaude  caterva.  Cette 
clef  n'est  plus  en  usage  que  dans  la  mu- 
sique. 

«  Avant  l'invention  de  ces  figures  appe- 
lées clefs,  on  se  servait  des  lettres  F  et  C  : 
F  pour  marquer  la  clef  de  fa,  qu'on  appe- 
lait la  clef  d'F  ut  fa  :  C  pour  marquer  Ja 
clef  dut,  qu'on  appelait  la  clef  de  C  sol  ut.  » 
(Poisson,  Traité  au  chant  grégorien,  i**part.9 
pp.  50  et  51.) 

—  Dans  la  portée  musicale  de  Guido 
d'Arezzo,  deux  des  lignes  étaient  tracées 
dans  l'épaisseur  du  vélin,  et  portaient, 
lune  la  lettre  D,  ou  clef  de  ret  l'autre  la 
lettre  A,  ou  clef  de  la 

L'échelle  ou  bien  les  quatre  lignes  inven- 
tées par  Guido,  pour  donner  aux  notes  une 
place  fiie,  n'aurait  servi  qu'à  montrer  les 
notes  qui  montent  et  qui  descendent,  sans 
indication  des  tons  et  des  semi-tons  né- 
cessaires pour  former  la  mélodie ,  si  en 
même  temps  on  n'avait  trouvé  une  ligure  ou 
un  signe  qui,  en  fixant  tellu  note  sur  telle 
corde,  en  aurait  fait  dépendre  la  suite  et 
l'arrangement  de  toutes  les  autres.  C'est  ce 
qui  donna  lieu  à  l'invention  des  clefs. 

Guido  ne  laissa  pas  incomplète  une  ré- 
forme aussi  importante,  car  des  deux  lignes 
qui  étaient  tracées  dans  l'épaisseur  du  vé- 
hu,  l'une  portait  la  lettre  D,  qui  était  la  cltf 
de  re,  et  l'autre  la  lettre  A  qui  était  laclefde 
fa.  U  y  avait  une  troisième  ligne  tracée  en 
encre  rouge  sans  clefqm  était  pour  la  note 
fa  et  une  quatrième  en  encre  jaune  pour 


V  ut.  Hais  la  clef  ne  s'appliquait  alors  qu'ai  x 
signes  neumatiques  ;  elle  a  tra?ersé  sou* 
différentes  formes  tous  les  systèmes  de  no- 
tation 

La  clef  qui  est  usitée  dans  la  musique 
sous  le  nom  de  clef  de  sol  n'est  plus  en 
usage  dans  le  plein  -  chant.  Les  cltfi  de 
fa  et  d'ut  avaient  été  précédées  de  deui 
signes  qui  en  tenaient  lieu.  Ces  signes 
étaient  les  lettres  F  et  C.  L'une  indiquait 
la  ligne  sur  laquelle  était  posé  le  fa,  l'autre 
la  ligne  de  la  note  ut,  de  là  vient  que  lors- 
qu'on se  servit  des  clefs  de  fa  et  d'ut, 
on  appela  la  première  clef  de  F  ut  fa  et  ii 
deuxième  clef  de  C  sol  ut. 

Dans  la  musique,  les  trois  clefs  de  fa,  A\l 
et  de  sol,  sont  d'un  usage  journalier  et  se 
rapportent  au  diapason  et  à  l'étendue  des 
voix  comme  des  instruments.  Ainsi  la  cltf 
de  fa  est  affectée  aux  parties  de  basse,  la  cltf 
de  soi  aux  parties  les  plus  élevées,  et  la dtf 
d'ut  aux  parties  intermédiaires.  Mais  comme 
entre  le  grave  et  l'aigu, le  chant  à  parcourir 

Four  les  parties  intermédiaires  comprend 
étendue  ou  la  portée  de  plusieurs  espèces 
de  voix  différentes,  on  se  sert  de  quatre 
clefs  d'ut,  lesquelles  se  placent  sur  les  qua- 
tre premières  lignes  à  partir  de  celle  do 
bas  ;  de  cette  manière,  les  divers  diapasons 
auxquels  les  voii  correspondent  diffèrent 
de  I  un  à  l'autre  d'un  intervalle  detieree,et 
chaque  voix  est  maintenue  dans  l'étendue 
de  sa  portée,  sans  qu'il  soit  nécessaire  de 
recourir  trop  souvent  aux  lignes  qui  excè- 
dent celle  même  portée,  c'est-à-dire  aux 
lignes  additionnelles. 

Autrefois,  les  trois  clefs  dont  il  s'agit  s'é- 
levaient jusqu'au  nombre  de  huit,  à  cause 
des  diverses  places  qu'elles  occupaient  sur 
les  lignes.  Ainsi  la  clef  de  sol  se  posait  sur 
la  première  et  deuxième  ligne  à  partir  défi 
bas.  On  a  supprimé  avec  juste  raison  la 
plus  basse,  attendu  qu'elle  faisait  double 
emploi  avec  la  clef  de  fa,  quatrième  ligne. 

La  clef  de  fa,  troisième  ligne,  s'est  main- 
tenue plus  longtemps.  Elle  servait  aux  par- 
ties  de  baryton  ou  de  basse-taille.  Mais  au- 
jourd'hui  on  peut  la  considérer  comme  i 
peu  près  abandonnée  :  c'est  sur  la  cltf  de 
fa,  quatrième  ligne,  que  s'écrivent  indiffé- 
remment les  parties  de  baryton  et  de  basse. 
Ainsi  Je  nombre  des  clefs  se  réduit  mainte- 
nant aux  deux  de  fa  et  de  soi  et  aux  quatre 
dwf. Comme  dans  le  plain-chant,  la  substitu- 
tion d'une  clef  h  une  autre  estadmise  dans  la 
musique.  Lorsque,  par  exemple,  une  partie 
de  violoncelle  s'élève  tellement  vers  l'aigu 

Su'elle  exigerait,  pour  être  notée  au-dessus 
e  la  portée,  un  trop  grand  nombre  de  foo~ 
ments  de  lignes  ou  de  lignes  additionnelles, 
on  remplace  la  clef  de  fa,  quatrième  ligo* 
par  la  clef  d'ut  quatrième  ligne. 

Exemples  des  trois  clefs  usitées  da$u  la  ne- 

sique. 


CLERGEON.  —  Nom  qu'on  donnait  aux 
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enfants  de  chœur  dans  certaines  églises  de 
France,  comme  à  Lyon»  a  Saint-Maurice  de 
Vienne.  Daus   celte  dernière  église ,   les 
dergeons  étaient  au  nombre  de  dix  ;  ils  n'a- 
vaient pas  même  de  rebord  de  siège  pour 
pouvoir  s'asseoir  et  restaient  debout  pendant 
tout  l'office.  Ils  s'en  allaient  de  chez  eux  k 
l'église  et  de  l'église  chez  eux  tête  nue,  sui- 
vant ce  qui  est  dit  dans  le  Sacramentaire  de 
saint  Grégoire  :  Nullwt  clericus  in  ecclesia 
ttat  operlo  capite  (nisi  habeat  infirmitatem) 
uilo  tempore.  En  hiver,  ils  portaient  seule- 
ment la  calotte.  Suivant  l'auteur  des  Voyages 
liturgiques,  «  les  enfants  (ceux  de  l'église  de 
Vienne)  ont  la  soutane  noire  comme  tous 
les  ecclésiastiques  qui  sont  un  peu  régu- 
liers. Leurs  surplis»  aussi  bien  que  ceux  des 
chanoines  et  des  chantres,  sont  extrêmement 
courts  avec  un  revers  de  dentelle  autour  du 
cou  et  par-dessus ,  à  peu   près  comme  ces 
collets  ronds  de  manteaux  ou  brandebourgs  ; 
les  manches  sont  closes  comme'  celles  des 
chanoines  de  Lyon,  etc.»  etc.  *  (Voyages  lit., 
pp.  8  et  W.) 

CLIVUS,  signe  de  notation  neumatique. 
—  «  Signe  composé  au  moyen  duquel  on 
exprimait  des  groupes  de  sons  liés.  La  liga- 
ture de  seconde,  de  tierce,  de  quarte  et 
même  de  quinte  descendante,  se  nommait 
elitus.  La  longueur  seule  du  signe  déter- 
minait l'espèce  de  l'intervalle.  »  (Th.  Nisard, 
Monde  catholique.  Etudes  sur  la  mus.  relig. 

CLOCHE,  clocur ,  eampana ,  nota,  si- 
91111111(205),  etc.— L'orgue  et  les  cloches  con- 
fondent en  quelque  sorte  leur  destination  et 
présenlent.dans  leurs  fonctions  et  jusque  dans 
tair  histoire,  des  analogies  frappantes  que 
nous  ne  devons  pas  passer  sous  silence.  La 
cloche,  voix  du  dehors,  avertit,  appelle  et 
réunit  les  Chrétiens  dans  la  maison  de  Dieu; 
largue,  voixintérieure,accompagneleshym- 
oes  sacrées  et  réunit  les  Chrétiens  dans  les 
mêmes  accents.  Ces  deux  voix,  loin  de  se  mê- 
ler et  de  produire  entre  elles  la  moindre  con- 
fusion, résonnent  alternativement  ou  simul- 
lauémeot  sans  jamais  troubler  la  tranquille  et 
roajestueuse  harmonie  de  la  cathédrale. 
Lune  emplit  toutes  les  parties  de  l'édifice; 
l'autre  s'épand  dans  les  airs,  plane  sur  les 
«lés  et  va,  prolongeant  ses  vibrations  jus- 
qu'aux extrémités  de  l'horizon,  pénétrer 
uns  les  habitations  les  plus  reculées.  Cas- 
tuxJore  a  comparé  l'orgue  à  une  vaste  tour 
rouifiosée  de  tuyaux,  et  Walafrid  Strabon, 
de  même  qu'Houorius  d'Autun  ont  donné 
an  clocher  le  nom  de  clangorium  où  réson- 
ant les  trompettes  ecclésiastiques ,  tuba  eccle- 
ÙQitica,  et  suivant  l'expression  du  concile 
d*  Limoges,  des  clameurs  métalliques,  me- 
ttllmii  clangoribus.  Partout  où  I  orgue  est 

(*U5)  St$ mm,  dont  le  vienx  français  a  faii  saint, 

El  b  Mm  B»Hgr»nt  joie  li  Hat, 

U  sont  sonnèrent  tuai  contre  val  parte, 

ïltt  des  Muant  al  potion  soir. 

{Boinan  de  Caria). 

I»  U  eiié  est  tons  Assoit, 

k»  doctes  et  seiaft  parmi  la  ck. 


situé  au-dessus  du  grand  portail,  et  le  clo- 
cher au-dessus  de  I  orgue,  on  pourrait  dire 
que  le  clocher  est  une  tour  sonore  avant  à 
sa  base  l'orgue  du  dedans  et  l'orgue  du  de- 
hors à  son  sommet. 

Que  la  cloche  soupire  en  notes  plaintives 
et  lentes  pour  annoncer  une  agonie,  qu'elle 
éclate  en  glas  funèbres  pour  annoncer  un 
trépas,  (ju  elle  s'élance  en  volées  pour  sa* 
luer  un  jour  de  fête,  ou  bien  qu'elle  donne 
le  signal  de  l'incendie  ou  de  la  révolte,  elle 
n'en  proclame  pas  moins  l'idée  catholique 
de  son  origine  et  de  son  institution.  La  reli- 
gion qui  a  trouvé  une  voix  pour  parler  au 
peuple  à  toutes  les  heures  de  la  nuit  et  du 
jour,  pour  le  convoauer.  au  saint  lieu,  pour 
réveiller  dans  l'Ame  de  la  multitude  un  même 
sentiment,  une  même  émotion  ;  la  religion  a 
forcé  le  peuple  è  recourir  è  celle  voix  dans 
les  nécessités  publiques,  et  alors  même  que 
la  multitude,  dans  ses  emportements  aveu- 
gles ,  secoue  et  brise  le  joug  des  lois ,  la 
prière  et  l'émeute  s'expriment  par  le  même 
organe.  C'est  cet  organe  que  le  peuple 
écoule  quand  la  religion  lui  parle,  c'est 
cet  organe  qu'il  invoque  encore  lorsqu'il 
veut  faire  entendre  au  loin  sa  clameur  ter- 
rible. Ainsi  le  temple  est  toujours  le  centre 
de  la  cité,  il  la  domine  toujours;  toujours 
il  préside  à  toute  manifestation  ;  il  est  l'in- 
termédiaire entre  toutes  les  intelligences, 
toutes  les  volontés,  toutes  les  passions,  et, 
la  cloche  est  aussi,  comme  l'orgue,  la  voix 
de  la  multitude  :  vox  populi.  11  n'est  pas 
jusqu'à  ces  expressions  :  patriotisme  de  clo- 
cher, que  l'usage  de  la  politique  et  des  sa- 
lons ont  rendu  ridicules,  qui  ne  renferment 
un  sens  profond.  La  cloche  établit  un  lien 
de  parenté  entre  les  habitants  du  village  ou 
du  nameau,  quels  qu'ils  soient,  pauvres  ou 
riches,  vassaux  ou  seigneurs.  La  cloche 
élève  chaque  iour  la  voix  pour  tous  en  com- 
mun, pour  chacun  en  particulier.  Il  n'eu 
est  pas  un  seul  dont  elle  n'ait  raconté  une 
joie  ou  une  douleur  ;  pas  un  seul  dont  elle 
n'ait  annoncé  la  naissance,  le  baptême,  le 
mariage,  l'agonie,  la  mort.  Ses  sons  ont 
quelque  chose  de  sympathique  et  de  péné- 
trant qui  répond  comme  la  voix  d'une  mère  ; 
elle  est  la  parole  amie  qui  rattache  les  jeu- 
nes générations  aux  anciennes,  et  qui  fait 
d'une  cité  une  seconde  famille. 

Bien  que  Cerone  dise  que  la  cloche  est  un 
instrument  plutôt  ecclésiastique  que  musi- 
cal (Cebone,  ch.  21,  liv.  u),  les  musiciens 
ont  toujours  mis.  les  cloches  au  nombre  des 
instruments  de  percussion.  Cette  considé- 
ration, mais  plus  encore  celle  de  leur  des- 
tination, nous  fait  un  devoir  d'en  parler  ici 
en  détail,  ainsi  que  de  toutes  les  choses  es- 
sentielles qui  s  y  rapportent. 

Pmessioa  oot  tait  aa  fil  Garln. 

(nid.) 

Leselers  et  les  Prévoiras  a  fez  trottons  mander , 
▲  grant  procession  sont  sn  devant  a|é, 
Et  ont  lait  les  Sains  de  la  vile  sonar.  * 

(lloman  de  Parité  la  duchesse.  Ms.) 

Situ,  ap.  Besllnm  In  Coirit.  Pictav.  p.  65  Xoy. 
D .  Gascb»  Cloca,  Campant,  Signurn  f  etc. 
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Pendant  longtemps,  on  a  attribué  ('inven- 
tion des  cloches  anx  Italiens.  On  prétendait 
Su'elles  liraient  leur  origine  de  la  petite  ville 
e  Noie,  dans  la  Campante,  et  que  c'était  à 
cause  de  cela  qu'on  les  avait  appelées  en  la- 
tin :  nolœ  et  campanœ  (296).  On  donnait 
le  nom  de  note  aux  cloches  les  plus  petites, 
et  celui  de  campanœ  aux  grandes.  Walafrtd 
le  Louche,  dans  son  traité  intitulé  :  De  rébus 
ecclesiasticis  (cap.  5),  Anselme,  évoque  d'Hn- 
velbonrg;  Honoré  d'Autun,  Guillaume  Du- 
rand, BLnefeld,  Jean  Futiger,  le  président  de 
Serve,  Pierre  Messie,  le  président  Duranti, 
le  cardinal  Duperron,  Grimeud,  Sonchet  et 
une  foule  d'autres  auteurs  s'expriment  h  cet 
égard  dans  le  môme  sens  et  quelquefois 
dans  les  mêmes  termes. 

Néanmoins,  malgré  d'aussi  nombreux  té- 
moignages, on  peut  affirmer  au'il  existait 
des  cloches  longtemps  avant  qu  il  y  eût  une 
province  de  Campanre  et  une  ville  de  Noie. 
Quinze  cents  ans  avant  Jésus-Christ,  le 
grand  prêtre  Aaron  portait  au  bas  de  sa 
robe  de  couleur  d'hyacinthe  des  grenades 
entremêlées  de  sonnettes  d'or,  qui  sonnaient 
guandil  entrait  dans  te  sanctuaire  et  quand 
il  en  sortait.  C'est  ce  mie  l'on  peut  voir  dans 
les  livres  de  V Exode  et  de  V  Ecclétiaêti- 
que  (207). Ces  sonnettes  étaient  au  nombre  de 
cinquante  suivant  saint  Prosper;  au  nombre 
de«oisante~douzesuivant  saint  Jérôme;  mais 
saint  Clément  d'Alexandrie  les  porte  à  un 
nombre  égal  à  celui  des  jours  de  Tannée, 
c  est-a-dire  qu'il  était  de  trois  cent  MHxarrte- 
six.  Or,  ces  sonnettes  étaient  une  figure 
symbolique  ;  elles  faisaient  partie  du  vête- 
ment du  grand  prêtre,  afin,  dit  saint  Cyrille 
d'Alexandrie,  de  marquer  la  prédication  de 
i'Kvangile  qui  devait  retentir  par  toute  la 
terre  (208)  ;  afin,  dit  saint  Jérôme,  que  te 
grand  prêtre,  entrant  dans  le  saint  des  saints, 
comprit  qu'il  devait  être  toute  voix,  que  toute 
sa  vie  il  devait  parler,  sans  quoi  il  mourrait 
aussitôt  (209)  ;  afin,  dit  encore  te  même  saint, 
que  tous  ses  pas,  tous  ses  mouvements, 
toutes  les  facultés  de  son  âme  et  les  parties 
tle  son  corps  portassent  les  hommes  a  pen- 


ser h  Dreu,  et  qu'il  donnât  des  preuves  de  sa 
science,  de  son  érudition  et  de  la  vérité 
dont  «on  esprit  était  rempli  (21  Oj;  afin,  dit 
saint  Grégoire  le  Grand,  de  faire  voir  qu'un 
:prêti*e  est  obligé  de  se  faire  entendre  par  la 
voix  de  ta  prédication,  de  peur  qae  son 
science  n'offense  le  souverain  juge  qui  le  re- 
garde (211). 

Jusqu'ici  ri  -n'a  été  question  que  de  roi- 
neites  ou  de  petites  cloches.  Il  faut  prouver 
qu'il  y  avait  de  grandes  cloches  longtemps 
avant  qu'on  leur  donnât  le  nom  de  nota  a 
de  campanœ» 

Plaute  frit  mention  d'une  cloche  dam  un 
de  ses  distiques  : 

flanquant  œdepol%  lemerc  iinnïit  tiniinnnbulwm, 
Ni$i  qui*  itlud  tractai  aut  movet,  mutum  eu,  tout. 

Strabon  raconte,  au  siyei  des  cloches,  l'anec- 
dote suivante  : 

«  Un  joueur  de  harpe,  dit  cet  écrivain, 
ayant  vanté  publiquement  son  talent  aux 
•habitants  de  l'île  d'iasso,  dans  la  Carie,  ceux- 
ci  lui  fixèrent  un  jour  pour  se  faire  enten- 
dre; mais  il  arriva  que  pendant  le  temps 
qu'ils  l'écoutaient,  la  cloche  qui  les  avertis- 
sait de  se  rendre  au  marché  du  poisson  vint 
à  sonner  ;  aussitôt  ils  le  quittèrent  tous,  à 
l'exception  d'un  seul  qui  était  extrêmement 
sourd.  Bans  cette  circonstance,  le  joueur  de 
harpe  se  crut  obligé  de  remercier  très-huai- 
biement  cet  homme  de  l'honneur  qu'il  lui 
faisait  et  de  louer  son  goilt  pour  la  musique. 
Mais  celui  ci  venant  à  lui  demander  m  la 
cloche  avait  sonné,  le  joueur  de  harpe  lui 
répondit  que  oui  ;  sur  quoi  le  sourd  lequUti 
aussitôt  et  s'en  alla  au  marché  du  pou- 
son  (212).  » 

Pline  rapporte  qu'il  y  avait  des  cloches 
attachées  au  haut  du  tombeau  du  rot  rV- 
serina;  on  les  entendait  de  fort  loin  quanJ 
elles  étaient  agi  ée?  par  les  vents  (Î13.  Tnf 
épigrammede  Martial  prouve  que, du  tem|* 
tie  ce  poëte,  il  y  avait  à  Kotnc  des  clodies 
qui  marquaient  l'heure  de  l'ouverture  «les 


*     .(206)  La  première,  dit  Ccrone  (lac.  cit.),  fui  ( 
l'imitation  de  la  petite  c loch.  Ile  appelée  nù 


faite  à 
nicolina 
parce  que  l'inventeur  de  celle  dernière  fut  saint  Ni- 
colinuft,  évéque  d«;  Nola,  contemporain  des  bien  lieu - 
reux  saint  Augustin  et  saint  Jérôme.  Ainsi  le  premier 
qui  se  servit  de»  cloches  dans  l'église  fui  ce  Ntcolinus. 
(207)  Ad  pede*  tnnicœ  per  etrcuihm,  qutui  mata 
punica  facie*  ex  hyacintho  et  purpura  coeeobn  tincto, 
tnixtk  in  mêdio  ti lUinnabutu,  iia  ut  tintimabutumnit 
nureum  et  malum  punicum  rurtumque  tiniinnabulum 
aind  aurtum  et  malum  punicum  ;  et  veêtietur  ta  Aa- 
ron m  ojicio  minulfrii ,  ut  audiatur  êonitus  quando 


iugredilur  sanctuarium  in  comptait  Dominé,  et  non 
moriatur.  Œxod.  uviu,  33,  r>4, 55.)—  Cinxit  Aaron 
tintinnabuîis  aurai  pturimi*  in  gyro,  dure  tonitum  in 
incettu  tuo,  audilum  fa  erre  tonitum  in  Ttmplo  m  me- 
moriam  filiit  genlUêtiœ.  (Eccli.  xlv,  40  et  11.)  Jo- 
séphe  dit,  dans  ses  Antiquité*  judaïque*  :  «  Intn  ve- 
stis  oruabaïur  limbo,  a  quo  tintinnabula  aurea 
dependebaut.  >  (Lib.  m,  cap.  8.) 

(208)  De  adorai,  intpir.  et  vêritat.,  lib.  li,p.  387. 

(309)  c  Ucirco  tintinnabula  vesti  appesita  su nt, 
ttl  cuui  Ingreditur  poulifex  in  saut  la  sauctorum , 


loti»  vocalîs  încftita',  statun  morttnras  ai  boc  ** 
Jeceril.  i  (S.  taon.,  epiêl.  ad  Faèiol.,  De  v«stiau 
tacerd.) 

(210)  c  T-mla  débet  esse  f  tien  lia  et  erudûiopoo- 
tificU  Dm,  ut  et  gressu»  ejus,  et  idoiim  et  owtru 
vocalia  sini,  vtritatem  même  concipiat,  et  tou>e«m 
'habita  retonet  et  orna  lu  ;  ut,  qnidqni  J  agit,  q«i  <*• 
qoid  ïoqituur,  sit  doctriiia  popolorvtn.  Autant  -i  - 
tinnabulM  eiitm  eldivertic  colorions  ei  fmuai»,  1" 
•ribiisque  virmium,  nec  tancta  iawraéi  .pat«a,a« 
comenantUtitiapoésidere.  »  ('»•«*-) 

(iti)  i  Ut  voces  prxdicaiionts  babea',  ne  saperai 
apectalori»  judicîum  ex  siteolto  offeodau  »  il*  ?** 
toral.,  il  part.,  cap.  .1.) 

(il 2)  Stkab.,  Geog.t  liv.  xiv.  —  Plutakouc  (Sf«- 
pat.,  liv.  iv,  quaest.  5)  parte  a»»at  de  cette  cknàc 
du  marché  au  poUsOu. 

(213)  i  In  tujnmo  orbis  a?«eaj«  et  pel* m  aao«. 
ex  quo  pendeol  excepta  cat^tia  tinUoaftbob,  qu 
vento  agiuta  longe  aonilua  rrfemnl,  «i  IKMftata 
olim  facium»  (I\ia.,  IlUt.  natur.,  lib.  «xx%iv  cif* 
43.) 
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bains  f2H).  Les  prêtres  de  la  déesse  Sy- 
rienne avaient  des  cloches,  au  dire  de  Lu- 
cien (215).  Porphyre  raconte  que  certains 
philosophes  des  Indes  s'assemblaient  au  son 
d'une  cloche,  soit  pour  les  heures  de  la 
prière,  soit  pour  les  heures  des  repas  (216); 
et  Suétone  assure  qu'Auguste  fit  mettre 
dps  sonnettes  autour  de  la  couverture  du 
temple  de  Jupiter  CapHolin  (217). 

Or,  comme  les  derniers  auteurs  dont  on 
Tient  d'invoquer  le  témoignage  vivaient 
avant  la  fin  du  iv'  siècle,  époque  à  laquelle 
un  poêle  latin,  Bufus  Festus  Avienus,  dé- 
signa un  des  premiers  les  cloches  sous  le 
nom  de  note;  comme  aussi  le  mot  campanœ 
n'a  guère  été  introduit  que  vers  le  vin*  siè- 
cle ,  il  est  évident  que  I  usage  des  cloches  a 
de  beaucoup  précédé  ces  deux  mots.  Il  est 
probable  que  les  noms  de  campanœ  et 
nolœ  sont  venus,  non  de  l'opinion  que  les 
cloches  tirent  leur  origine  de  la  Campanie, 
opinion  dont  nous  avons  démontré  la  faus- 
seté, mais  de  la  qualité  de  l'airain  de  ce  pays, 
que  Pline  et  Isidore  de  Séville  regardent 
comme  supérieure  l'airain  des  autres  pays. 
C'est  là  le  sentiment  de  François  Bernardin  de 
Ferrare,  qui  ajoute  que  les  cloches  ont  bien 
puôtre  appelées  campanœ*  à  cause  de  Campus, 
nom  d'un  habile  fondeur  de  cette  con-* 
Irée. 


Selon  toutes  tes  apparences,  les  écrivains 
qui  font  venir  les  cloches  de  la  Campanie 
et  du  la  ville  de  Noie  ont  été  induits  en 
erreur  sur  ce  point  par  une  mauvaise  inter- 
prétation d'un  passage  d'Isidore  de  Séville, 
donné  par  Walafrid  le  Louche.  Celui-ci 
aurait  appliqué  aux  cloches  le  mot  campanœ 
qui,  dans  le  texte  d'Isidore,  désignait  une 
machine  propre  à  peser  des  fardeaux. 

Une  autre  erreur  est  celle  qui  attribue 
l'invention  des  cloches  à  saint  Paulin,  évo- 
que de  Noie.  Cette  erreur  est  déjà  réfutée 
par  ce  qui  précède.  Le  plus  sage  parti  est 
donc  de  dire  avec  Polydore  Virgile  qu'on 
ne  sait  point  au  juste  quel  est  l'inventeur 
des  cloches  :  Quoâ  ticel  recens  intentum  non 
«'*,  Mo$i$  enim  temporibus  ejususus  erut... 
auctor  latet  (218). 


•• ••*. 


Mais  bien  que  les  Juifs  et  les  païens 
tussent  des  cloches  avant  la  venue  du 
Messie,  nous  ne  voyons  pas  que  les  Chré- 
tiens s'en  soient  servis  pendant  les  trois 
premiers  siècles  de  l'Eglise.  Ils  s'assem- 
blaient alors  pour  prier  et  chanter  en  com- 
mun, pour  lire  les  livres  de  l'Ecriture  sainte, 
pour  offrir  à  Dieu  le  saint  sacrifice,  pour 
participer  aux  mystères  sacrés,  pour  sub- 
veuir  aux  nécessités  les  uns  des  autres; 
iukis  ce  n'était  point  au  son  des  cloches.  Ce 
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son  les  aurait  infailliblement  décolés  et  ex- 
posés à  la  fureur  des  persécutions.  Il  fallait 
donc  qu'ils  eussent  un  autre  signal  pour  in- 
diquer l'heure  et  le  Heu  de  leurs  assemblées. 
Se  réunissaient-ils  au  bruit  de  certains  ins- 
truments de  bois  de  la  forme  de  nos  cre$- 
selles,  comme  l'a  pensé  Amalaire?  ou  bien 
se  servaient-ils  de  certaines  tables  de  bois 
ou  de  trompettes  de  corne,  comme  le  dit 
Walafrid?  Ces  deux  opinions  ne  sont  guère 
admissibles,  et  parce  .qu'elles  ne  paraissent 
pas  appuyées  sur  des  preuves  satisfaisantes, 
et  surtout  parce  qu'urt  pareil  instrument  eût 
également  trahi  le  mystère  de  leurs  réu- 
nions. On  ne  saurait  admettre  plus  raison- 
nablement que  Ton  avait  recours,  suivant 
quelques-uns,  au  ministère  d'un  courrier, 
appelé  cursor,  qui  allait  de  porte  en  porte 
avertir  les  chrétiens  de  se  rendre  à  l'office; 
C'est  encore  une  fausse  interprétation  d'uno 
éptlre  de  saint  Ignace,  qui  a  accrédité  cette 
erreur.  Mais  il  est  très-vraisemblable  quel 
des  diacre^  et  des  diaconesses  allassent 
avertir  secrètement  un  certain  nombre  de 
chrétiens,  qui  transmettaient  l'avertissement 
à  d'autres  ;  de  telle  sorte  que  leurs  assem- 
blées pussent  avoir  lieu  avec  une  certaine 
régularité.  C'est  là  lu  sentiment  de  Vos- 
sius  (210)  ;  mais  pour  en  revenir  aux  cloches* 
il  est  constant  quelles  ne  furent  pas  en 
usage  dans  les  trois  premiers  siècles^ 

A  partir  de  l'époque  de  Constantin,  nou- 
velles incertitudes.  Des  auteurs,  tels  quoi 
Baronius ,  François  Bernardin  de  Ferrare, 
et  les  auteurs  du  Rituel  de  Beauvais  de  1637, 
disent  bien,  mais  sans  préciser  l'année* 
que  lorsque  ce  prince  eut  rendu  la  paix  à 
1  Eglise,  on  éleva  publiquement  de  grandes 
cloches  pour  convoquer  le  peuple  dans 
les  temples.  Mais  nul  témoignage  contempo^ 
rain  n'en  fait  foi.  Eusèbe,  qui  a  écrit  quatre 
livres  sur  la  vie  de  Constantin  ainsi  que 
son  panégyrique,  et  qui  a  fait  une  longue 
éuumération  des  églises  que  cet  empereur 
fit  bâtir,  aiusi  que  des  présents  dont  il  les 
enrichit!  Eusèbe  garde  le  plus  profond  sh 
lence  sur  les  cloches.  Il  est  hors  de  doute 
qu'alors  on  se  servait  d'un  instrument  con- 
venu pour  assembler  le  peuple  à  l'église, 
mais  rien  n'établit  que  ce  fussent  des  instru- 
ments d'airain  ou  de  bois.  L'opinion  qui 
attribue,  l'introduction  des  cloches  au  Pape 
Sabinien,  successeur  immédiat  de  saint  Gré- 
goire le  Grand,  ne  repose  pas  sur  des  fonde- 
ments plus  solides  que  celle  qui  fait  remon- 
ter cet  usage  à  saint  Paulin,  évéque  de  Noie. 
Toutefois,  pendant  que  les  savants  se  dis- 
putent ici  l'honneur  de  désigner  celui  au- 
quel on  doit  cet  ornement  de  nos  temples, 
voilà  saint  Grégoire  de  Tours  qui  vient  prou- 
ver qu'avant  Sabinien  les  heures  des  oliiees 


(SU)  Hedée  filant,  «rotai  œ*  Thxmarum...,  etc. 

(£pt?.,  lili.  xiv,  165.) 
fit5)  h  dialog.  De  $acerdot.  deœ  Syri*. 
(ilt)  Ùe  a#*M.  ammil. ,  lib.  iv. 
\iu)  Si'CT.,  in  Oitat.  Augutl. 
(118)  Polio.  \i*a.,  De    rentm  inunlot. ,  lib.  tft , 

DlCn OS*.  D£  Pft,Aftl-Ctt*lfTtf 


caô.  19. 

(919)  c  Adododfln  est  veritfmite  convenu*  boite 
indici  solere,  non  quidtm  lirai  pnlaaiiooe,  qnoM 
ÀmaUrius  pulabat,  soi  per  miuistras  vol  mil  Uimh 
qubus  iii  annonliirelur.  »  (Comment,  in  Epi§*.  PH* 
mt  de  ChHit.) 
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étaient  inarquées  par  le  sondes  eloches  (220). 
L'usagi  des  cloches  aura  donc  commencé 
entre  s  tint  Paulin  et  le  Pape  Sabinien,  et 
l'auteur  de  cette  institution  sera  resté  in- 
connu Or,  saint  Grégoire  de  Tours  vivait 
avant  tabinien,  car  celui-ci  ne  fut  élu  Pape 

Îue  le  l"r  septembre  604,  et  Grégoire  de 
ours  \nourut  en  596. 

Ce  n\st  pas  tout;  les  règles  de  saint  Ce- 
saire,  archevêque  d'Arles,  de  saint  Benoit, 
de  saint  Aurélien ,  tous  trois  plus  anciens 
que  Grégoire  de  Tours,  font  mention  des 
cloches  employées  pour  les  offices  spiri- 
tuels. Elles  sont  désignées  par  le  mot  si- 
gna, lequel  signifiait  une  cloche,  suivant  le 
cardinal  Bona  et  la  plupart  des  commenta- 
teurs et  interprètes  de  la  rèffledesaint  Benoit. 

Il  y  avait  donc  des  cloches  avant  le  pon- 
tificat de  Sabinien,  mais  ce  n'a  été  que  dans 
TOccident.  Il  est*  hors  de  doute  que,  chez 
les  Orientaux,  l'usage  n'en  a  pas  été  connu 
avant  le  vu*  siècle.  Le  livre  des  miracles  de 
saint  Anastase,  martyr  de  Perse,  mort,  selon 
Baronius,  en  627,  en  fait  foi.  Le  second 
concile  de  Nicée,  tenu  en  787,  rapporte  que, 
tandis  que  le  corps  de  ce  saint  martyr  ap- 
prochait de  Césarée,  tous  les  habitants  de 
cette  ville  allèrent  processionnellement  au- 
devant,  avec  des  croix,  après  s'être  rassem- 
blés dans  l'église  de  Notre-Dame  la  Neuve, 
au  battement  des  bois  sacrés  (221).  S'il  y  avait 
eu  des  cloches  k  Césarée,  on  se  serait  as- 
semblé au  son  de  ces  instruments.  Anastase 
le  Bibliothécaire  confirme  cette  observation 
quand  il  dit,  dans  la  traduction  latine  du  se- 
cond concile  de  Nicée  :  Orientales  ligna  pro 
campants  percutiunt*  Remarquons  ici  que 
Ton  se  servait  d'une  expression  caractéris- 
tique pour  désigner  cet  instrument  de  bois  : 
on  l'appelait  symbolum.  Cum  advenerit  tem~ 
pus  vesperi,  pulsato  symbolo,  congregamur 
in  ccclesiam...  Circa  horam  sextant,  pulsato 
symbolo,  congregamur  in  Nartheum  (222). 

Hais,  en  865»  les  Orientaux  commencèrent 
a  avoir  des  cloches.  Les  historiens  de  Venise 
nous  apprennent  que  ce  fut  Ursus  Patricia- 
eus,  doge  de  celle  république,  qui  envoya 
les  premières  à  l'empereur  Michel  (223). 
Quoique  ces  cloches  fussent  destinées  a  l'é- 
glise de  Sainte-Sophie  de  Constantinople, 
il  y  a  apparence  qu'on  en  fit  ensuite  pour 
plusieurs  autres  églises  de  l'Orient.  Michel 
Psellus,  précepteur  de  l'empereur  Michel 
Bucas,  fait  le  puis  bel  éloge  de  l'harmonie  de 


ces  instruments.  «  Vous  ne  serez  pas  seult* 
ment  charmé  par  les  yeux,  dit-il,  et  par  la 
spectacle  de  toutes  les  choses  visibles  ;  Je 
carillon  sacré  viendra,  pendant  la  nuit, 
vous  plonger  dans  des  extases  divioes(22i).i 

On  ne  voyait  pas  de  cloches  à  Jérusalem 
avant  que  Godefroy  de  Bouillon  se  fût  rendu 
maître  dfe  celte  ville  en  l'an  1099,  et  v  eût 
rétabli  le  culte  du  vrai  Dieu.  Mais  les  cloches 

Îu'il  y  apporta  furent,  ainsi  que  le  rapporte 
latina,   détruites  quatre-vingt-huit  ans 
après ,  lorsque  Saladin  reprit  Jérusalem  aux 
Chrétiens.  Plusieurs  auteurs  prétendent  qu'il 
n'y  avait  guère  que  les  Maronites  et  les  Ca- 
loyères  du  mont  Athos  qui  avaient  des  clo- 
ches dans  le  Levant,  et  que  les  prélats  d'O- 
rient, à  l'exception  de  ceux  qui  étaient  la- 
tins, ne  s'en  servaient  point,  de  même, qu'ils 
ne  faisaient  pas  usage  d'anneaux,  de  mitres 
et  de  crosses,  A  la  place  de  cloches,  ils  em- 
ployaient des  tables  de  bois,  du  moins  à 
partir  du  vu*  siècle,  tandis  que  les  Occiden- 
taux ne  s'en  servaient  jamais,  si  ce  u'est 
pendant  les  trois  derniers  jours  de  la  se- 
maine sainte.  Encore,  parmi  les  églises  des 
Maronites,  ne  faut-il  compter  que  le  monas- 
tère de  Cannubin ,  résidence  ordinaire  du 
patriarche  des  Maronites.  Nous  avons,  sur 
ce  point,  le    témoignage  du  P.  Dandini: 
«  Je  fus  conduit  au  monastère  de  Cannubin, 
dit  ce  religieux ,  où  je  fus  reçu  a?ec  de 
grands  témoignages  de  joie  et  au  son  de 
trois  cloches  considérables,  oui  sont  laper 
un  privilège  tout  particulier  (225).  » 

Depuis  la  prise  de  Constantinople  par 
Mahomet  II,  c'est-à-dire  depuis  1W2,  il  u'j 
a  presque  point  eu  de  cloches  dans  toute 
l'étendue  de  l'empire  ottoman.  Selon  Jean 
Boehme,  les  Turcs  n'en  avaient  point,  et  ne 
permettaient  pas  môme  aux  Chrétiens  d'en 
avoir  (226).  Des  auteurs  assurent,  d'après  les 
chroniques  et  les  histoires  de  cette  nation, 
que  ces  infidèles,  après  la  prise  de  Consiau- 
tinople,  se  saisirent  de  toutes  les  cloches 
pour  en  faire  des  canons  (227).  C'était, 
comme  le  remarque  l'écrivain  que  je  viens 
de  citer,  un  effet  de  la  politique  des  Turcs, 
d'avoir  ôté  les  cloches  aux  Chrétiens  de  leur 
obéissance»  par  la  raison  que  le  son  an  était 
propre  à  exciter  des  séditions  dans  le  peu- 
ple (228). 

«  Le  Grand  Seigneur  et  tons  les  princes 
d'Orient,  dit  un  écrivain  ecclésiastique,  ont 
donné  bon  ordre  que  cette  invention  de 


(229)  Saint  Grégoire  de  Tours  dil  en  pariant  de 
saint  Grégoire,  évéque  de  Langres  :  c  Commoto 
slgno  sanctus  Dei,  sicut  reliqui,  novus  ad  ofBcium 
(loaiiiiicum  coosurgebaL  >  (Ùe  titit  pair.,  c.  7.)  — 
Il  dit  eucore  en  parlant  de  saint  N. cet ,  archevêque 
de  Lyon  :  c  Q.iod  prabyter  audiens,  jussit  signum 
ad  vigilUs  coininoveri.  i  (Ibid.,  cap.  8.)  —  Et  dans 
ton  Biiioire  de  France  :  «  Dum  per  plateam  prne- 
lerimiit,  tigauin  ad  Matutinas  molum  «t.  i  (Lib.  m, 
cap.  15.) 

(22h  Conc.  Nie.,  tel.  4.f 

[i-li)  Apud  Léon.  A  Ijtiuoi,  De  reccn''or.  Grœc. 
ICtay/.  obtert.  i,  p.  106. 


(223)  Ei  Baroiiio,  ad  ann.  865,  o.  101.  —  G«r, 
Nol.  ad  Euehol.  Grœc.,p.  560. 

(224)  i  Sed  non  omnï  ex  p  me  ocolis  deteciabrris, 
nec  in  omnibus  visibilibus  gauJr bis  :  eicitabit  enim 
te  média  nocte  sacrum  tuiiinnab  dum,  ei  taerisinanB- 
bes  pavineutis.  •  (dai.  nondum  édita,  ad  û*- 

STANT.  MONOHACH.) 

(225)  Voyage  au  mont  Liban t  ebap.  15. 

(226)  De  omnium  Cent,  moribus,  lib.  n,  cap.  2. 

(227)  «  Campanae  omnes  bombardaram  imi  (teste 
Magio)  fuerunt  destinai*.  •  (Ange  Rooca,  Comman- 
de Campante,  c.  i.) 

(228)  i  Campanaram  osum  a  TurcU  vetitm  eue 
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docbes  ne  fût  reçue  en  leur  pays.  Aussi 
oe  voit-on  point  les  troubles  et  séditions  si 
ordinaires ,  comme  en  tout  l'empire  d'Occi- 
dent. Car  non-seulement  le  son  des  cloches 
est  propre  à  merveille  pour  mettre  en  armes 
un  peuple  mutin,  à  la  mode  qu'on  les  sonne» 
aios  aussi  pour  effrayer  les  esprits  doux  et 
paisibles,  et  mettre  les  fols  en  furie,  comme 
fit  celui  qui  sonna  le  tocsin  à  Bourdeaux, 
pour  inciter  davantage  le  peuple;  aussi  fut-il 
pendu  au  battant  de  la  cloche  (229).  » 

Il  est  arrivé  plusieurs  fois  que  l'autorité 
s'est  vue  forcée  de  faire  enlever  les  cloches 
pour  éviter  des  séditions.  Charles-Quint, 
entre  autres,  fit  casser  à  Gand  une  cloche 
surnommée  Rolland ,  parce  qu'elle  servait  à 
convoquer  des  assemblées  et  à  émouvoir  les 
peuples;  il  voulut  cependant  qu'on  en  laissât 
un  lambeau ,  qui  produisait  un  son  rauque  et 
désagréable,  afin  de  rappeler  aux  habitants 
la  punition  de  leur  révolte. 

Il  parait,  au  reste,  que  la  raison  politîgue 
n'entrait  pas  seule  dans  la  défense  que  fai- 
saient les  Turcs  de  se  servir  de  cloches  sur 
les  terres  de  leur  domination  ;  il  y  avait  en- 
core une  autre  raison  tirée  de  leur  philoso- 
phie et  de  leur  théologie.  Ils  prétendaient 
que  le  son  des  cloches  faisait  peur  aux  es- 
prits qui  errent  dans  l'air  et  les  prive  du 
repos  dont  ils  jouissent. 

Nous  avons  dit  que  dans  les  églises  d'O- 
rient où  l'usage  des  cloches  était  interdit,  on 
employait  des  instruments  de  bois,  que  les 
prêtres  frappaient  pour  assembler  les  fidèles. 
Nous  nous  serions  abstenu  de  faire  ici  Ja 
description  de  ces  machines,  si  elles  ne  nous 
avaient  semblé  présenter  certaines  analogies 
arec  l'instrument  rustique  appelé  Jerova 
i  Salamo  ,  connu  de  temps  immémorial  chez 
les  Russes,  les  Cosaques,  les  Tartares,  les 
Polonais,  les  Lithuaniens,  et  surtout  dans  les 
monts  Kar|>athes  et  les  solitudes  de  l'Ou- 
ral (290),  instrument  qui  tient  dans  ces  con- 
trées le  même  rang  que  la  cornemuse  dans 
d'autres  pays ,  et  qui  avait. fourni  à  plusieurs 
artistes  septentrionaux ,  '  et  notamment  à 
l'infortuné  Joseph  Gusikow ,  ce  virtuose 
doué  d'une  organisation  extraordinaire , 
l'idée  de  l'instrument  nommé  Hotz  and  stroh 
(bois  et  paille).  L'instrument  destiné  h  rem* 
placer  les  cloches  dans  les  églises  du  Levant 
toit  composé  de  deux  planches  longues  de 
dix  pieds,  épaisses  de  deux  doigts  et  larges 
^e  quatre,  bien  unies  avec  le  rabot,  sans 
fcnte  ni  brisure.  On  prêtre,  ou  tout  autre 
ministre,  les  tenait  de  la  main  gauche  par  le 


milieu,  et  tenant  un  marteau  de*bois  dans  la 
main  droite,  il  les  battait  tantôt  d'un  côté, 
tantôt  de  l'autre,  tantôt  de  près,  tantôt  de 
loin,  avec  une  si  grande  adresse  et  une  telle 
variété  qu'il  imitait  un  concert  de  musi- 
que (231). 

Les  Grecs  avaient  un  autre  instrument  de 
bois  plus  considérable  que  celui  dont  nous 
venons  de  parler.  Il  était  attaché  avec  des 
chaînes  de  fer  au  haut  des  tours  et  des  clo- 
chers. Cet  appareil  avait  la  même  destina- 
tion que  les  cloches;  c'est  ce  que  prouve 
Tinscription  que  l'on  lisait  sur  celui  au  mo- 
nastère de  Saint-Denis  au  mont  Alhos  On  y 
lisait,  par  demande  et  par  réponse  : 

—  Vnde  es,  o  lignum  ? 

—  Seito  me  in  medio  sylvœ  :  poslea  scindor 
et  dolabra  absumor.  Nunc  pendeo  in  domo 
Domini  :  manu*  tractant  me  piorum  diacono- 
rum,  et  malleo  mepercutientibus  voces  emitto  ut 
omîtes  in  templo  Domini  contentant,  ut  remis- 
sionem  inventant  peecatorum  (lbid.f  p.  10i). 
«  O  bois,  d'où  sors-tu  ?  —  Apprends  que  je 
crots  au  milieu  des  forêts  :  ensuite  je  suis 
ordinairement  consumé  après  avoir  été  mis 
en  pièces  et  renversé.  Mais  ici  je  suis  sus- 
pendu à  la  maison  du  Seigneur  ;'  mis  en 
mouvement  par  les  mains  des  diacres  pienx 
et  frappé  par  le  maillet,  je  produis  des  sons 
afin  de  convoquer  tout  le  monde  dans  le 
temple  de  Dieu,  et  que  tous  reçoivent  le  par- 
don de  leurs  péchés.  » 

Il  serait  difficile  de  dire  au  juste  quel  fut 
le  signal  dont  se  servirent  les  religieux 
d'Occident  pour  marquer  la  célébration  de 
leurs  offices  durant  le  temps  qui  s'écoula 
entre  la  paix  de  l'Eglise,  sous  Constantin,  et 
le  vi*  siècle.  Mais  on  peut  affirmer  que  de- 
puis cette  dernière  époque,  l'usage  aes  clo- 
ches devint  général  dans  les  couvents.  Aussi 
en  est-il  fait  expressément  mention  dans  la 
plupart  des  anciennes  règles  ;  dans  celle  de 
saint  Benoit,  celles  de  saint  Césaire  et  de 
saint  Au  rélien,  tous  les  deux  archevêques 
d'Arles ,  tant  pour  les  religieux  que  pour 
les  religieuses,  comme  dans  celles  de  saint 
Maurice  en  Valais,  de  saint  Isidore  deSéville, 
de  saint  Donat,  archevêque  de  Besançon,  de 
saint  Fructueux,  archevêque  deBrague  en 
Portugal, et  plusieurs  autres. 

A  l'égard  des  autres  églises ,  il  y  a  lieu  de 
croire  que  l'usage  des  cloches  y  est  au  moins 
aussi  ancien  que  dans  les  couvents,  et  qu'il 
y  date  du  ti"  siècle.  Les  cloches,  en  effet, 
ainsi   que  le  remarque  fort  bien  Albert, 


Gracia  constat,  eo  qood  campaoarum  sont»  nimiara 
tecantatem  et  aucuiritatero  prae  se  ferai,  et  valde 
*!  cftsjniMloram  sut  teditiotorum  animos ,  quam- 
*is  longe  lateqoe  dUperaos ,  cootra  Turcam  de  im- 
rr»?JM>  rongregandos  tiistat  idoneus.  i  (lbid.,  p.  5.) 

<tt9)  Bovcksl,  Somme  bénéficiait,  v*  Cloche*. 

(Î30)  Voir  la  Gaulle  musicale  de  Paris,  3*  année, 
h  W0  et  ntv. 

<&1)  i  Id  est,  lignum  binarom  deoem  pedantm 
Inçindine,  duorua.djgitorom  crassitudine,  latilu-  * 


dioa  quatuor,  quam  optiroe  dedolatom,  non  flssuii 
aut  riino»um,  qood  manu  sinistre  médium  tenen* 
sacerdos,  vel  atius,  deitra  malleo  in  eodem  ligno, 
corùm  bine  iode,  transcurrens  modo  in  unam  par- 
tent, modo  in  alterain,  prope,  vel  eminos  ab  ipaa  ai* 
nistra  ita  lignum  diverberat,  ut  ictom,  noue  pie* 
nom,  nunc  gravem,  nunc  acotum,  nunc  crebrum, 
nunc  extensum  edens,  perfeela  musicea  acientia 
aurions  suavistime  moduleiur.  i  (Allatius,  pp.  iQS 
et  105.) 
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comte  de  Crifpe ,  sont  les  insfrumenls  les 
plus  propres  h  convoquer  les  Chrétiens  aux 
assemblées  religieuses  ;  il  n'est  ni  fanfares 
de  trompettes ,  ni  voix  humaine. si  éclatante 
et  si  forte  qu'elle  soit,  ni  plaques  de  fer  ou 
d'airain,  et,  à  plus  forte  raison,  ni  tables 4e 
bois,  qui  puissent  approcher  du  son  qu'elles 
funt  entendre.  Voilà  la  seule  raison  pour  la- 
quelle l'Eglise  lésa  préférées  à  tous  les  au- 
tres moyens  d'appeler  les  hommes  en  un 
même  heu  (232).  Les  cloches  font  en  quel- 
que sorte  partie  du  temple  et  s'identifient 
avec  l'éditlce  dont  elles  sont,  comme  nous 
l'avons  dit,  la  voix  extérieure;  elles  ont  dé* 
terminé,  ainsi  que  l'observe  M.  Boisserée, 
une  des  formes  do  l'architecture  chrétienne. 
Ce  sont  les  cloches  qui,  vers  le  ix*  siècle, 
ont  donné  naissance  à  ces  tours  merveil- 
leuses qui  élèvent  dans  la  nue  leurs  flèches 
hardies,  et  qui  semblent  porter  au  ciel  les 
concert*  qui  s'en  exhalent  par  de  nombreux 
soupiraux  (233).  C'est  l'orgue  du  dehors. 

Aussi  les  cloches  sont  presque  toujours 
désignées,  dans  les  conciles,  dans  les  Rituels 
et  dans  le  langage  des  écrivains  ecclésiasti- 
ques, par  des  expressions  figurées,  singuliè- 
rement caractéristiques.  Saint  Jean  Clima- 
que  les  compare  à  des  «  trompettes  spiri- 
tuelles au  son  desquelles  les  frères  se  lèvent 
et  s'assemblent  visiblement  pour  aller  à 
l'office  de  la  nuit,  tandis  que  nos  ennemis 
invisibles  s'assemblent  invisiblement  (23b).» 
Le  concile  provincial  de  Cologne,  en  1536 
(235),  Grimauld,  dans  le  Traité  des  cloches 

Îui  tait  suite  à  sa  Liturgie  (236),  le  Rituel 
e  Chartres  de  1581,  les  appellent  les  trom- 
Settes  de  l'Eglise  militante;  et  les  Rituels  de 
eims  (237)  et  de  Beauvais  (238)  disent 
Qu'elles  sont  comme  les  messagères  du  peuple 
e  Dieu. 

Que  les  cloches,  ainsi  que  l'orgue,  aient 
passé  des  usages  anciens  dans  l'Eglise,  c'est 
ce  qui  ne  saurait  être  rois  en  doute.  La  reli- 
gion s'est  approprié,  en  les  perfectionnant 
et  les  sanctifiant,  une  foule  de  choses  dont 
l'antiquité  avait  consacré  l'usage,  mais  qui 
n'ont  reçu  en  définitive  leur  véritable  desti- 
nation que  sous  l'empire  de  la   législation 

(232)  Voici  comment  l'exprima  Albert  a  ce  sujet 
(1.  vu,  in  Erasm.9  sub  fio.)  :  «  Nonne  vides  nia- 
gi  ara  campanarum  oppttnuni'atem  T  Non  fci*im  bine 
îèliquo  tinnttu  a«t  boiubo  admotirri  pot-  si  pnpulus, 
nt  convertit  ad  rem  aatram  peragendam,  audiemJam- 
ve  sanciam  concionem;  qtiibos  de  causi*  et  Don  i- 
uus  In  tebttoiento  veteri  ju&sit  tubas  duc  îles  confici 
ex  argenio,  quibus  sacerdou-s  cuei  ent  ad  convocan- 
clum  populum  ad  rem  divioam  et  alia  munia  p**r- 
ajferMa.  Domiinisquo'iueJesi.siu  Ëfangeliopradicens 
milita  futura  cum  tpe  Filins  t»onitni&veiierit  judica- 
lurtu  mundom  utnversum,  inicr  caetera,  inq»it,  se 
tnissurum  angclos  suos  cum  tubîs  et  voc*  magna  ad 
congrrgdodos  electe*  a  quatuor  venii*  et  a  biimmis 
cal  o  ru  m  ueque  ad  terminos  eorum.  Cum  igiiur  ne- 
ce si  < hum  ait  aliquod  taie  in*tru»  entum  coustrui, 
nollumcerie  commodius  reperiri  poluisset  ipsi»  cam- 
pants, ad  quas  pul>andJ8  non  est  opus  magna  a  "te. 
vtl  ii  doslrîa,  earumque  bombus  longe  laleque  d  f- 
fuud.iur,  ita  ut  etiain  valde  distante*  ilio  exciiari 


chrétienne.  La  plupart  des  auteurs  qui  ont 
traité  des  cloches,  entre  autres  le  cardinal 
Pierre  Daroien,  Guillaume  Durand,  le  prési- 
dent de  Salve,  Duranti,  Hocca,  Beuvelet, 
le  synode  d'Arras,  en  1025,  les  Rituels  de 
Clermont,  de  1656,  d'Evreux,  de  1606  et  de 
1621,  de  Bourses,  de  1666,  rattachent  l'ori- 
gine de  cette  destination  à  la  tradition  des 
deux  trompettes  d'argent  que  Dieu  com- 
manda à  Moïse  pour  annoncer  au  peuple  le 
moment  de  quitter'un  lieu,  et  pour  lui  mar- 
quer les  festins,  les  fêtes,  les  calendes  et  les 
heures  des  sacrifices  (239). 

Historiquement,  l'usage  des  cloches  est 
peut-être  basé  sur  un  passage  de  losèphe 
où  il  dit  que  les  trompettes  de  l'ancienne 
Loi  étaient,  par  l'une  de  leurs  extrémités, 
semblables  à  des  sonnettes  :  Desinebat  in  tx~ 
iremitatem  campanule*  similcm,  yucmadmo- 
dum  tubœ  (240).  Quoi  qu'il  en  sou,  l'Eglise 
rappelle  sans  cesse  les  deux  trompettes  de 
l'ancienne  Loi  dans  les  cérémonies  de  la  bé- 
nédiction des  cloches. 

Mais  de  quelque  façon  que  cet  usage  ait 
pris  naissance  dans  les  temps  modernes,  il 
n'en  est  pas  moins  vrai  qu'il  est  devenu 
universel  comme  l'usage  de  l'orgue,  el  que 
ces  deux  instruments,  ces  deux  voix  du 
temple,  présentent,  quant  à  leur  antiquité, 
à  leur  universalité  et  à  leur  destination,  des 
caractères  singulièrement  analogues.  La 
cloche  est  commune  aux  catholiques,  sas 

Srotestants,  et  même  à  quelques  nations  in- 
d  M  es.  Il  y  en  a  au  Japon.  «  Les  bonzes,  ou 
Îrétres,  qui  ont  charge  des  temples  dédiés 
leur  Amida,  ont  diverses  cloches,  avec  les- 
quelles ils  avertissent  le  peuple  à  certaines 
heures  du  jour  pour  faire  oraison.  A  quoi 

Eersonne  ne  manque;  ains  se  mettent  tous 
genoux  et  lèvent  les  mains  au  ciel  quel- 
qu  espace  de  temps  (2^1).»  Il  y  en  avait  aus«i 
chez  les  Lapons  de  la  communion  luthé- 
rienne :  «  L  Eglise  du  pays  de  Rounala  a 
été  bâtie  aux  dépens  de  trois  frères  la- 
pons  Ces  trois  hommes animés  du 

zèle  d'augmenter  la  religion,  achetèrent  de 
leur  propre  argent  une  cloche  pour  la  même 
église; on  a  construit  tout  auprès  de  pe- 
tits  bâtiments ,  afin   d'y  mettre  des  do* 

possînt;  soavis  est  et  joenndus,  alacriutemque  et 
heiiiiam  spirilalem  atle*tatur  fidelium.  i 

(253)  Voir  la  Description  de  l'église  de  Cologne^ 
M.  Sulpice  Boisserée. 

(254)  Gtad.  18.,  al.  49. 

(£35)  t  Benedicnnior  camparae  ni  tint  tute  Ec- 
cle&ise  miliuntis,  etc.,  eic.  »  (Til.  De  comsiU.,  cap. 

M) 

(236)  •  J-es  cloches  sont  les  trompette»  de  )*£*'«* 

militante,  par  lesquelles  le  prupl.:  chrétien  e»i  »j» 
p**lé  à  Va  prière,  Me.,  etc.  >  (Liturgie  sacrée,  1666: 
De*  cloches,  p.  177.) 

(237)  Voir  l'exhortation  qui  se  fait  après  la  béné- 
diction des  coches. 

(238)  T  t.  Benedic.  campa*. 
(239;  Num.  x. 

(240)  L  v.  in  Antiquité  Jud.t  cap.  2. 

(241)  Histoire  ecclésiastique  des  isles  et  roj**mn 
du  Japon,  par  le  P.  Solieh,  Ht.  i,  eh*p.  10,  *•  l  <*• 
— •  Voir  aussi  liv.  x,  cbsp.  22,  u9 171. 
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ches  (3fr2).  »  Chez  les  zwingliens  du  canton 
de  Zurich»  le  peuple,  au  rapport  de  Slava- 
terus,  s'assemblait  le  dimanche  à  un  triple 
signal  donné  par  les  cloches  :  Diebus  domi- 
ticis  tribus  signis,  quœ  campante  dantur, 
cmocatwr  ptebt  (243).  Le  môme  auteur  nous 
apprend  ensuite  que  dans  les  campagnes  on 
sonnait  la  cloche  pour  annoncer  les  décès, 
non,  dit-il,  qu'il  en  doive  revenir  quelaue 
chose  au  déiunt,  mais  pour  engager  les  ha* 
bitants  à  assister  aux  funérailles,  ou  aiin 
que  chacun  étant  averti  du  sort  qui  l'attend, 
il  se  prépare  h  la  mort  :  In  agro  puisantur 
cnmpanœ,   non  quod  ad  defanctum  aliqua 
inde  utilUas  redcat,  sed  ut  hommes  vel  ad 
funus  fréquentes  adsint,  vel  suœ  sortis  admo- 
niti,  ad  mortem  se  mature  prœparent  (2WJ. 
Il  est  assez  singulier  que  cet  usage,  établi 
dans  la  campagne,  ne  s'étendait  pas  à  la  ville 
de  Zurich.  C'est  ce  qui   résulte  de  ces  pa- 
roles de  Hospinier  :  Ne  campanarum  pulsu 
fanera  plangant  (245). 

Les  calvinistesdeMonlbelliard  avaient  des 
cloches  en  1543  (246).  Le  prince  de  cjui  ils 
dépendaient  alors  s'étant  refusé  h  1  aboli* 
tion  de  cet  usage  dans  les  enterrements,  ils 
consultèrent  Calvin  à  ce  sujet,  qui  leur  ré- 
pondit que  la  cloche  n'était  pas  un  sujet  digne 
de  contestation  (247).  Mais  le  synode  de  Dor- 
dreciit,  en  1574,  jugea  apparemment  la  chose 
plus  digne  d'attention,  car  il  les  supprima 
tout  à  fait,  mais  seulement  pour  les  funé- 
railles (248).  EnGu,  avant  la  révocation  de 
ledit  de  Nantes,  les  protestants  français 
avaient  des  cloches  dans  tous  leurs  temples. 

Les  diverses  intentions  pour  lesquelles  on 
sonne  les  cloches  sont  exprimées  dans  les 
prières  que  l'Eglise  récite  à  la  cérémonie  de 
leur  bénédiction.  Ces  intentions  sont  les 
suivantes  :  1*  pour  honorer  l'incarnation  du 
Verbe;  c'est  ce  que  l'on  nomme  Y  Angélus; 
2*  pour  avertir  les  fidèles  de  se  rendre  aux 
instructions  qui  se  font  dans  l'Eglise;  3°  pour 
augmenter  leur  dévotion;  4* pour  les  inviter 
à  accompagner  lo  saint  sacrement  lorsqu'on 
le  porte  aux  malades;  5°  pour  inviter  les 
anges  à  se  joindre  aux  prières  des  fidèles; 
ti°  pour  chasser  les  malins  esprits;  7°  enfin, 
pour  dissiper  les  tonnerres,  les  orages  et  les 
tempêtes,  non  que  le  son  des  cloches  soit 
doué  d'une  vertu  naturelle  pour  produire 
ces  effets,  mais  parce  qu'une  vertu  divine 
leur  est  communiquée  par  la  consécration* 

L  Eglise  déploie  une  grande  solennité 
dans  la  cérémonie  de  la  bénédiction  des 
cloches,  et  les  prières  qu'elle  récite  à  celte 
occasion  sont  fort  belles  et  fort  touchantes. 

Les  divers  usages  auxquels  la  cloche  est 
employée  sont  exprimés  dans  ces  deux  vers 
ci  La  cloche  parle  elle-même  : 

Laudo  Deum  verum,  plebem  voco,  congrego  clerum, 
Defunttos  plor»,  pestem  fugo,  feiia  décor o. 

CLOCHE.  —  On  donne  ce  nom  à  Reims, 

(142)  Sceftkï,  Rist.  de  In  Lapotrie,  chap.  8. 

(£45)  De  rittb.  et  instk.  Eccleêw    Tigurinœ,  c.  9. 

iUi)  /tûf.,  cap.  32. 

{±Y6)  Apud  Gretser,  lih.  i  De  funere Christ.,  c.  9. 

\216)  Pra(.  in  hitloriam  $acrame Mariant. 

(£17)  c  De  cauipaïuc  pulsu  nolnu  vos  pcriinacius 


d'une  manière  générale,  au  couvre-feu  et  au 
réveil,  qui  sont  sonnés  par  la  même  clocha 
pendant  dix  minutes  h  peu  près,  l'été, à  neuf 
heures  du  soiret  six  heures  du  matin;  l'hiver 
à  huit  heures  et  six  heures  et  demie.  Les  ha- 
bitudes modernes  n'ont  influé  en  rien  sur 
cette  antique  tradition.  Nous  avouons  hau- 
tement notre  préférence  sur  ce  point  :  le 
son  du  tambour,  assourdissant  et  monotone, 
est  loin  de  faire  naître  dans  l'âme  les  senti- 
ments qu'inspire  cette  cloche  grave  et  so- 
lennelle qui  nous  convie  à  saluer  une  nou- 
velle aurore  ou  à  reposer  en  paix  à  l'ombre 
du  monument  chrétien.  (N.  David.) 

CLOCHER.  —  Tour  où  l'on  met  les  clo- 
ches. En  latin,  campanarium,  campanile, 
turris  ecclesiœ,  clangorium,  ubi  clangunt  tu- 
bœ  ecclesiasticœ,  comme  disent  Walarrid  Stra- 
bon  et  Honorius  d'Autun.  La  cloche  est 
aussi  appelée  clanga. 

CLOQOEMAN.  —  Celui  qui  sonne  les  clo- 
ches. On  lit  dans  Du  Cange  :  Cloquemannus, 
presbyter  eux  campanarum  Ecclesiœ  cura, 
casque  pulsare  incumbit;  ita  etiamnum  appel- 
lutur  in  Ecclesia  Ambianensi.  — Statuta  mss. 
capituli  S.  Audomari  :  Cloquemannus  qui  in 
Vigiliis  et  Commendationibus  tenebitur  solem- 
niter  pulsare,  habebit  quatuor  solidos  Pari- 
sienses.  Item  cum  ad  Prœpositum  pertinet 
ponere  Custodes,  scilicet  majorem  et  minorem 
et  Campanarium  gallice  cloqueman ,  custo- 
dire,  velfacere  custodire  periculo  suojocalia, 
Reliquias.  etc. 

COLLECT4IRE.  —  Livre  d'éçlise  qui  con- 
tient des  collectes.  En  latin,  collecta,  collée- 
tarium.  Voici  ce  qui  s'observait  à  Lyon,  au 
Magnificat  des  doubles  de  première  classe  : 
«  Le  sous-diacre  thuriféraire,  après  avoir 
encensé  le  eruciûx  au  jubé,  les  dignités  et 
le  chœur,  va  prendre  derrière  l'autel  le  Col- 
lectai™ ou  le  livre  des  oraison?,  il  l'apporto 
à  l'officiant  qui  est  au  milieu  du  chœur,  eu 
faisant  une  inclination  au  haut  du  chœur 
avec  un  autre  chanoine  (ou  perpétuel  selon 
les  fêtes),  qui,  ayant  détaché  un  cierge  du 
râtelier,  va  avec  Je  porteur  de  Collée taire 
proche  l'officiant,  qu'ils  saluent  tous  deux 

[>ar  une  révérence,  conversi  ad  invicem  ;  puis 
e  porte-cierge  met  sa  main  droite  entre 
l'officiant  et  le  cierge,  afin  d'en  faire  réfléchir 
toute  la  lumière  sur  le  livre.  L'oraison  étant 
finie,  ils  baisent  chacun  de  son  côté  le  prêtre 
à  l'épaule  (ad  scapulas,  comme  il  est  marqué 
dans  les  anciens  Ordinaires),  et  ayant  fait  une 
révérence,  ils  vont  tous  deux  derrière  l'autel 
s'il  •n'y  a  point  de  procession  :  s'il  y  en  a,  le 
porteur  de  col  1  éclaire  se  range  du  côté  droit 
contre  le  rebord  ou  banc  d'en  bas.  Tous 
les  enfants  de  chœur  ou  clergeous,  assem- 
blés comme  en  peloton  derrière  l'officiant, 
chantent  le  Benedi camus  Domino,  et  le 
chœur  ayant  répondu  Deo  gratias,  la  proces- 
sion va,  sans  croix  ni  chandeliers,  faire  sla- 

rectamare,  siobtineri  nequeaf,ut  princepsremiitat, 
non^uia  prebern,  sed  quia  rem  conteniiene  non  di- 
guaui  arbilror.  > (Apud Giets.,  Dtfun.  Christ., czp.  9.) 
(2i$)  c  Compulsiones  campanarum  tempore  se- 
putiune  (iefuncloruin,  omniao  lolli  debent.  »  (lbid.f 
cap.  47  ) 
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tioo  aâ  sanctumStephanum,  ou  à  Sainte-Croix, 
ou  à  quelque  chapelle  de  leur  grande  église.* 
(  Voyages  liturgiques,  p.  62.)  —  À  Saint-LÔ 
de  Rouen  :  «  Jamais  le  prieur  n'encensait 
les  autels,  et  ne  chantait,  soit  l'Evangile  et 
l'homélie,  soit  le  capitule,  soit  l'oraison  aux 
grandes  fêtes,  qu'il  n'eût  deux  porte-chan- 
ueliers  pour  lui  éclairer.  C'était  le  chantre 

2ui  lui  présentait  ou  lui  tenait  le  Collée  taire, 
antore  sibi  de  libro  ministrante.  *  (Ibid., 
p.  39k.) 

COLLECTE.  —  La  collecte  est  une  prière 
que  l'on  fait  à  haute  roii,  d'ordinaire  à  la 
fin  de  l'office,  comme  pour  réunir  tous  les 
vœux  et  toutes  les  prières  qui  ont  été  faits 
pendant  sa  célébration  :  elle  est  ainsi  ap- 
pelée, dit  le  Micrologue  (De  observât,  eccles., 
cap.  3),  eo  quod  sacerdos,  qui  legatione  fun- 
gitur  pro  populo,  ad  Dominum  omnium  peti- 
tiones  ea  oratione  colligat  atque  concludat. 
(Voy.  d'autres  citations  dans  Du  Cangb.) 

COLLEGE.  —  On  nommait  anciennement 
collège  de  chantres  une  maison  ou  corps  de 
bâtiment  attenant  à  une  église  ou  en  dépen- 
dant ,  où  les  chantres  diacres,  ou  prêtres, 
vivaient  encommunauté,  soumis  à  desstatuts, 
obéissant  à  une  même  discipline. 

L'auteur  des  Voyages  liturgiques  (Paris, 
1718),  dans  sa  description  de  Noire-Dame  de 
Rouen,  s'exprime  ainsi:  «  Il  y  a  aussi  quatre 
collèges  de  chapelains  et  de  chantres,  dont 
l'un  nommé  d'Albon  fut  fondé  par  Pierre 
deCormieu,  cardinal  d'Albe  (qui  avait  été 
auparavant  archevêque  de  Rouen)  pour  dix 
chantres,  dont  quatre  seraient  prêtres,  trois 
diacres  et  trois  sous-diacres,  qui  devraient 
demeurer  ensemble  dans  une  même  maison» 
ou  sous  un  même  toit,  et  vivre  en  commu- 
nauté. Il  n'y  a  pas  cinquante  ans  qu'on  y 
vivait  encore  de  la  sorte  avec  lecture  durant 
les  repas.  »  (P.  178.) 

COMMÂ.  —  Ce  mot  signifie  proprement 
retrasichemeni,  incisum,  petit  intervalle  qui  se 
trouve  dans  quelques  cas  entre  deux  sons 
produits,  sous  le  même  nom ,  par  des  pro- 
gressions différentes. 

Les  mathématiciens  distinguent  trois  es- 
pèces de  comma  : 

1*  Le  mineur,  dont  la  raison  est  9025  fc 
Stttôau-Tttr. 

2*  Le  comma  majeur,  dont  la  raison  est  de 
80  à  81  ou  ^t-  C'est  le  comma  ordinaire,  et 
il  est  la  différence  du  ton  majeur  au  ton 
mineur. 

3°  Enfin  le  comma  mamime,  qu'on  appelle 
comma  de  Pythagore,  a  son  rapport  252fe288 
b  531U1,  et  il  est  l'excès  du  si  dièse  produit 
par  la  progression  triple  comme  13*  quinte 
de  Vue  sur  le  même  ut  élevé  par  ses  octaves 
au  degré  correspondant.  (Dicê.  de  J.^J.  Rous- 
seau rectifié  par  les  annotations  manuscrites 
de  feu  M.  Lover.  ) 

COMMUNE.  —  Figure  de  note  autrement 
appelée  carrée  ou  simple  et  qui  est  repré- 
sentée par  un  point  carré. 


COMMUNION.  —«La  dernière  partie  delà 
messe  est  celle  qu'on  appelle  Communion, 
parce  qu'on  la  chante  pendant  la  Commu- 
nion, ou  peu  après.  C'est  une  espèce  d'an- 
tienne d'action  de  grâces.  De  toutes  les 
pièces  de  chant  grégorien,  à  la  messe,  sui- 
vant les  anciens,  elle  doit  être  la  plus  légère 
et  la  plus  coulante.  Elle  doit  être  composée 
comme  une  antienne  un  peu  chargée,  et 
elle  peut  se  terminer  par  une  finale  préparie 
comme  celle  d'un  répons. 

«  Dans  les  églises  où ,  pendant  la  commu- 
nion du  peuple,  on  chante  un  psaume,  on 
doit  le  chanter  du  mode  de  la  communion, 
en  prenant  la  modulation  ordinaire  des 
psaumes. 

«  S'il  arrive,  par  la  correction  des  Missels, 
qu'un  offertoire  soit  changé  en  communion, 
ou  une  communion  en  offertoire,  il  faudra 
charger  pour  l'un  et  décharger  pour  l'autre, 
afin  que  chaque  pièce  conserve  le  goût  pro* 
pre  al  a  place  qu  elle  occupe.  Il  en  doit  être 
ainsi  des  autres  pièces.  On  peut  consulter 
les  nouveaux  livres  Graduels  de  Seus  et 
d'Auxerre,  on  y  trouvera  qu'on  a  tâché 
d'observer  toutes  ces  règles»  soit  dans  les 
nouvelles  compositions,  soit  dans  les  an- 
ciennes imitées  ou  réformées;  excepté  quel- 
que pièce  furtive  d'un  autre  auteur,  ce  qu'il 
est  aisé  de  discerner  (2i8  *). 

«  Il  y  a  peu  d'églises  où  il  n'y  ait  quelque 
pièce  pour  laquelle  on  a  quelque  prédilec- 
tion :  on  fait  bien  de  la  conserver,  sinon 
quant  au  texte,  du  moins  quant  au  chant, 
par  une  imitation  régulière. 

«  Pour  réussir  dans  l'application  des  rè- 
gles dont  nous  parlons,  nous  ne  saurions 
trop  le  dire  :  il  faut  bien  se  donner  de  garde 
d'imiter  la  licence  de  ceux  qui  font  plus 
d'attention  à  une  certaine  ressemblance  de 
chant  qu'à  sa  nature  (saint  Bernard,  Tract,  de 
cantu,  i)  ;  qui  au  hasard  séparent  ce  qui 
doit  être  uni,  unissent  ce  qui  doit  être  sé- 
paré, et  confondant  tout,  font  du  chant 
comme  il  leur  vient  dans  l'idée,  au  lieu  de 
se  conformer  aux  vraies  règles.  Ils  com- 
mencent, ils  terminent ,  ils  abaissent,  ils 
élèvent,  ils  suivent  et  ils  arrangent  les  no- 
tes selon  leur  fantaisie,  ce  qui  lait  qu'il  y  a 
certains  chants  misérables,  qui  n'ont  la  pro- 
priété d'aucun  mode,  et  qu  on  peut  égale- 
ment terminer  en  C  et  en  G.  Sunt  quidam 
miserrimi  cantus,  nullius  maneriœ  kabentes 
proprietate$,  qui  œque  terminari  possunt  « 
Cet  in  G,  comme  il  est  dit  dans  le  traité  du 
chant  attribué  à  saitit  Bernard. 

«  On  doit  aussi,  suivant  ce  traité,  éviter 
de  trop  étendre  le  chant;  c'est  pourquoi, 
comme  nous  l'avons  déjà  dit,  il  n'y  aqua 
se  renfermer  dans  l'étendue  de  l'octave.  &» 
Ion  ce  traité  (Ibid.,  vi),  il  n'est  pas  à  propos 
que  les  chants  passent  la  portée  des  voix 
médiocres  et  communes,  qui  peuvent  par- 
courir huit  ou  neuf  notes  :  on  peut  néan- 
moins aller  jusqu'à  dix,  et  c'est,  dit  Fauteur 
de  ce  traité,  le  meilleur  sentiment  ;  mais  il 


(218*)  Le  mieux  serait  de  ne  pu  eorrigtr  ai  réformer  les 
à  un  t  fltrwirf ,  ci  vice  «tria. 


,  tt  dt  ne  pas  substituer  une  cammuwoi 
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faut  que  toutes  les  noies  de  l'octave  aient 
toujours  entre  elles  un  rapport  réciproque, 
«oit  en  montant,  soit  en  descendant;  c'est 
sur  elles  que  te  chant  doit  être  plus  fré- 
quent ,  et  ne  s'étendre  aux  notes  ultérieu- 
res, soit  en  haut,  soit  en  bas,  que  comme 
par  échappée.  On  doit  donc  rejeter,  dit  le 
môme  auteur,  ces  chants  trop  étendus  [Ibid., 
▼n),  difficiles  à  noter,  plus  difficiles  à  char- 
ter, pour  lesquels  il  faut  ajouter  de  nou- 
velles lignes,  ou  changer  souvent  de  clefs, 
qui  font  rompre  les  veines  à  force  de  crier 
et  qui  ennuient  d'une  manière  outrée,  mon- 
tant tantôt  jusqu'aux  nues,  descendant  tan- 
tôt jusqu'aux  abîmes;  puisqu'il  est  plus  clair 
que  le  jour,   dit-il   expressément,  qu'un 
chant  est  mal  fait  et  contre  les  règles  quand 
il  est    si   bas   qu'on  ne   peut    l'entendre 
comme  il  faut,  ou  si  haut  qu'on    ne  peut 
trouver  de  voix  pour  le  chanter. 

«  Ces  observations  ne  doivent  pas  néan- 
moins faire  rejeter  certains  chants  étendus, 
qui  vont  quelquefois  jusqu'à  onze  et  douze 
notes,  comme  l'ancien  répons  de  la  Trinité, 
Obeata  Trinitas;  le  répons  Duo  seraphim 
du  Romain  et  du  Parisien;  le  répons  Chri- 
*tus  du  Parisien  au  samedi  saint;  la  prose 
lauda  Sion9  qui  a  douze  notes  d'étendue, 
la  plupart  des  Graduels  du  sixième  mode 
dont  les  versets  sont  du  cinquième.  »  {Traité 
du  chant  appelé  Grégorien ,  par  Léonard 
Poisson;  Paris,  1750,  pp.  U6-1&8.) 

COM  PAIR  (mode  ou  toïi).  —  Chaque  ton 
authentique  ou  principal,  engendrant  son 
l'Itgal  ou  collatéral  par  le  renversement  à  la 
quarte  inférieure  : 


/!•    ^    " 

1 ^ 1 

m  /•  n 

ÇJ     & 

« 

Aulb. 


l'iag. 


il  est  évident,  comme  l'observe  Poisson, 
qu'il  n'y  a,  à  proprement  parler,  gue  six 
tons,  mais  dont  chacun  est  double.  Or,  cha- 
cun de  ces  six  tons,  savoir  chaque  authen- 
tique et  le  plagal  qui  en  est  dérivé,  forment 
deux  tons  compairs.  «  Chaque  note  finale  est 
<Jooc  pour  deux  modes,  dit  Poisson,  et  tous 
«s  modes  sont  deux  à  deux  et  sont  compairs; 

mais  ils  sont  d'une  octave  différente 

«Les  compairs,  continue-t-il,  ne  se  dis- 
tinguent donc  point  l'un  de  l'autre  par  leur 
nota  finale,  ni  par  le  rapport  du  demi-ton  à 
cette  finale  qui  est  la  même  pour  tous  les 
d«*ux;  mais  on  les  discerne  par  leurs  octaves 
ombitus)  qui  ont  une  progression  et  une 
composition  différentes;  ee  que  l'on  trouvera 
facilement  si  l'on  fait  attention  que  le  premier 
des  deux  compairs  a  toujours  la  division 
harmonique  (par  la  quinte),  et  le  second  la 
division  arithmétique  (par  la  quarte).  Le  pre- 
mier se  termine  toujours  à  la  plus  basse 
note  de  son  octave,  et  le  second  a  toujours 
J>oe  quarte  au-dessous  de  sa  finale.  Ainsi 
*«  différence  de  la  progression  et  de  la 
composition  saute  aux  yeux,  suivant  la  règle: 

Impêt  ksbet  tupr*9  ted  par  depreuus  àabetur. 


ou  : 

Vult  descendre  parttedtcanderevuttmodusimpar. 

«  C'est  de  cette  différente  composition  que 
naissent  les  dominantes  de  chaque  mode.  » 
{Trait,  du  chant  grég.%  iT#part.,  pp.  77  et  82.) 

Cou  pair  ,  corrélatif  de  lui-même.  —  «  Les 
tons  compairs  dans  le  plain- chant  sont 
l'aulhente  et  le  plagal  qui  lui  correspond. 
Ainsi  le  premier  ton  est  compair  avec  le  se- 
cond ;  le  troisième  avec  le  quatrième,  et  ainsi 
de  suite  :  chaque  ton  pair  est  compair  avec 
l'impair  qui  le  t précède.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

COMPOSITEURS  DE  PLA1N-CHÀNT.  — 
(  Voy.  Poisson  ,  Traité  du  chant  grégorien , 
chap.  préliminaire,  pp.  2-10.) 

—  ...  «  Les  uns,  sans  aucun  égard  aux 
anciens  maîtres,  peut-être  même  sans  les 
avoir  jamais  connus,  n'ont  travaillé  que 
d'après  les  nouveaux  :  encore  leur  travail 
n'a-t-il  consisté  qu'à  les  copier  servilement, 
ou  tout  au  plus  à  les  imiter  sans  goût  et 
avec  aussi  peu  de  choix  des  auteurs,  qu'ils 
se  sont  proposés,  que  des  chants  dont  ils 
avaient  besoin  pour  les  ouvrages  dont  ils 
étaient  chargés.  Les  autres,  plus  hardis  en- 
core, et  plus  indépendants,  n'ont  cherché  ni 
modèles  ni  guides  :  ils  se  sont  persuadés 
que  leur  génie  seul  leur  suffisait;  et  se  flat- 
tant de  pouvoir  tout  faire  par  eux-mêmes, 
ils  n'ont  rien  ou  presque  rien  voulu  produire 
que  de  leur  propre  fonds.  Mais  si  l'on  compare 
ces  pièces  nouvelles  avec  celles  des  anciens, 
si  l'on  en  juse  selon  les  lois  d'une  compo- 
sition régulière,  si  on  les  pèse  au  poids  do 
la  belle  nature  et  du  bon  goût,  combien  ne 
paraîtront-elles  pas  inférieures  aux  ancien- 
nes, et  combien  ne  les  feront-elles  pas  re- 
gretter à  toute  personne  équitable? 

«Il  en  est  du  chant,  proportion  gardée, 
comme  des  autres  ouvrages  d  esprit,  dont  les 
vraies  règles  et  le  bon  goût  ne  se  puism', 
chacun  dans  leurs  espèces,  que  chez  les  au- 
teurs qui  en  sont  regardés  comme  les  grands 
maîtres;  et  ces  auteurs  ne  se  trouvent  pas 
tous,  à  beaucoup  près,  parmi  les  modernes  ; 
il  faut  remonter  plus  haut.  Les  derniers 
compositeurs  de  ehnnt  s'y  sont  trompés;  ils 
ont  négligé  les  anciens,  et  il  est  arrivé  de 
leur  méprise ,  qu'en  péchant  par  le  principe» 
ils  n'ont  donné,  pour  la  plupart,  que  des 
ouvrages  informes. 

«  Il  y  a  plus  de  vingt-cinq  ans  que,  m'é- 
tant  trouve  engagé  d'abord  par  une  des  plus 
grandes  églises  du  royaume,  et  ensuite  par 
une  autre  des  plus  célèbres,  à  travailler  à  la 
composition  de  leur  chant,  je  consultai  soi- 
gneusement les  anciens»  et  je  m'y  attachai. 
Après  les  avoir  bien  médités,  je  trouvai 
leurs  principes  si  raisonnables,  leurs  règles 
si  sages,  leur  méthode  si  naturelle,  que 
mille  fois  le  me  suis  étonné  qu'on  les  eût 
abandonnés,  au  point  où  nous  le  voyons  de- 
puis plus  d'un  siècle. 

«  Je  ne  prétends  pas  toutefois  que  tous 
leurs  ouvrages  soient  absolument  exempts 
de  fautes  :  je  ne  suis  pas  leur  admirateur 
ni  leur  disciple  jusqu'à  cet  excès;  je  veux 
dire  seulement  que  les  fautes  y  sont  plus 


ITT 


COM 


DICTIONNAIRE 


COM 


408 


rares;  que  les  pi  us  anciennes  pièces  sont  ord  i- 
naireraent  les  plus  correctes  pour  l'expres- 
sion et  la  liaison  des  paroles  ,  et  qu  elles 
l'emportent  de  beaucoup  sur  la  plupart  des 
nouvelles  par  la  majesté  de  leur  chant,  son 
goût  et  sa  régularité,  et  c'est  ce  qui  me  fait 
croire  qu'on  a  eu  tort  de  négliger  les  an- 
ciens. 

*  Mais  ce  premier  défaut ,  quoique  déjà 
considérable,  n'est  pas  le  seul.  L'ignorance 
du  texte,  celle  des  règles  de  la  composi- 
tion, l'amour  de  la  nouveauté,  l'attachement 
h  son  goût  personnel  et  à  ses  usages  parti- 
piliers,  la  précipitation,  l'intérêt  peut-être 
pt  la  vanité  sont  encore  des  inconvénients 
qui  ont  achevé  de  défigurer  le  chant  et  de 
le  corrompre  presgu'entièrement. 

«  De  toutes  les  églises  qui  ont  donné  des 
bréviaires  nouveaux,  les  unes  à  la  vérité  se 
sont  pressées  davantage  d'en  faire  composer 
les  chants  et  les  autres  moins  :  mais  cha- 
cune d'elles  aspirait  à  voir  finir  cet  ouvrage, 
h  quelque  prix  que  ce  fût,  et  cherchait  de 
toutes  parts  les  moyens  de  satisfaire  l'em- 
pressement qu'elle  avait  de  faire  usage  des 
nouveaux  bréviaires.  De  là  cette  foule  de 
gens  qui  se  sont  offerts  pour  la  composition 
du  chant.  Tout  le  monde  a  entrepris  d'eu 
compose!1  et  s'en  est  cru  capable.  On  a  vu 
jusqu'à  des  maîtres  d'école  entrer  en  lice. 
Parce  que  leur  profession  les  entrelient  dans 
l'habitude  du  chant,  et  qu'en  effet  ils  savent 
ordinairement  mieux  enanter  que  les  au- 
tres, ils  se  sont  mêlés  aussi  de  composer. 
N'est-il  pas  étonnant  que  les  pièces  de  pa- 
reils auteurs  aient  été  adoptées  par  des  per* 
sonnes  qui  sans  doute  n'étaient  pas  si  igno- 
rantes qu'eux  ?  Car,  pour  savoir  bien  chan- 
ter, ces  maîtres  d'école  n'en  ignoraient  pas 
moins  la  langue  latine,  qui  est  celle  de  l'E- 
glise ;  et  dès  là  chacun  voit  combien  de  bé- 
vues un  tel  inconvénient  entraîne  néces- 
sairement après  lui.  «  Je  ne  puis  ra'em- 

*  pêcher,  dit  le  célèbre  M.  Rollin,  de  remar- 
ie quer  en  passant,  que  parmi  nous  les  rausi- 

*  tiens  qui  composent  le  chant  des  hymnes 
«  et  des  motets,  n'entendent  pas  le  latin  et 

*  ignorent  la  quantité  des  mois;  doù  il  arrive 
4  souvent  que  sur  des  syllabes  qui  sont  brè- 
f  ves  et  sur  lesquelles  on  devrait  couler  le- 

*  gèrement ,  op  insiste  et  on  s'arrête  long- 
«  temps,  comme  si  elles  étaient  longues.  C'est, 

«  dit-il,  un  défaut  considérable  et  contraire 
«  aux  plus  communes  règles  de  la  musique.» 
«  On  a  donc  choisi  pour  composer  les 
chants  nouveaux  ceux  que  l'on  a  crus  les 
plus  habiles,  et  Ton  s'est  reposé  entièrement 
sur  eux  de  l'exécution  de  ce  grand  ouvrage. 
Une  entreprise  de  si  longue  haleine  deman- 
dait un  temps  qui  lui  fût  proportionné,  et 
on  les  pressait.  Pour  répondre  à  l'empresse- 
ment de  ceux  qui  les  avaient  choisis,  ils 
ont  hâté  leurs  travaux.  Leurs  pièces,  à 
peine  sorties  de  leurs  mains,  ont  été  près 
que  aussitôt  chantées  que  composées.  Tout 
a  été  reçu  sans  examen,  ou  avec  un  exa- 
men très-suporficiel  ;  et  ce  n'a  été  qu'après 
l'impression,  sans  en  avoir  fait  l'essai,  et 
qu'après  les  avoir  autorisées  par  un  u?nge 


public,  qu'on  s'est  aperçu  de  leurs  défauts, 
mais  trop  tard  et  lorsqu'il  n'était  plus  temps 
d'y  remédier. 

t  On  vit  alors  avec  regret,  ou  qu'on  s'était 
trompé  dans  le  choix  dos  compositeurs  de 
chant,  ou  qu'on  les  avait  trop  pressés.  On 
ne  put  se  dissimuler  les  défauts  sans  nom* 
bre,  et  souvent  grossiers,  d  ouvrages  qui 
naturellement  devaient  plaire  par  l'agrément 
de  leur  nouveauté,  et  qui  n'avaient  pas 
même  ce  médiocre  avantage.  Qui  pourrait 
tenir  en  effet  contre  des  fautes  aussi  lour- 
des, aussi  révoltantes  que  celles,  dont  ils 
sont  remplis  pour  la  plupart?  Je  veux 
dire  des  fautes  de  quantité,  surtout  dans  le 
chant  des  hymnes  ;  des  phrases  confondues 
par  la  teneur  et  la  liaison  du  chant,  qui 
auraient  dû  être  distinguées  et  qui  le  sont 
par  le  sens  naturel  du  texte;  d'autres  mal  à 
propos  coupées  ;  d'autres  aussi  mal  à  propos 
suspendues;  des  chants  absolument  con- 
traires à  l'esprit  des  paroles  ;  graves,  où  les 
paroles  demandaient  une  mélodie  légère; 
élevés,  où  il  aurait  fallu  descendre;  et 
tant  d'autres  irrégularités,  presque  toutes 
causées  par  le  défaut  d'attention  au  texte, 

«  Qui  ne  serait  encore  dégoûté  d'entendre 
si  souvent  les  mêmes  chants,  beaux  h  la 
vérité  par  eux-mêmes  mais  trop  imités, 
presque  toujours  estropiés,  et  pour  l'ordi- 
naire aux  dépens  du  sens  exprimé  dans  le 
texte,  aux  dépens  des  liaisons  et  de  l'éner- 
gie du  chant  primitif,  tels  que  ceux  de  tant 
de  répons,  graduels  et  d' Alléluia? 

«  Que  dire  encore  des  expressions  ou* 
trées  ou  négligées ,  des  tons  forcés ,  du  peu 
de  discernement  dans  le  choix  des  modes, 
sans  égard  à  la  lettre  ;  de  l'affectation  pué- 
rile de  les  arranger  par  nombres  suivis,  en 
mettant  du  premier  mode  la  première  an- 
tienne et  le  premier  répons  d'un  office;  la 
deuxième  antienne  et  le  deuxième  répons  du 
deuxième  mode,  comme  si  tout  mode  était 
propre  à  toutes  paroles,  et  à  tout  sentiment? 
Quand  cela  se  trouve  sans  nuire  à  l'eii* 
gence  du  texte,  à  la  bonne  heure.  Affectation 
encore  aussi  déplacée  dans  ceux  oui  se  sont 
aheqrtés  à  conserver  les  mêmes  chants  dans 
les  mêmes  places,  sans  avoir  pris  garde  si 
les  anciens  convenaient  aux  nouveaux  tex- 
tes, si  les  mêmes  liaisons,  la  même  ponctua- 
tion, les  mêmes  repos,  la  même  énergie  et 
la  même  tournure  de  l'ancienne  pièce  pou* 
vait  s'ajuster  sur  la  nouvelle. 

«  Tout  cela  nous  fait  voir  que  de  tant  de 
compositeurs  de  chant,  qui  y  ont  travaillé, 
les  uns  n'en  savaient  pas  même  les  pre- 
mières règles  et  que  les  autres  ne  les  possé- 
daient pas  encore  assez,  bien  loin  d'en  con- 
naître la  perfection.  Je  ne  parle  pas  de  ceux 
3ue  leur  ignorance  de  la  languo  latine  ren- 
aît absolument  incapables  de  composer  ;  ils 
auraient  dû  n'y  jamais  penser;  ni  de  ces 
misérables  plagiaires,  qui  n'ont  eu  d'autre 
talent  que  de  piller  indifféremment  db  tou- 
tes parts  pour  agencer  à  leurs  pièces  et  pour 
y  coudre  à  tort  et  à  travers  tout  ce  qui  leur 
est  tombé  sous  la  main.  De  tels  auteurs 
n'en  méritent  pas  le  nom.  Je  ne  parle  (** 
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non  plus  de  ces  maîtres  de  musique, 
d'ailleurs  habiles»  que  le  goût  de  leur 
science  ou  l'usage  de  leurs  églises  a  rendus 
dédaigneux  du  plain-chant,  ou  qui  n'en  ont 
composé  qu'en  vue  du  contrepoint,  sans 
faire  assez  d'attention  que  le  contrepoint 
est  une  invention  des  siècles  d'ignorance, 
par  conséquent  de  nouvelle  date  ;  qu'il  n'est 
qu'accidentel  au  plain-chant  et  qu'il  ne  doit 
noiat  influer  dans  sa  composition  simple  ; 
je  parle  de  ceux  qui,  sachant  la  langue, 
étaient  d'ailleurs  instruits  jusqu'à  un  cer- 
laiû  point  des  règles  de  la  composition  du 
plain-chant  ;  an  combien  de  rencontres  leur 
chant  ne  se  sent-il  pas  de  leur  humeur  et 
de  leur  imagination,  qu'ils  ont  plus  écoutées 
et  plus  suivies  que  les  règles  qu'il  connais- 
sent? 

«  Les  uns,  naturellement  vifs  et  gais,  pa- 
raissent n'avoir  eu  pour  guide  que  les  ca- 
prices d'une  imagination  féconde  en  sons  et 
pleine  de  saillies.  Parce  que  d'ailleurs  ils 
avaient  du  goût  pour  le  chant,  ils  ont  cru 
pouvoir  en  composer;  et  parce  que  leur 
composition  plaisait  à  leurs  oreilles,  ils  l'ont 
jugée  propre  à  chermer  celles  des  autres  et 
honnt  è  paraître  en  public  ;  mais  la  consé- 
quence n  est  pas  toujours  juste  ;  l'expérience 
noos  prouve  que  pour  bien  composer  du 
rbant  il  ne  suint  pas  d'en  avoir  la  théorie 
et  de  le  bien  chanter  ;  il  ne  suffit  pas  même 
d'avoir  l'esprit  rempli  d'un  bon  chant,  il 
faut  de  plus  un  don  naturel,  un  certain  gé- 
nie qui  n'est  pas  donné  à  tous,  et  sans  le- 
quel néanmoins  on  ne  réussira  jamais  à 
mettre  en  pratique  la  théorie  :  on  a  vu  d'ex- 
cellents musiciens  pour  l'exécution  absolu- 
ment ineptes  à  la  composition;  comme  pour 
être  bon  poëte,  ce  n'est  pas  assez  de  posséder 
pirfaitement  les  règles  de  la  poésie,  il  faut 
surtout  ce  qu'on  appelle  le  goût  et  le  génie 
poétique  :  Nascimur  poetœ. 

•  D'autres,  d'un  tempérament  sombre  et 
mélancolique,  n'ont  pas  manqué  de  com- 
muniquer à  leurs  criants  la  rudesse  de 
leur  humeur;  lors  même  qu'ils  n'ont  fait 
qu'imiter  les  anciennes  pièces,  loin  de  con- 
server la  douceur  de  leur  mélodie  ils  en 
ont  tiré  des  chants  durs,  qu'ils  ont  pourtant 
eu  le  crédit  de  faire  recevoir  comme  bons, 
quoiqu'ils  n'eussent  fait  autre  chose  que  de 
tfter  les  anciens  en  leur  communiquant  une 
dureté  qui  les  rend  presque  méconnaissa- 
bles. Ne  pourrait-on  pas  leur  appliquer  ce 
qu'on  lit,  dans  \e  Spectacle  de  la  nature,  de 
«'trtsins  mauvais  musiciens  dont  parle  l'au- 
teur de  cet  ouvrage,  et  dire  que,  comme  il 
M  une  musique  baroque,  il  est  aussi  un 
plain-chant  baroque,  qui  n'est  point  rare  en 
<*  siècle  non  plus  que  dans  ceux  .qui  l'ont 
immédiatement  précédé  ? 

«  Il  en  est  d'autres,  enfin,  d'un  caractère 
froid  et  indolent,  dont  les  chants  sont  extrê- 
mement négligés  et  sans  âme,  c'est-à-dire 
privé*  de  cette  mélodie  qui  sait  heureusement 
exprimer  les  sentiments  du  cœur,  qui  sait  le 
réveiller  à  propos  et  le  piquer, 'l'affliger  ou 
le  réjouir,  l'abattre  ou  le  relever,  selon  la 
divinité  des  objets  que  le  texte  veut  qu'elle 


lui  représente.  Cette  sorte  de  chant  au  con- 
traire, languissant  et  sans  force,  ne  donne 
aucun  attrait  pour  des  paroles  qui  pourtant 
sont  esprit  et  vie;  et  il  arrive  qu'aprèsles*  voir 
chantées  on  se  sent  moins  ému  que  si  l'on 
s'était  contenté  de  les  lire.  Saint  Augustin, 
cependant,  reconnaît  que  ïe  chant  doit  être 
comme  l'Ame  du  texte  sacré  ;  et  ce  n'est 
qu'à  cette  condition  qu'il  en  approuve  l'u- 
sage; afin,  dit-il,  d'inspirer  par  les  oreilles 
des  mouvements  de  piété  aux  âmes  plus 
faibles,  en  les  y  élevant  par  les  doux  accents 
d'un  chant  agréable  :  ut  per  oblectamtnta 
èurium  infirmtor  animus  in  affectum  pieta- 
tis  assurgat. 

«  Pour  procurer  un  tel  bien  et  éviter  les 
défauts  dont  nous  venons  de  parler,  il  faut 
consulter  ce  qu'il  y  a  partout  de  meilleurs 
chants,  surtout  les  anciens;  mais  quels  an- 
ciens, et  où  les  trouver?  ear  des  anciens  les 
plus  connus,  il  n'y  a  plus  guère  parmi  nous 
que  le  romain  avant  sa  réforme,  et  le  galli- 
can. Il  serait  avantageux  sans'  doute  d'a- 
voir dans  leur  pureté  Tes  chants  anciens  jus- 
qu'au delà  du  temps  de  saint  Grégoire  le 
Grand.  Mais  où  trouver  le  chant  de  ces  siè- 
cles reculés  dans  sa  pureté,  et  comment  le 
reconnaître,  depuis  le  mélange  qu'y  ont  in- 
troduit les  Italiens  et  les  Gaulois,  les  uns 
et  les  autres  ayant  confondu  l'italien  et  le 
gallican  dès  les  ix.*,  x*  et  xr  siècles,  comme 
l'a  si  judicieusement  remarqué  M.  Lebeuf 
dans  son  Traité  historique  du  chant  de 
l'Eglise. 

«  On  ne  peut  donc  se  mieux  fixer  pour 
les  anciens,  qu'à  ceux  du  siècle  de  Charle- 
magne  et  des  deux  siècles  suivants.  C'est 
dans  ce  qui  nous  reste  des  ouvrages  de  co 
temps  qu'on  trouve  les  vrais  principes  du 
chant  grégorien.  Il  faut  les  étudier  et  se 
remplir  de  leurs  mélodies;  car  ces  premiers 
maîtres  tenaient  leur  chant  des  Romains,  et 
les  Romains  le  tenaient  des  Grecs.  Il  ne 
faut  cependant  pas  croire  pour  cela ,  que 
tous  ces  ouvrages  soient  également  parfaits; 
ils  ont  leurs  défauts,  et  qui  se  sont  raultU 
plies  par  les  divers  changements  qu'ils  onl 
soufferts  pour  avoir  été  si  souvent  remaniés  ; 
et  sans  une  judicieuse  critique,  il  ne  serait 
presque  pas  possible  de  les  reconnaître.    *» 

«  Or,  cette  critique  consiste  principale 
ment  à  découvrir  la  première  simplicité  do 
ces  anciennes  pièces,  et  à  savoir  les  dépouil- 
ler de  tout  ce  que  les  mains  étrangères  y 
ont  fourré  de  difforme  et  de  superflu.  Car 
c'est  particulièrement  au  caractère  d'une 
simplicité  noble  et  en  même  temps  gra* 
rieuse,  qu'on  les  reconnaît  et  qu'on  distin- 
gue ces  pièces  originales  d'avec  les  imita- 
tions qui  en  ont  été  faites.  Plus  les  compo- 
sitions de  chant  approchent  de  leur  première 
origine,  plus  elles  sont  simples  et  presque 
syllabiques,  surtout  celles  des  antiennes  ; 
plus  aussi  leurs  progrès  sont  doux,  mélo- 
dieux, naturels  ;  au  lieu  que  les  compo- 
sitions postérieures  sont  surchagées  de  no- 
tes, et  que  leurs  progrès  sont  durs,  guindés, 
et  pour  me  servir  de  l'expression  de  M.  Le- 
beuf, cahoteux,  et  par  là  toujours  difficiles 
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et  désagréables.  Prenez,  en  effet,  dans  l'Anti- 
phonier  romain,  ou  dans  tout  autreantipho- 
nier  antérieur  au  xa  siècle,  les  antiennes  de 
Noël»  de  Pâques,  de  l'Ascension,  de  la  Pen- 
tecôte et  des  autres  anciens  offices  de  Van- 
née :  comparez-les,  avec  les  antiennes  des 
offices  postérieurs ,  comme  celles  de  la 
sainte  Trinité,  de  la  sainte  Eucharistie,  et 
vous  serez  frappé  de  la  différence  de  com- 
position ;  les  premières  étant  fort  simples  et 
les  autres  trop  chargées  et  trop  modulées. 
Prenez  encore  l'office  du  Saint-Sacrement, 
tel  qu'on  le  donna  dans  le  xiu*  siècle  :  ceux 
qui  le  firent  avaient  assurément  du  coût 
pour  la  belle  mélodie,  mais  ils  u'en  avaient 
aucun  pour  les  bien  adapter  ;  ut  d'ailleurs,  il 

I tarait  même  qu'ils  ne  savaient  pas  le  latin. 
Is  ne  composèrent  donc  rien  de  nouveau  ; 
fis  choisirent  seulement  tout  ce  qu'ils  trou- 
vèrent 4e  plus  beau  dans  les  autres  offices 
de  Tannée  et  voulurent  l'appliquer  au  texlo 
qu'on  leur  avait  fourni  :  mais  ils  l'asservi- 
rent aux  notes  qu'ils  avaient  empruntées 
des  anciens, au  lieu  qu'ils  auraient  dû  asser- 
vir les  notes  $  l'exigence  du  texte,  et  ils  au* 
raient  évité  tant  de  contre-sens  qu'on  y 
trouve  presque  partout. 

*  Quand  donc  on  trouve  des  pièces  do 
chant  qui  se  ressemblent,  en  les  dominant 
de  près,  on  discernera  facilement  les  origi- 
nales de  celles  qui  ne  sont  qu'imitées  à  ces 
marques  non  équivoques.  Les  plus  ancien- 
nes sont  ordinairement  simples,  mélodieu- 
ses, coulantes  ;  elles  sont  aussi  comme  on 
Ta  déjà  dit,  plus  correctes  pour  l'expression 
et  II  liaison  des  paroles;  elles  sont  encoro 
plus  variées  et  plus  diversifiées;  ce  qui  est 
une  perfection  qu'on  ne  doit  pas  négliger. 
Tel  est  l'esprit  du  véritable  chant  grégorien. 
Il  ne  doit  être  ni  lourd  ni  précipité,  c'est-à- 
dire  ni  trop  chargé  de  notes,  ni  trop  dé- 
charge; car  sous  prétexte  d'éviter  le  trop 
grand  nombre  de  notes,  il  ne  faut  pas  non 
plus  donner  dans  l'extrémité  opposée, 
comme  il  est  arrivé  à  quelques  auteurs  do- 
pais la  réforme,  qui  les  ont  tellement  re- 
tranchées, qu'ils  ont  fait  de  leur  chant  comme 
un  squelette  qui  n'a  plus  que  les  accouples 
Chaque  pièce,  doit  avoir  dans  ses  différentes 
parties,  des  proportions  relatives  entre  elles 
et  relatives  au  tout.  Tout  ce  qui  est  pesant 
ou  confus,  dur  ou  mal  assorti  comme  lo 
sont  presque  tous  les  répons  graduels  du 
moyen  âge,  quelquefois  les  antiennes  du 
corps  de  Poflice,  les  traits,  les  Alléluia,  et 
tant  d'autres  pièces  qui  se  perdent,  pour 
a  nsi  dire,  dans  la  multitude  (les  notes;  tout 
ce  qui  est  trop  nu  ou  trop  décharné,  tout 
c*la  n'est  point  le  vrai  chant  grégorien. 

«  Aussi  a-l-il  fallu  enfin  y  revenir,  et 
c 'e.*t  ce  qu'on  a  tenté  depuis  deux  siècles. 
On  a  commencé  par  corriger  le  chant  romain 
que  nous  appelons  lo  romain  moderne  :  et 
quelques  églises  ont  suivi  cet  exemple , 
comme  celle  de  Paris.  Car  il  est  aisé  de 
reconnaître  que  tous  les  chants  des  diffé- 
rentes églises  viennent  du  romain  ;  qu'à  peu 
de  choses  près,  c'était  partout  le  même 
chant  avant  les  nouveaux  bréviaires,  et  que 


? 


les  changements  qui  s'y  trouvaient  tt  qui 
venaient  des  différentes  mains  par  lesquelles 
ils  avaient  passé,  n'ont  jamais  altéré  le  fond 
jusqu'à  le  rendre  méconnaissable. 

«  Plusieurs  églises  donc,  après  la  correc- 
tion du  romain  moderne,  corrigèrent  aussi 
le  leur.  On  le  déchargea  alors  dans  la  plupart 
de  cette  multitude  de  notes,  sous  lesquelles 
il  était  comme  accablé  surtout  dans  les 
livres  Graduels  :  il  devint  par  là  plus  coulant 
et  le  texte  plus  intelligible.  On  reviut  alors 
du  mauvais  goût  qui  avait  fait  mépriser  la 

Ïuantilé;  et  excepté  peut-être  les  seuls 
hartreux,  personne  aujourd'hui  n'est  plus 
touché  de  la  réponse  attribuée  à  saint  Gré- 

Soire  :  Qu'il  est  indigne  de  la  parole  de  Dieu 
e  l'assujettir  aux  règles  de  la  grammaire. 
Non  qu'on  observe  ou  qu'on  doive  obserter 
la  quantité,  suivant  la  rigueur  des  règles  de 
la  poésie,  mais  seulement  suivant  les  règles 
d'une  prononciation  grave, peséeet  exacte.! 

CONCENTOR.  —  Cochantre,  ou  chantre 
accompagnant  et  suppléant. 

CONCERT  SPIRITUEL.  —  «  Concert  oui 
tient  lieu  de  spectacle  public  à  Paris,  du- 
rant les  temps  que  les  autres  spectacles 
sont  formés.  Il  est  établi  au  château  des 
Tuileries;  les  concertants  y  sont  très-nom- 
breux et  la  salle  est  fort  bien  décorée.  On 

exécute  des  motets,  des  symphonies,  et 
'on  se  donne  aussi  le  plaisir  d'y  défigurer 
de  temps  en  temps  quelques  airs  italiens.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

Ce  qu'on  entendait  par  concert  spirituel 
Ou  concert  de  musique  spirituelle,  était,  si 
nous  ne  nous  trompons,  la  musique  livrée  à 
ses  propres  forces,  consistant  en  voix  et  en 
instruments,  et  dégagée  de  l'action,  de  la 
scène,  du  spectacle,  des  accessoires  du 
théAlrc. 

Sur  le  concert  spirituel.  (Extrait  des 
Curiosités  de  la  musique  de  M.  Fins,  Pa- 
ris, 1830,  in  8*. ,  pp.  325-340.)  —  «  Autre- 
fois il  n'y  avait  point  de  représentation  à 
l'Opéra  le  2  février,  jour  de  la  Purification 
de  la  Vierge,  le  25  mars,  fête  de  l'Annon- 
ciation, depuis  le  dimanche  de  la  Passion 
jusqu'à  celui  de  Quasimodo  inclusivement, 
les  jours  de  l'Ascension,  de  la  Pentecôte  et 
de  la  Fètc-Diou,  le  15  août,  fête  de  P Assomp- 
tion de  la  Vierge,  le  8  septembre,  jour  delà 
Nativité,  lo  1er  novembre,  fête  de  la  Tous* 
saint,  le  8  décembre,  jour  de  la  Conception, 
le  24  et  lo  25  décembre,  veille  et  jour  de 
Noël.  Un  musicien  de  la  chambre  et  de  la 
chapelle  du  roi,  nommé  Pbilidor,  conçut,  en 
1725,  le  projet  de  remplacer  ces  représenta- 
tions par  des  concerts  spirituels,  c'est-à-dire 
dos  concerts  où  Ton  n  exécuterait  que  de 
la  musiquo  instrumentale.  Son  idée  fut 
goûtée,  et  il  obtint  le  privilège  d'établir  ce 
concert  au  château  des  Tuileries,  sous  la 
condition  de  payer  à  l'Opéra  une  somme  de 
six  mille  livres  par  au.  Le  premier  con- 
cert eut  lieu  le  dimanche  de  la  Passion, 
18  mars  1725.  (Voir  les  deux  articles  du 
Mercure  de  France,  h  la  suite.)  Il  commença 
par  une  suite  d'airs  de  violon  de  Lalande, 
suivie  d'un  caprice  du  même  auteur,  et  de 
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ton  Confit ebor.  On  ioua  ensuite  un  concerto 
deCorelli,  intitulé  la  Nuit  de  Noël,  et  le  con- 
cert Gnit  par  le  Cantate  Domino  de  Lalande. 
Il  avait  commencé  à  six  heures  du  soir  et 
finit  à  huit,  laissant  l'assemblée,  qui  avait 
été  très-nombreuse,  dans  le  ravissement  de 
ce  qu'elle  venait  d'entendre, 
c  En  1728,  Philidor  céda  son  privilège, 

]ui  fut  successivement  exploité  par  l'Aca- 
émie  royale  de  musique  en  173b;  par 
Royer,  enl74t;  parCaperan9  en  1730;  par 
Mondonville ,  en  1755;  par  d'Auvergne, 
en  1762;  par  Berton,  en  1771  ;  par  Gaviniès 
et  Le  Duc,  en  1773,  et  enfin  Tpar  Legros,  qui 
s'en  chargea  en  1777,  et  qui  le  garda  jusqu'à 
ce  que  les  événements  de  la  révolution  eus- 
sent détruit  cette  institution. 

«  Les  frères  Besozzi,  qui  firent  un  voyage 
k  Paris  en  1735,  furent  les  premiers  musi- 
ciens étrangers  qui  se   firent  entendre  au 
concert  spirituel.  Ces  artistes  célèbres,  qui 
firent  pour  les  instruments  à  vent  la  révolu- 
tion que  Corelli  avait  faite  pour  le  violon, 
excitèrent  l'enthousiasme,  dans  les  duos  de 
hautbois  el  de  basson  qu'ils  exécutèrent 
alors.  Leur  exemple  a  été  suivi  depuis  par 
les  instrumentistes  les  p'us  habiles,  tels  que 
Bertrand,  Heisser,  Rodolphe,  Viotti,  Jarno- 
wick,  etc.,  et  par  les  chanteurs  les  plus  re- 
nommés, comme  Farinelli,  Caffarelli  et  Da- 
vide.La   réputation  de  ce  concert   devint 
même  si  bien  établie  que  nul  ne  croyait 
avoir  mis  le  sceau  à  la  sienne  s'il  ne  s'y 
était  fait  entendre.  Si  quelque  musicien  se 
distinguait  dans  son  art,    ses  amis  l'obli- 
geaient en  quelque  sorte  à  se  rendre  à  Paris 
pour  s'y  faire  entendre  au  concert  spirituel  ; 
eux-mêmes  l'accompagnaient  pour  jouir  de 
son  succès,  el  bientôt  son   nom,  inconnu 
jusqu'alors,  se  répandait  en  Europe.  11  ré- 
sultait de  l'intérêt  qu'on  prenait  à  cet  éta- 
blissement, que  les  étrangers  et  les  habi- 
tants les    mus    distingues   des  provinces 
abondaient  a  Paris  dans  la  quinzaine  de  Pâ- 
ques, et  que  cette  saison  était  la  plus  bril- 
lante pour  In  capitale. 

«  Cependant,  malgré  le  goût  que  toute  la 
nation  manisfestait  pour  le  concert  spirituel , 
et  quoiqu'on  y  eût  entendu  des  virtuoses 
étrangers  qui  eussent  dû  servir  de  modèle, 
il  ne  paraît  pas  qu'on  eût  songé ,  avant 
1770,  à  sortir  de  la  mauvaise  route  où  l'on 
était  en  France,  tant  pour  le  choix  de  la 
musique  que  pour  le  mode  d'exécution. 
Voici  ce  que  dit  Burney  sur  ce  sujet  : 
«  J'allai  à  cinq  heures  au  concert  spiri- 

•  toel  (le  14  juin  1770),  le  seul  amusement 

•  public  qui  soit  permis  dans  les  jours  de 

•  grande  lete.  Le  premier  morceau  fut  un 
«  motel  de     Lalande ,  Dominue    regnavit, 

•  composé  à  grand  chœur  et  exécuté  avec 
4  plus  de  force  que  d'expression.  Le  style 
«  était  celui  du  vieil  opéra  français,  et  me 
«  parut  fort  ennuyeux,  quoiqu'il  fût  couvert 
«  d'applaudissements  par  1  auditoire.  Il  y 
«  eut  ensuite  un  concerto  de  hautbois,  exé- 
«  euté  par  Besozzi,  neveu  des  célèbres  bas- 
1  son  et  bautbois  de  ce  nom ,  à  Turin.  Je 

•  suis  forcé  de  dire,  pour  l'honneur  des 


«  Français,  que  ce  morceau  fut  très-applaudi. 
«  C'est  faire  un  pas  vers  la  réforme  aue  de 
«  tolérer  cequi  devrait  être  adopté.  Après  que 
«  Besozzi  eut  achevé  son  morceau,  made- 
«  moiselle  Delcambre  cria  VExaudi  Deus9 
«  avec  toute  la  force  de  poumons  dont  elle 
<  était  capable  ,  et  fut  aussi  bien  accueillie 
«  que  si  Besozzi  n'eût  rien  fait.  Vînt 
«  ensuite  Traversa,  premier  violon  du  prince 
«  de  Carignan,  qui  joua  fort  bien  un  con- 
«  certo  qu'on  goûta  peu.  Madame  Philidor 
«  chanta  un  motel  de  la  composition  de  son 
«  mari  ;  mais,  quoique  ce  morceau  fût  d'un 
«  meilleurgenre  pour  le  chantet  pour  l'harmo- 
«  nie  que  ceux  qui  avaient  été  chantés  précé- 

*  demment,  il  ne  fut  pas  applaudi  avec  l'en- 
«  thousiasme  qui  ne  laisse  pas  de  doute  sur 
«  le  succès.  Le  concert  se  termina  par  un 
«  Beatus  viry  motet  &  grand  chœur,  mêlé  de 
«  eolot.  Le  chanteur  qui  récitait  ceuxde  hau- 
«  te-contre  beugla  aussi  forfqu'il  aurait  pu 
«  le  faire  si  on  lui  eût  mis  le  couteau  sur  la 
«  gorge.  Je  n'eus  pas  de  peine  à  m'aperce- 
«  voir,  par  la  satisfaction  qui  régnait  sur 
«  toutes   les  physionomies,  que  c'était  la 

*  musique  que  les  Français  sentaient  et  qui 
«  leur  couvenait  le  mieux.  Mais  le  dernier 
«  chœur  mit  le  comble  à  leur  plaisir.  De  ma 
«  vie  je  n'ai  entendu  un  tel  charivari.  J'a- 
«  vais  souvent  trouvé  que  les  chœurs  de  nos 
«  oratorios  sont  tropfournis  et  trop  bruyants; 
«  mais,  comparés  à  ceux-ci,  c'est  une  rou- 
«  sique  douce  el  mélodieuse,  telle  qu'il  la 
«  faudrait  pour  inviter  au  sommeil  l'hé- 
«  roi  ne  d'une  tragédie.  » 

«  L'arrivée  de  Gluck  et  de  Piccini    eu 
France,  en  177i  et  en  1776,  opéra  dans  le 

!;oût français  une  réforme  nécessaire,  et 
'administration  de  Legros  améliora  consi- 
dérablement le  concert  spirituel.  Le  choix 
de  la  musique  fut  mieux  fait;  des  encou- 
ragements furent  donnés  aux  jeunes  artistes 
et  aux  compositeurs,  et  Legros  prit  pour 
principe  d'accueillir  tout  ce  qui  se  présen- 
tait à  lui,  de  fait 9  essayer  Jes  composi- 
tions nouvelles  et  les  artistes,  soit  chanteurs  > 
soit  instrumentistes,  et  de  ne  rejeter  que  eu 

3ui  était  reconnu  médiocre  ou  mauvais,  sans 
islinction  de  noms.  Il  obtint  de  Louis  XVI 
la  permission  de  transporter  le  concert 
dans  la  grande  salle  des  Tuileries,  au- 
jourd'hui la  $alle  de»  Maréchaux.  Elle  fut 
décorée  avec  luxe;  on  y  construisit  des  lo- 

(res;  cequi  n'avait  point  eu  lieu  jusqu'alors, 
es  spectateurs  n'ayant  eu  précédemment 
que  des  chaises  et  des  banquettes  pour 
Rasseoir;  un  orgue  fut  ajouté  a  l'orchestre, 
celui-ci  devint  plus  nombreux.  Ce  ne  fut 
que  peu  de  temps  avant  les  événements  de 
1789  que  le  concert  fut  transporté  dans  le 
local  où  est  maintenant  la  salle  de  spectacle, 
aux  Tuileries,  el  c'est  là  qu'il  a  pris  Un  en 

1791 •  ,      ^ 

«  Dans  les  trente  dernières  années  du 

xviir  siècle,  Paris  n'avait  point  été  borné 
aux  concerts  spirituels;  une  autre  entre- 
prise d'un  genre  analogue  avait  été  fondée 
vers  1775  par  M.  de  La  Haye,  fermier  général, 
et  par  le  baron  d'Ogni  fils,   surintendant 
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des  postes,  sous  le  nom  de  Concert  des 
amateurs.  Le  local  choisi  fut  l'hôtel  de  Sou- 
bise  ou  deRohan,  rues  de  Paradis  et  Vieille- 
rue-du-TempIe,  au  Marais.  On  n'y  entrai! 
point  en  pavant  à  la  porte  comme  au  con- 
cert spirituel,  mais  au  mojen  d'une  sous- 
cription, dont  les  personnes  les  plus  dislin- 
Jçuees  de  la  cour  et  de  la  ville  faisaient  les 
rais.  Il  était  dirigé  par  Gossec,  et  le  fameux 
chevalier  de  Saint-Georges  en  était  le  pre- 
mier violon.  Ce  fut  à  ce  concert  qu'on  en- 
tendit pour  la  première  fois  des  symphonies 
avec  instruments  à  vent,  telles  que  celles 
de  Toelsky,  de  Van  Malder,  de  Vanhall,  de 
Stamitz  et  enfin  de  11.  Gossec,  qui,  le  pre- 
mier, commença  à  y  mettre  du  grandiose  et 
du  brillant.  Mais  toutes  ces  compositions 
disparurent  devant  les  immortelles  sympho- 
nies de  Haydn ,  qui  furent  apportées  en 
France  pour  la  première  fois  en  1779  par 
Fonteski,  violoniste  polonais,  qui  depuis  a 
été  attaché  à  l'orchestre  du  Théâtre-Français 
et  à  celui  du  Concert  des  amateurs. 

«  En  1780,  ce  concert  fut  transporté  rue 
Coq-Héron,  dans  la  galerie  dite  de  Henri  111. 
ce  fut  alors  qu'il  prit  le  titre  de  Concert  de 
la  loge  Olympique.  L'orchestre  présenta  à 
cette  époque  la  réunion  la  plus  extraordi- 
naire qu'on  ait  vue  de  talents  du  premier 
ordre.  Les  violonistes  comptaient  dans  leurs 
rings  Viotti,  Mestrino,  Lahoussaie,  Gervais, 
liertheaume,  Fodor,  Jarnowick,  Guénin,  les 
deux  Blasius,  etc.;  parmi  les  basses  se  trou- 
vaient les  deux  Duport,  les  deux  Jeanson, 
les  deux  Levasseur  et  l'Anglais  Crosdill, 
lorsqu'il  était  à  Paris;  enfin  on  trouvait  dans 
]<s  instruments  à  vent  Rodolphe  pour  le  cor, 
Kaull  et  Hugot  pour  la  flûte,  Salentin  pour 
le  hautbois,  Ozi  et  Devienne  pour  le  basson  ; 
Navoigille  aîné  »  l'un  des  meilleurs  chefs 
d'orchestre  qu'il  y  ait  eu  en  France,  dirigeait 
celui-là.  Ce  fut  là  que  les  symphonies  de 
Haydn  furent  exécutées  dans  leur  style  vé- 
ritable, et  qu'elles  obtinrent  tout  le  succès 
qu'elles  méritaient.  Les  directeurs  de  ce 
concert  avaient  fait  un  arrangement  arec 
ce  célèbre  musicien ,  pour  qu'il  en  com- 
posât un  certain  nombre  pour  leur  usage  : 
ce  sont  celles  qui,  dans  les  premières  édi- 
tions, portent  le  titre  de  Répertoire  de  la  loge 
Olympique.  Les  événements  de  la  révolution 
ont  détruit  ce  bel  établissement,  dont  les 
concerts  de  Feydeau  et  ceux  de  la  rue  de 
Clérv  iront  été  que  de  faibles  copies,  quoi- 

Îu'ifs  aient  obtenu  le  plus  grand  succès  en 
796  et  en  1802.  Ce  succès  fut  dû  surtout 
aux  grands  artistes  qui  y  jouèrent  des  solos 
et  qui  y  chantèrent.  Rode,  Kreutzer,  F.  Du- 
vernois,  Garât  et  Madame  Barbier- Valbonne 
s'v  firent  admirer;  mais  quoiaue  l'orchestre 
lut  fort  bon,  il  n'égalait  pas  celui  du  concert 
de  la  loge  Olympique. 

«  Cependant  la  formation  du  Conservatoire 
de  musique  avait  ouvert  une  nouvelle  source 
du  prospérité  à  cet  art  en  France.  Les  pre- 
mières années  avaient  été  employées  à  pré- 
parer des  moyens  d'exécution  pour  des  con- 
certs, qui  prirent  «l'abord  Je  titre  modeste 
d'Exercices  des  élèves  du  Conset valoir t.  Ces 


exercices,  qui  finirent  par  remplacer  tous 
les  autres  concerts,  acquirent  bientôt  une 
grande  importance,  et  devinrent  le  rendez- 
▼ous  des  artistes,  des  amateurs  et  des  étran- 
gers de  distinction.  La  symphonie  y  fut  exé- 
cutée avec  un  feu,  une  verve  de  jeunesse 
qu'on  ne  trouvait  point  ailleurs.  Us  sym- 
phonies de  Mozart  et  de  Beethoven,  deiaot 
lesquelles  l'orchestre  du  concert  de  la  rue 
de  Clérv  avait  reculé,  y  firent  pour  la  pre- 
mière fois  leur  apparition  devant  un  public 
français,  et  ne  furent  bientôt  plus  que  des 
jeux  faciles  pour  la  jeunesse  ardente  et  stu- 
dieuse qui  peuplait  celte  école  célèbre.  Les 
solos  d  instruments  étaient  aussi  dignes 
délie  ;  mais,  quoique  plusieurs  chanteurs  re- 
marquables y  aient  été  formés,  jamais  l'exé- 
cution des  masses  chantantes  ne  fut  com- 
plètement satisfaisante,  et  jamais  cet  or- 
chestre bouillant  ne  sut  se  former  à  l'accom- 
pagnement. Les  concerts  du  Conservatoire 
étaient  célèbres  dans  toute  l'Europe,  mais 
dans  un  genre  spécial  :  celui  de  la  sympho- 
nie et  du  solo  instrumental.  Ils  avaient  ce- 
I tendant  produit  un  grand  bien,  même  sous 
e  rapport  du  chant  :  c'était  d'avoir  fait  con- 
naître quelques  chefs-d'œuvre  des  composi- 
teurs allemands  et  italiens,  dont  l'existence 
était  ignorée  auparavant. 

«  Eu  1805,  l'administration  du  Théâtre- 
Italien  entreprit  de  rétablir  les  concerts  spi- 
rituels, et  débuta  par  les  litanies  de  Durante, 
un  offertoire  de  Jomelli  et  quelques  morceaux 
de  la  Création  de  Haydn.  Quoiqu'on  y  em- 
ployât les  meilleurs  chanteurs  français  et 
italiens,  l'exécution  fut  très -faible,  et  le 
succès  ne  répondit  pas  aux  espérances  qu'on 
avait  conçues.  Néanmoins  on  ne  se  rebuta 
pas  :  de  nouveaux  efforts,  plus  ou  moins  heu- 
reux, se  reproduisirent  chaque  année,  et  les 
concerts  spirituels  continuèrent  d'être  ex- 
ploités par  les  diverses  administrations  du 
Théâtre-Italien,  tantôt  au  Théâtre-Louvois, 
tantôt  h  l'Odéon,  ensuite  à  Favart,  et  eniiu 
à  Louvuis  de  nouveau.  Ce  n'est  que  depuis 
trois  ou  quatre  ans  que  l'administration  de 
l'Académie  royale  de  musique  les  a  trans- 
portés dans  le  local  de  l'Opéra,  en  essayant 
de  les  établir  sur  une  plus  grande  dimension. 
Mais  le  laisser-aller  qui  se  faisait  apercevoir 
dans  toutes  les  parties  de  cette  administra- 
tion se  manifestait  encore  dans  ces  concerts, 
qu'il  était  cependant  facile  de  rendre  inté- 
ressants, A  la  vérité  quelques  instrumen- 
tistes fort  habiles  s'y  sont  fait  entendre, 
surtout  dans  les  concerts  du  vendredi  saint 
et  du  jour  de  Pâques  (car  ceux  du  lundi  et 
du  mercredi  de  la  semaine  sainte  sont  ordi- 
nairement sacriGés  et  n'attirent  personne,, 
mais  nulle  variété  dans  le  choix  de  la  musi- 
que, nul  soin  dans  l'exécution.  Quelques 
versets  du  Stabat  de  Pergolèse,  un  ou  Ucui 
airs  de  ta  Création  de  Hay do,  VAve  terum  de 
Mozart  et  quelques  morceaux  de  l'oratorio 
de  Beethoven,  Le  Christ  an  Jardin  desOlitien, 
composent  à  peu  près  tout  le  répertoire  de» 
concerts  spirituels  depuis  dix  ou  douze  ans  : 
ajoutez  à  la  monotonie  de  ce  répertoire  1<* 
vices  d'une  exécution  négligée,  et  vous  au- 
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rez  une  idée  du  genre  de  divertissement 
qu'on  y  offre  au  public.  Ce  n'est  pas  tout  : 
les  chanteurs  italiens  qu'on  réunit  a  ceux  de 
l'Opéra, sentant  qu'ils  n'ont  plus  la  tradition 
de  fa  musique  sacrée,  el  ne  voulant  pas  com- 
promettre leur  réputation,  ne  chantent  ordi- 
nairement que  des  morceaux  extraits  des 
opéras  qu'on  entend  habituellement  au  théâ- 
tre, et  par  là  faussent  l'institution.  Enfin, 
quoiqu'on  ait  la  faculté  de  choisir  parmi  les 
symphonies  de  Beethoven,  de  Spohr  et  de 
Mozart  des  ouvrages  ou  complètement  in- 
connus, ou  rarement  entendus,  Ton  s'obstine 
k  ne  point  sortir  du  eercle  de  sept  ou  huit 
symphonies  ou  ouvertures  qui  reparaissent 
à  lour  de  rôle,  malgré  le  désir  que  témoigne 
le  public  d'entendre  du  nouveau. 

«  Il  y  a  toujours  du  succès  è  espérer  d'une 
chose  spéciale  à  laquelle  on  donne  la  phy- 
sionomie qui  lui  est  propre,  et  dont  on  ne 
néglige  aucun  détail  :  celui  (m'obtiennent  les 
exercices  des  élèves  de  M.  Choron  en  est 
une  preuve  convaincante.  Je  voudrais  donc 
que  (administration  de  l'Opéra,  qui  a  de  si 
beaux  moyens  à  sa  disposition,  voulût  don- 
ner à  ses  concerts  spirituels  l'aspect  austère 
qui  leur  convient,et  commençât  par  en  ex- 
clure toute  musique  profane,  à  moins  qu'elle 
ne  participât  du  style  sacré  par  l'époque  à 
laquelle  elle  appartiendrait,  comme  les  ma- 
drigaux du  xri*,  du  xvir  et  du  commence- 
ment du  xvnr  siècle.    Je  voudrais,  si  l'on 
n'est  point  au  courant  des  sources  où  l'on 
peut  puiser,  qu'on  s'adressât  è  quelque  mu- 
sicien instruit  qui,  sans  doute,  se  ferait  un 
plaisir  de  donner  tous  les  renseignements 
désirables.  Les  bibliothèques  du  Roi  et  du 
Conservatoire  regorgent  de  chefs-d'œuvre 
de  tons  les  temps.  Les  admirables  compo- 
sitions de  Hœndel,  de  Marcello,  de  Jean-Sé- 
bastien Bach,  de  Léo,  de  Mozart,  de  JomHli, 
deHaydn,deCherubini  etdePalestrina  même 
offriraient  une  source  inépuisable  de  variété. 
Le  goût  qui  présiderait  au  mélange   de  tou- 
tes ces  choses  éviterait  la  monotonie.  Mais 
après  qu'on  aurait  fait  de  bons  choix,  il  fau- 
drait bien  se  persuader  que  l'exécution  fait 
tout  en  musique,  et  que  ce  n'est  pas  avec 
une  répétition  de  quelques  heures  qu'on 
peut  en  obtenir  une  satisfaisante.  Il  ne  fau- 
drait rien  négliger  pour  rendre  les  masses 
imposantes  :  la  réunion  de  toutes  les  ressour- 
ces de  l'Opéra  etdu  Théâtre-Italien  ne  serait 
pas  surabondante.  Le  style  sacré  a  besoin 
d'une  majesté  qu'on  ne  petit  obtenir  que  par 
des  orchestres  et  des  chœurs  très-nombreux. 
D'ailleurs,  il  est  une  vérité  qui  a  frappé 
tous  les  musiciens  observateurs  :  c'est  que, 
par  la  disposition  de  l'orchestre  sur  le  théâ- 
tre, une  partie  du  son  se  perd  dans  le  cin- 
tre et  dans  les  coulisses  ;  aussi  celui  de  l'O- 
péra,malgré  le  nombre  considérable  de  ses 
musiciens,  produit-il  bien  moins  d'effet  que 
ne  le  fait  celui  du  Conservatoire  dans  les 
mêmes  ouvrages.» 

Concert  au  château  des  Tuileries.  —  «  Le 
roi  ayant  permis  au  sieur  Philidor,  musicien 
ordinaire  ne  la  musique  de  la  chapelle  de  Sa 
Majesté,  de  donner,  dans  son  château  des 


Thuilleries,  des  concerts  composés  de  mu- 
sique spirituelle,  on  a  destiné  le  grand  sa- 
lon, ou  salle  des  Suisses  (qui  est  la  première 
Jrièce  qu'on  trouve  avant  que  d'entrer  dans 
es  appartements)  pour  faire  exécuter  ces 
concerts,  lesquels  sont  composés  de  motets 
à  grands  chœurs,  et  de  symphonies  françoises 
et  italiennes  des  meilleurs  auteurs.  Ce  salon 
a  été  décoré,  par  les  soins  du  sieur  Philidor, 
d'une  manière  très-convenable;  on  a  cons- 
truit, pour  placer  les  symphonistes  et  ceux 
qui  doivent  chanter,  une  espèce  de  tribune 
en  amphithéâtre,  appuyée  contre  le  mur  qui 
est  du  côté  des  appartements,  élevée  de  six 
pieds  sur  trente-six  de  face  et  neuf  de  pro- 
fondeur. Cette  tribune  où  l'on  monte  par  un 
petit  perron,  et  qui  peut  contenir  au  moins 
soixante  personnes,  est  fermée  par  une  ba 
lustrade  rehaussée  d'or,  dont  les  balustres, 
en  forme  de  lyre,  sont  posés  sur  un  socle 
peint  en  marbre.  Tout  le  mur  sur  lequel  la 
tribune  est  adossée,  est  décoré  d'uue  pers- 
pective de  très-bon  goût,  qui  représente  un 
magnifique  salon,  et  qui  offre  un  point  de 
vue  fort  agréable;  cette  peinture  a  été  faite 
sur  les  dessins  de  M.  Berin,  dessinateur  or- 
dinaire du  cabinet  du  roi,  par  le  sieur  Le 
Maire,  peintre  fort  entendu  dans  ces  sortes 
d'ouvrages.  Ce  salon  est  éclairé  par  douze 
lustres  et  par  quantité  de  girandoles  gar- 
nies de  bougies. 

«  Le  dimanche  18  de  ce  mois,  le  sieur 
Philidor  fit  exécuter  le  premier  concert,  qui 
commença  à  six  heures  du  soir,  et  finit  h 
huit,  avec  l'applaudissement  de  toute  l'as- 
semblée. Il  serait  très-difficile  de  trouver 
ailleurs  un  plus  parfait  assemblage  de  voix 
et  de  joueurs  d  instruments ,  puisque  les 
meilleurs  sujets  de  la  musique  du  roi,  de 
l'Académie  royale  de  musique,  et  autres  ex- 
cellents mattres,  au  nombre  de  soixante, 
composent  ce  magnifique  concert,  dont  l'exé- 
cution admirable,  et  qui  attire  un  si  grand 
concours,  est  entièrement  due  au  sieur 
Philidor. 

«  Le  concert  dont  nous  parlons  est  ordi- 
nairement composé  de  deux  grands  motets, 
et  de  deux  suites  d'airs  de  violons,  concerti 
et  airs  italiens.  Le  premier  commença  par 
une  suite  d'airs  de  violons  de  M.  de  La  Lande, 
d'un  caprice  du  même  auteur  et  de  son  Con~ 
fitebor.  On  joua,  après,  la  nuit  de  Noël,  con- 
certo de  Correlli,  et  le  concert  finit  par  le 
Cantate  Domino.  Les  autres  motets  qui  lurent 
chantés  le  reste  de  la  semaine,  sont,  Quart 
fremuerunt;  Exallabo  te,  Deus;  Exsurgat 
Deu$;  le  Miserere;  Dominas  regnavit*  el  Dixii 
Dominas,  tous  motels  de  M.  de  La  Lande. 

«  Les  récitants  du  concert  sont  les  sieurs 
Francisque,  Dominique,  Le  Prince,  Grand 
et  l'abbé  Ducros,  tous  de  la  musique  du  roi; 
mademoiselle  Antier,  les  sieurs  Muraire, 
Cuvillier,  Cochereau,  Dun,  Le  Mire  et  Du- 
bourg,  de  l'Académie  royale  de  musique. 
Les  chœurs  sont  composés  de  tout  es  qu'il 
y  a  de  meilleurs  sujets  de  la  musique  du 
roi,  de  l'Académie  royale  de  musique.  °*  drs 
principales  églises  de  Paris,  où  il  y  a  de» 
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chœurs  de  musique  ;  il  en  est  de  même  de 
ceux  qui  composent  la  symphonie. 

«  Il  n'y  a  point  eu  de  concert  le  dimanche 
des  Rameaux. 

«  Le  lundi  et  mardi  on  a  chanté  le  Dixit 
Dominus,  Dominus  reanavit,  et  Deus  noster 
refugium,  motet  de  M.  de  La  Lande.  On  n'a 

Îoint  donné  de  concerts  les  trois  jours  des 
énèbres,  mais  seulement  le  samedi*  veille 
de  Pâques  ;  on  y  a  chanté  le  Repinacœli  et  0 
filii  et  filiœ,  etc.  Le  concert  doit  commencer 
le  lundi  de  Pâques  et  continuer  Jusqu'au  sa- 
medi suivant.  »  (Mercure  de  France,  mars 
1725,  pp.  Slfc-617.) 

—  «  Nous  avons  dit  dans  le  Mercure  de 
mars  1725,  p.  61frf  et  dans  celui  de  décembre 
1727,  2*  vol.,  p.  2941,  quelles  étaient  la  dis- 
position et  la  décoration  de  la  salle  du  con- 
cert du  château  des  Thuilleries.  Elle  est  pré- 
sentement totalement  changée.  Au  lieu  de 
six  rangs  de  gradins,  qui  s'élevaient  extrê- 
mement, dont  les  appuis  étaient  d'une  hau- 
teur incommode,  et  qui  n'occupent  qu'un 
des  côtés  et  une  partie  du  fond  de  cette 
salle,  on  a  fait  régner  tout  autour  avec  sy- 
métrie trois  rangs  de  gradins  d'une  portion 
d'octogone  régulier.  On  a  construit  dans 
deux  côtés  de  cet  octogone,  au-dessus  des 
gradins,  deux  tribunes  qui  couvrent  deux 
angles  de  cette  salle,  et  dont  les  arcades 
servent  à  lier  les  ornements  qui  surmontent 
ces  gradins. 

•  La  perspective  qui  ne  remplissait  que 
rétendue  de  l'orchestre  est  présentement 
accompagnée  de  morceaux  d'architecture 
qui  remplissent  carrément  les  deux  autres 
angles  de  la  salle,  et  viennent  se  joindre  aux 
deux  extrémités  des  gradins. 

€  On  a  pratiqué  six  escaliers  qui  distri- 
buent commodément  à  tous  les  gradins,  que 
des  consoles  partagent  en  divisions  de  qua- 
tre et  cinq  places. 

«  On  monte  aux  deux  tribunes  par  deux 
escaliers  extérieurs  à  la  décoration  de  la 
salle,  et  de  ces  mêmes  tribunes,  dans  les 
appuis  desquels  on  a  fait  deux  portes,  on 
peut  descendre  dans  toutes  les  parties  des 
gradins,  pour  éviter  la  difliculté  de  traver- 
ser le  parquet  lorsqu'il  est  rempli,  et  qu'on 
est  arrivé  trop  tard. 

«  On  a  observé  de  construire  solidement 
sur  de  forts  rouleaux  toute  la  partie  des  gra- 
dins qui  occupe  le  passage  des  appartements, 
afin  de  les  rendre  mobiles,  et  de  dégager  en- 
tièrement ce  passage  en  cas  de  besoin. 

«  La  porte  de  cette  espèce  d'amphithéâtre 
se  trouve  à  préseut  placée  dans  le  milieu,  et 
en  présente  d'un  coup  d  œil  toute  la  dispo- 
sition dont  le  public  a  paru  très-content. 

«  Dans  un  des  |»anneaux  h  gauche,  qui  dé- 
corent cette  salle,  on  amis  cette  inscription: 

Sic  Dûridit  suis  sonabat. 

«  Tous  les  rapports  qu'elle  renferme  ont 
paru  justes  et  sensibles. 

*  Le  l*v  de  ce  mois,  fête  de  la  Toussaint, 
le  concert  spirituel  recommença  dans  cette 
salle;  ou  y  joua  plusieurs  pièces  de  sym- 
pliouics  choisies, eltrès-exécutées;  on  chanta 


après  le  motet,  BenedixU,  Domine,  de  M.  Cou- 
perin,  organiste  du  roi.  Les  sieurs  Le  Clerc 
.et  Blavet  jouèrent  séparément  des  concerts 
sur  le  violon  et  la  flûte,  qui  furent  très- 
goûtés.  Le  concert  fut  terminé  (à  cause  de  la 
veille  des  morts)  par  le  De  prof  un  dis  de  feu 
M.  de  La  Lande. 

•  Le  3,  on  donna  le  divertissement  de  la 
chasse  au  cerf,  mis  en  musique  par  M.  Morin, 
dans  laquelle  la  demoiselle  Antier  et  le  sieur 
Tribon  chantèrent  quelques  récits,  oui  fi- 
rent beaucoup  de  plaisir.  La  demoiselle  Le 
Maure  chanta  ensuite  avec  beaucoup  de  jus- 
tesse la  cantate  du  printemps,  mise  en  mu- 
sique par  M.  Burette  ;  le  Magnus  Dominus, 
motet  de  M.  de  La  Lande,  termina  le  concert. 

«  Le  8,  on  chanta  V Union  de  la  musique 
italienne  et  française,  divertissement  mis  en 
musique  par  M.  Battistin.  La  demoiselle 
Antier  chanta  la  cantate  d'Alphée  et  d'Are- 
thuse,  de  M.  Clerambaut,  et  on  finit  par  le 
motet  No  tus  in  Judœa,  dans  lequel  les  de- 
moiselles Antier  et  Le  Maure,  et  le  sieur 
Tribon,  chantèrent  avec  beaucoup  d'applau- 
dissements. 

«  Le  10  et  le  15,  on  chanta  les  Amours  de 
Silène,  divertissement  bachique  de  M.  Mou- 
ret,  qui  fut  fort  goûté  et  applaudi,  de  même 

Ïue  les  récits  que  chantèrent  la  demoiselle 
ntier  et  le  sieur  Chassé.  La  demoiselle  Le 
Maure  chanta  la  cantate  d'Orphée  avec  de 
grands  applaudissements,  et  on  finit  par  le 
motet,  Quare  fremuerunt,  etc. 

«  Le  17,  on  donna  le  même  divertissement, 
qui  fut  chanté  le  8,  avec  la  même  cantate  et 
le  même  motet.  Les  sieurs  Leclerc  etGuigoon 
jouèrent  deux  concerto  séparément,  qui  char- 
mèrent tout  le  monde,  et  la  demoiselle  Le 
Maure  chanta  seule  un  morceau  d'un  diver- 
tissement de  M.  Blamont,  qui  fut  très-goûté 
et  applaudi. 

«  Le  22,  une  nouvelle  cantate  intitulée  :  Le 
berger  fidèle,  fut  chantée  par  la  demoiselle 
Le  Maure;  elle  est  de  la  composition  du  sieur 
Bameau.  Les  sieurs  Leclerc  et  Guignon  s'at- 
tirèrent de  nouveaux  applaudissements  dans 
le  concerto  qu'ils  jouèrent,  et  on  finit  par  le 
motet  Magnus  Dominus  de  feu  M.  de  La 
Lande.  »  (Mercure  de  France,  novembre  1728. 
pp.  2507-2511.) 

On  seraneut-étre  curieux  de  voir  de  quelle 
manière  Mozart,  dans  une  lettre  écrite  a  son 
père,  et  datée  de  Paris,  3  juillet  1778,  jour 
où  il  eut  la  douleur  de  perdre  sa  mère,  alors 
auprès  de  lui,  rend  compte  d'une  symphonie 
qu  il  avait  faite  pour  le  concert  spirituel. 

Remarquons  bien  que  Mozart  veut  ména- 
ger à  son  père  la  triste  nouvelle.  II  se  coo  - 
tente  de  lui  dire  que  le  sort  de  sa  mère  ess 
entre  les  mains  de  Dieu.  Aussi,  dans  le  bul 
de  distraire  l'esprit  de  celui  auquel  il  s'a- 
dresse, insiste-t-il  avec  une  tendre  affecta- 
tion sur  les  choses  de  son  art,  son  avenir» 
ses  espérances.  On  ne  sait  ce  que  l'on  doit 
le  plus  admirer,  de  la  force  de  caractère  du 
grand  artiste  ou  de  sa  religieuse  résigoa— 
lion.  Voici  cette  lettre  : 

«  J'ai  fait  une  svmphonie  pour  l'ouver- 
ture du  Concert  spirituel;  elle  a  été  exécu- 
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lëeet  a  reçu  une  approbation  unanime.  Le 
Courrier  de  l'Europe  en  a,  je  crois,  parlé  : 
donc  elle  a  réussi.  —  Tarais  très-peur  aux 
répétitions,  car  jamais  je  n'ai  rien  entendu 
d'aussi  mauvais;  vous  ne  pouvez  vous  figurer 
de  quelle  manière  ma  pauvre  symphonie  fut 
exécutée  deux  fois  de  suite;  mais  tant  de 
morceaux  sont  en  répétition  que  le  temps 
manque.  Je  me  couchai  donc,  la  veille  de 
l'exécution,  de  mauvaise  humeur  et  rempli 
de  crainte.  Le  lendemain,  je  résolus  de  ne 
pis  aller  au  concert  ;  cependant  le  beau  temps 
qu'il  fil  le  soir  changea  ma  résolution.  J  y 
allai  donc*  résolu,  si  l'exécution  n'était  pas 
meilleure  que  la  répétition,  de  sauter  dans 
l'orchestre,  d'arracher  le  violon  des  mains 
de  M.  La  Houssaye,  premier  violon,  et  de 
diriger  moi-même.  Je  priai  Dieu  pour  que 
tout  allât  pour  le  mieux,  et  la  symphonie 
commença.  Raff  était  à  côté  de  moi.  Au  mi- 
lieu du  premier  allegro  était  un  passage  que 
je  savais  devoir  plaire  :  le  public  fut  trans- 
porté, et  les  applaudissements  furent  una- 
nimes. Comme  j  avais  prévu  cet  effet,  j'avais 
ramené  ce  passage  à  la  fin  par  un  da  capo. 
Vandanie  o\ui  aussi  beaucoup,  maissurloutle 
dernier  allegro. 

Comme  on  m'avait  dit  qu'ici  les  allegro$ 
commencent  avec  tous  les  instruments  et  à 
Junisson,  je  commençai  le  mien  par  huit  me- 
sures piano  pour  deux  violons  et  de  suite 
forte.  Le  piano  fit  faire  chut,  ainsi  que  je  l'a- 
vais prévu  ;  mais  dès  la  première  mesure 
du  forte,  les  mains  firent  leur  devoir.  De 
joie  j'allai,  après  ma  symphonie,  au  Palais- 
Koyal,  où  je  pris  une  bonne  glace;  je  dis  le 
chapelet  que  j'avais  fait  vœu  de  dire,  et  je 

m'en  retournai  à  la  maison 

Adieu.  Prenez  soin  de  votre 

sauté,  ayez  confiance  en  Dieu.  Ma  bonne 
mère  est  entre  ses  mains.  S'il  veut  encore 
nous  la  laisser,  nous  le  remercierons  de  sa 
bonté  ;  s'il  veut  la  rappeler  à  lui,  nos  cris, 
nos  pleurs,  notre  désespoir,  seront  inutiles. 
Soumettons-nous  plutôt  à  sa  volonté  sainte, 
et  persuadons-nous  bien  qu'il  fait  tout  pour 
noire  bonheur.  » 

Où  trouver  une  résignation  plus  touchante, 
un  mélange  pi  us  naïf  de  piété  dans  la  joie,  d'en- 
jouement dans  la  douleur?  Ma?s  remarquez 
cechaprèsaroirditquesasymphonieaobtenu 
une  approbation  unanime,  Mozart  ajoute  : 
«  Le  Courrierde  l'Europe  en  a,  je  crois,  parlé: 
doue,  ellea  réussi.  »Jccroisi\\  n'en  est  pas  bien 
sûr.Quelqueami,  quelque  flatteurlui  aura  dit 

3oe)eCourrierdel'Europe(^h9)  afaîtmention 
esa  symphonie.  Mais  il  n'a  pas  vu,  lui, 
l'article  qui  le  concerne.  Or,  j'ai  été  curieux 
de  rechercher  cet  article  sur  Mozart  dans  la 
poudreuse  collection  du  Courrier  de  l'Eu- 
rope, et  voici  ce  que  j'ai  trouvé  dans  la  cor- 
respondance française  du  numéro  du  ven- 
dredi 26  juin  1778:*  Le  Concert  spirituel  du 
jour  de  la  Fêle-Dieu  commença  par  une  syin- 

(249)  Feuille  hebdomadaire  française  qui  s'impri- 
mait a  Lond  res  (  1 777-89)  et  publiait  «les  correspon  fan- 
er* «le  France  et  d'Allemagne.  Il  ne  faut  pas  confon- 
dre U  Courrier  de  f Europe  avec  le  Courrier  de  l'Eu- 
rope et  des  spectacles,  qui  ne  parut  que  sout  l'Empire. 


[>honie  de  M.  Mozart.  Cet  ^artiste  qui,  dès 
'Age  le  plus  tendre,  s'était  fait  un  nom  parmi 
les  clavecinistes,  peut  être  placé  aujourd'hui 
parmi  les  plus  habiles  compositeurs.  »  — 
Voilà  l'article  tout  entier  :  pas  un  mot  de 
plus,  pas  un  mot  de  moins.  Et,  sur  cette 
mention,  Mozart  s'écrie,  en  parlant  de  la 
symphonie  :  Donc  elle  a  réussi  ! 

Comme  on  l'a  vu  dans  un  passage  de  la 
lettre  à  son  père,  le  compositeur  indique 
certaines  intentions  qu'il  a  voulu  suivre 
dans  sa  symphonie  pour  plaire  au  public 
français.  Je  me  suis  donc  mis  à  feuilleter 

Slusieurs  partitions  des  symphonies  de 
[ozart  pour  chercher  celle  de  1778.  Il  en  a 
écrit,  en  tout,  trente-trois.  De  ce  nombre, 
dix-sept  seulement  sont  connues.  Si  la  sym- 
phonie en  question  n'est  pas  du  nombre  de 
celles  qui  sont  restées  inédites,  il  est  plus 
que  probable  qu'elle  n'est  autre  que  la  sym- 
phonie en  mi  bémol  qui  porte  le  n#  1.  En 
effet,  conformément  aux  renseignements 
donnés  par  Mozart,  le  premier  allegro  con- 
tient un  passage  gracieux,  que  l'auteur  a 
ramené  par  une  coda  £  la  fin  de  la  seconde 
reprise,  alors  que  cette  reprise  semblait 
être  arrivée  à  sa  conclusion.  Mais  la  pré- 
somption la  plus  certaine  se  tire  de  l'allégro 
final,  dont  le  début  est  confié  à  deux  parties 
do  violons,  ou  bien  à  une  partie  de  violons 
et  à  la  partie  d'alto,  l'une  qui  expose  le 
motif  pendant  huit  mesures,  l'autre  qui 
exécute  un  accompagnement  en  forme  de 
batterie;  le  piano  est  suivi  de  la  répétition 
du  même  motif  avec  le  concours  de  tout 
l'orchestre.  Ainsi,  Mozart,  à  l'Age  de  vingt- 
deux  ans,  aurait  composé  et  fait  exécuter  à 
Paris  sa  première  symphonie  (250). 

—  Les  concerts  spirituels  abondent  toutes 
les  années  à  Paris  pendant  le  Carême  et  la 
première  quinzaine  de  Pâques.  La  Société 
des  concerts  donne  régulièrement  trois  con- 
certs supplémentaires  (en  dehors  de  l'abon- 
nement), les  jours  du  vendredi  saint,  de 
Pâques  et  du  dimanche  de  Quasimodo.  Ces 
concerts  sont  réputés  spirituels,  mais  on 
peut  voir,  par  la  confrontation  des  program- 
mes, qu'ils  ne  diffèrent  en  rien  des  concerts 
ordinaires. 

CONCERTS  PIEUX  (en  kgypte).  —  «  Les 
concerts  pieux  n'admettent  point  d'instru- 
ments de  musique  ;  ils  s'exécutent  ordinai- 
rement la  nuit  chez  les  riches  particuliers, 
à  l'occasion  de  la  fête  du  mattre  de  la  maison 
ou  de  l'anniversaire  de  sa  naissance,  ou  en 
réjouissance  de  quelque  événement  heureux 
arrivé  chez  lui. 

«Nous  avons  été  plusieurs  fois  témoins  de 
ces  différentes  sortes  de  concerts.  Ils  se 
composent  de  trois  parties  qu'on  appelle 
alâty  et  qui  durent  un  tiers  de  la  nuit.  Le 
premier  aldt  commence  par  des  chapitres 
du    Koran  ;    que   des   foqahA  récitent  en 

(2M>)  La  lettre  et  le  passage  qu'on  vient  de  lire 
taisaient  partie  d'un  article  que  l'auteur  de  ce  Dic- 
tionnaire  a  publié  le  4  février  IS44  difo  la  Francs 
musicale. 
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forme  do  psalmodie;  ensuite  on  chante  des 
môuchahat  (251)  ;  puis  viennent  les  qasàyd 
(252)  et  entin  des  adouâr  (253). 

«  Le  plus  beau  concert  de  ce  genre  que 
nous  ayons  entendu  fui  exécuté,  dans  la 
nuit  du  W  au  5  de  moharraoû  de  Tan  1215  de 
l'hégire  (254),  chezO'sman,  agbâ,  en  actions 
de  grâces  dp  sa  convalescence  d'une  op- 
thalmie  dont  il  avait  beaucoup  souffert 
pendant  treize  jours.  Nous  y  fûmes  conduit 
par  le  cheykh  El-Fayouroy,  qui  y  avait  été 
invité.  La  première  partie  du  concert  com- 
mença |  ar  le  second  chapitre  du  QorAn 
(255) ,  qu'une  douzaine  de  foqarâ  récita 
aune  manière  qui  diSérait  peu  du  chant. 

«  Ensuite  d'autres  foqahâ  chantèrent  des 
mouchahat,  puis  des  qasàyd ,  auxquels  suc- 
cédèrent des  adouér%  ou  des  couplets  que 
chacun  reprenait  à  son  tour.  La  seconde 
partie  débuta  par  des  qasàyd  divisés  en  pe- 
tites portions  de  deux  ou  trois  vers ,  qui 
furent  chantés  successivement  par  chacun 
des  foqahâ  et  l'on  tinit  par  un  chant  en  cbœur 
général,  c'est-à  dire  un  chant  exécuté  à  l'u- 
nisson par  tous  les  foqahâ. 

«  La  troisième  partie  commença  par  des 
moâlat  (256).  Les  quatre  premiers  vers  fu- 
rent récités  par  un  des  foqahâ,  et  le  cin- 
quième ou  le  dernier  fut  chanté  en  chœur 
par  tous  les  autres  en  forme  de  refrain. 

«  Après  on  exécuta  en  cbœur  des  tcsbyh* 


(251)  «  Les  mouckaiial  sont  des  poèmes  mis  en 
chant  ei  soumis  a  la  mesure  musicale,  i 

(252)  i  Les  qaêâyd  sodi  des  poèmes  dont  le  chant 
n'est  tournis  qu'à  la  mesure  des  vers.  > 

(255)  i  Adouâr,  singulier:  donr,  couplet,  t 

(254)  i  Celte  époque  répond  à  la  nuit  du  27  su  £S 
floréal  de  l'an  IX  de  la  République,  ou  à  la  nuit  du 
17  au  18  mai  1801.  » 

(255)  i  C'est  le  Sourat  el  BaqaraJi,  ou  chapitre  de 
la  Vache,  que  les  foqahâ  divisent  eu  quatre  paities 
qu'ils  se  partagent  entre  eux.  i 

(256)  c  Singulier,  màal.  Chaque  môaln'est  que  d'un 
couplet,  composé  de  cinq  vira,  dont  quatre  finissent 
par  une  rime  semblable  et  dont  le  cinquième  a  une 
rime  différente.  » 

(257)  i  Nous  ignorons  si,  lorsque  1rs  Orientaux  as-* 
sistent  à  nos  concerts  ou  a  nos  spectacles,  et  qu'ils 
entendent  demander  à  nos  virtuoses  de  chanter  de 
nouveau  l'air  qu'ils  viennent  d'exécuter,  ils  éprou- 
vent, en  les  voyant  applaudir  avec  transport,  les 
mêmes  impressions  et  les  mêmes  sentiments  dont 
nous  avons  été  émus,  en  entendant  redemander  ri  ap- 
plaudir certains  passages  du  chant  des  foqahâ  ;  niât*, 
si  cela  est,  ils  ne  doivent  pas  assurément  empirer 
cb?z  eux  une  icke  trop  favorable  de  notre  goût  el  de 
notre  raison.  » 

(258)  Nouj  trouvons  d  »ns  le  journal  manuscrit  de 
l'auteur,  sous  la  date  du  7  fructidor  an  Vil,  la  des* 
eriptiou  d'un  concert  donné  à  Rosette  à  i'oecasion 
de  la  fête  de  la  naissauce  de  Mahomet.  Bien  que  la 
description  de  cette  cérémonie  parait  se  étrangère 
aux  usages  religieux,  nous  croyons  devoir  la  dooner 
ic\  à  cause  de  ta  Singularité  des  deuils  qu'elle  ren- 
ferme. 

i  Le  général  Damuartin  étant  paiti,  ce  soir  on 
s'est  occupé  à  célébrer  la  foie  de  la  naissance  de  Ma- 
homet. L'ordre  a  é  é  donné  de  faire  des  décharges 
d'artillerie  et  d'iiluuriner  la  ville.  Ce  qui  a  donné  un- 
air  de  vie  et  de  gaieté  à  Rosette,  que  nous  n'y  avions 
point  encore  vu.  Nous  parcourûmes  avec  le  général, 
Ui  plus  belles  rues  de  la  \ille  et  nous  revînmes  fc  la 


qui  sont  des  airs  plus  gais  et  d'une  mesure 
à  trois  temps  assez  vive;  puis  on  chanta 
le  dàreg,  qui  n'est  autre  chose  que  le  mou* 
chah  précipité. Enfin,  on  termina  par  une  es* 
pèce  de  grand  air  accompagné  d  une  tenue 
eu  forme  de  bourdon;  et  torque  cet  air  fui 
achevé,  on  adressa  des  compliments  à  cha- 
que personne  de  la  société  en  particulier 
et  nominativement. 

«  Nous  observâmes  dans  ce  concert,  de 
même  que  dans   tous  les  autres,  que  les 
foqahâ  abusaient  des  ornements  et  des  bro- 
deries ;   qu'ils    prolongeaient  les  syllabes 
autant  et  beaucoup  plus  que  ne  lefuDt  quel- 
ques chanteurs  européens.  Nous  remarqua* 
mes  aussi  qu'on  leur  fit  répéter  jusqu  a  dit 
à  douze  fois  les  passages  qui  plaisaient  da- 
vantage (257)  et  qu'à  chaque  répétition  on 
applaudissait  avec  des  transports  d'enthou- 
siasme et  par  des  acclamations  de  joie.  Il  no 
nous  convient  point  de  blâmer  d'une  ma- 
nière absolue  le  goût  de  toute  une  nation; 
mais  nous  nous  rappellerons  toujours  la 
contrariété  insupportable  que  nous  avons 
été  forcés  de  dissimuler  en  cette  circons- 
tance, pour  ne  pas  manifester  combien  no- 
tre goût,  formé  par  l'habitude  de  la  musiauo 
européenne,  faisait  trouver  déraisonnables, 
extravageuts,  et  les  chants  que  nous  enten- 
dions, et  plus  encore  les  applaudissements 
dout  on  les  encourageait  (858).  » 

msison  de  Badon'tga,  on  des  enmmandsnts  tort*, 
où  se  devait  donner  un  concert  a  la  uiode  do  paji 
par  les  chanteurs  et  musiciens  de  la  ville.  Dalw.4 
nous  entendîmes  un  violon,  qui  jouait  des  air*  suai 
étranges  oue  déc ordonnés.  Après  sueeda  une  »u  re 
musique  Formée  par  cinq  ou  six  hiolbois,  deux  gms 
tambours,  comme  nos  tambours  de  musique  mit  - 
taire  français?,  et  quatre  espèces  «e  petites  timbaJci 
rondes,  qui  avaient  tout  au  plus  8  pouces  de  diamè- 
tre, que  ces  gens-là  battaient  awc  assea  d'adres<e; 
Us  étaient  deux  et  en  avaient  chacun  de«ix  bien  ac- 
cordées à  la  quinte  l'une  de  l'autre;  il*  frappaient  par- 
faitement bien  ensemble,  et  d'accord  a»>rces  timba- 
les, en  passant  alternativement  d'une  ai  ces  timba- 
les accordée  à  la  quinte  au-dessus  à  celle  aoco  d«« 
a  la  quinte  au-dessous.  Sur  cette  espèce  d'accompa- 
gnement ils  jouaient  indifféremment  toutes wt-» 
d'airs  du  même  genre  des  premier*.  Ce  que  j'ai  ju 
remarquer  dans  le  style  de  cette  musique,  eVsi  om 
lei  Grecs  et  les  Turci  chantent  ou  exécutent  raitmc*i 
la  note  pure  et  simple  de  leurs  airs,  qui  **nt  assn 
rapprochés  de  nos  airs  champêtres  européens,  mai» 
qui  sont  rendus  d'une  maniera   confuse,  p»r  ks 
tremblements,  les  roulades,  les  bro  ieries  biianr>, 
dont  ils  surchargent  leur  musique;  j'*i  aperça  dr$ 
fortes  ,  des  pianos  et  des  silences,  qulls  exéV»M»t 
avec  une  espèce  de  spasme,  qui  est  mm  doate  W 
genre  d'expression  favori.*  de  ce  pays,  oè  ces  sor- 
tes d'exercices  sont  extrêmement  libres  et  index*»*. 
Leur  chant  rarement  s'arrête  à  la  sole  d'un  ton;  >b 
semblent  tourner  autour  de  la  domânante  et  s'ait*- 
cher  avec  plus  de  plaisir  à  la  note  sensible  quats 
autres,  et  terminent  souvent  leurs  cadencés  par  U 
deuxième  notadotoo,avant  déterminer  par  la  touiaw 
naturelle.  Je  n'ai  pas  aperçu  qu'ils  m«dîelaàte»t;  leurs 
ajrs  sont  presque  ions  des  airs  à  oeoplets,  tels  qu'eat 
du  être  de  lotit  temps  les  chansons  h  siorique*  oe 
morales  et  eommlmoratives  de  tous  les  peuples.  Ce* 
musiciens,  si  on  peut  les  nommer  ainsi,  ont  coûta»* 
de  préluder  (avant  d'exécuter),  soit  su  chant  .«m 
sur  les  instruments ,  et  e'est  par  la  perfection  ne  ts 


4*5  «        €031  DE  PLAlfrCHANT. 

Chants,  <térémomes,  usages  et  préjugée  re- 
latifs aux  enterrements  parmi  les  Egyptiens. 
—  •  Il  y  a  des  gens  en  Egypte  dont  la  prin- 
cipale profession  est  de  chanter  devant  le 
corps  des  morts  qu'on  porte  en  terre  ;  on 
les  appelle  moqry.  Ils  reçoivent  ordinaire- 
ment de  ceux  qui  les  emploient  une  grati- 
fication de  dit  a  quinze  parais.  La  mélodie 
d'ancun  de  leurs  chants  ne  nous  a  paru  lu- 
gubre et  analogue  aux  sentiments  qu  inspire 
Ja  circonstance  pour  laquelle  ils  sont  des- 
tinés; la  mesure  en  est  plutôt  vive  que 
lente;  et  la  manière  leste,  ainsi  que  le  ton 
d'indifférence  avec  lesquels  ces  chants  sont 
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vanter  ses  bonnes  qualités  morales  et  môme 
physiaues.  Si  c'est  un  homme  elles  crient, 
Yd  alhhony,  yd  khay,  yd  habyby,  etc.  (ô 
mon  frère!  0  mon  bien-aimé  !  û  mon  ami  ! 
etc.,  etc.)  ;  s'il  est  marié,  Yd  (frys,  Terouh, 
md  tergath  (ô  mon  époux,  tu  t'en  vas,  et 
tu  ne  reviendras  plus  !);  si  c'est  une  femme, 
elles  disent,  Yd  olhhty,  yd  habyty,  yd  set* 
ty»  etc.,  etc.  (ô  ma  sœur!  ô  mon  amie!  ô  ma 
maîtresse!  etc.»  etc.);  si  elle  est  mariée,  Yd 
afrousty,  etc.,  etc.  (  ô  mon  épouse!  etc.);  si 
c'est  tin  enfant,  Yd  oualad,  ^îc.  (cher  en- 
fant !  etc.),  si  c'est  une  ûlle,  Yd  benty,  etc. 
(ôma  fille  !  etc.),  en  ajoutant  mille  autres  ex- 


rendus, nous  avaient  fait  deviner,  avant     pressions  de  tendresse  et  de  regrets  les  plus 
qu'on  nous  l'eût  dit ,  qu  ils  étaient  payés,     touchants,  mais  tout  cela  d'un  ton  si  forcé 


et  que  ceux  qui  les  exécutaient  couraient 
après  leur  salaire.  11  est  vraisemblable  néan- 
moins que  ces  moqry  réservent  les  chants 
qu'ils  estiment  davantage  pour  ceux  qui 
les  récompensent  le  mieux  ;  et  si  cela  est, 
comme  noua  avons  cru  nous  en  apercevoir, 
leur  goût  ne  paraît  pas  autant  à  dédaigner 
dans  le  choix  qu'ils  en  font  que  dans  le 
caractère  qu'ils  leur  donnent. 

f  Ces  chants  se  répèlent  continuellement 
depuis  que  le  mort  est  enlevé  de  chez  lui 
jusqu'au  lieu  de  sa  sépulture..... 

«  Aux  enterrements  des  gens  opulents,  le 
cercueil  est  précédé  d'un  groupe  d'enfants  ; 
un  d* entre  eux,  placé  au  milieu,  porte  ie 
livre  du  Qorân  sur  un  petit  pliant.  Ces  en- 
fants chantent  tous  ensemble  des  prières 
sur  un  ton  assez  gai,  et  d'un  mouvement 
léger;  chacun  d'eux  reçoit  pour  cela  deux 
pdrolf  ou  medins  (259).  Devant  eux  est  un 
certain  nombre  de.  chantres  appelés  moqry, 
dont  nous  avous  déjà  parlé  ;  ceux-ci  chan- 
tent d'autres  prières  sur  un  ton  moins  vif  et 
moins  gai  que  les  précédents.  En  avant  de 
res  derniers  est  encore  une  autre  compagnie 
de  moqry,  chantant  encore  d'autres  prières 
sur  un  autre  ton,  et  (Tune  autre  mélodie  ; 
en  arant  de  ceux-ci  s'en  trouvent  encore 
d'autres;  enfin,  quelquefois  il  y  a  dix  àdouze 
de  ces  compagnies  de  moqry.  Derrière  lo 
cercueil  sont  les  pleureuses  gagées,  ayant  la 
léte  ceinte  d'une  espèce  de  uchu  brun  ou 
noir,  roulé  et  noué  d  un  seul  nœud  par  der- 
rière, ou  bien  tenant  dans  leur  main  ce 
bandeau  élevé  en  l'air,  et  l'agitant  :  toutes 
poussent  confusément  des  cris  ;  mais  le  plus 
grand  nottbre  d'entre  elles  semblent  plu- 
tôt stoger  ridiculement  la  douleur  que  l'imi- 
Wr.  Leurs  cris,  quoique  1res- aigus  et  très- 
ptrçants,  ont  un  ton  trop  soutenu  et  trop 
uiuré  pour  exprimer  l'angoisse  de  la  dou- 
leur; leurs  mouvements  sont  trop  décidés  et 
trop  délibérés  pour  annoncer  rabattement 
de  la  tristesse;  en  un  mot,  elles  ont  plutôt 
l'air  de  se  moquer  du  mort  et  de  ceux  qui 
les  payent,  qu'elles  n'ont  l'air  de  pleurer. 
Cependant  elles  ne  cessent  d'appeler  le  dé- 
funt par  les  noms  les  plus  tendres,  et  de 


et  si  froid,  que  cela  serait  regardé,  avec 
raison,  tomme  la  plus  impertinente  mys- 
tification par  une  personne  vivante  et  de 
bon  sens,  à  laquelle  cela  s'adresserait. 

«  Hais  les  proches  parents  du  mort,  péné- 
trés d'une  douleur  réelle,  sa  femme,  sa  mère, 
sa  sœur,  sa  fille,  etc^,  restent  k  ta  maison  et 
le  pleurent  amèrement,  en  se  tenant  assises 
ou  par  terre.  A  l'instant  où  il  vient  de  tré- 
passer^ elles  s'en  vonl  sur  les  terrasses  qui 
dominent  leur  maison ,  crier  :  Yd  hagmety 
(ôquel  malheur!),  et  expriment  les  motifs  de 
leurs  regrets  de  la  manière  la  plus  déchi- 
rante. Les  autres  parentes,  qui  ne  touchent 
pas  de  si  près  le  défunt,  viennent  pleurer 
avec  elles  et  leur  donner  des  consolations  ; 
elles  vont  s'asseoir,  non  par  terre,  mais  sur 
le  divan.  On  fait  venir  aussi  quelquefois 
dans  la  maison  des  pleureuses;  pour  y  chan- 
ter des  cantiques  funèbres,  en  s'accompa- 
gnant  du  daraboukkeh,  du  ter,  du  bendyrt 
du  req,  du  deffoudxx  maxhar.Le  deuil  dure 
onze  mois;  et  pendant  les  huit  premiers 
jours,  les  plus  proches  parents  ne  sortent 
pas  de  chez  eux.  »  (De  Vilat  actuel  de  Vart 
musical  en  Egypte,  par  Vjlloteau,  dans  la 
Description  de  V Egypte  ;  Etat  moderne, 
tom.  XIV,  pp.  207  à  216.) 

CONCERTATION  DE  MUSIQUE.  —  On 

donnait  le  nom  de  concertation  aux  diverses 
pièces  de  chansons,  motets,  etc.,  qui  étaient 
exécutées  aux  solennités  des  puys  de  mu- 
sique institués  en  l'honneur  de  sainte  Cé- 
cile, Quelquefois  le  root  concertation  de  mu- 
sique s'appliquait  à  la  cérémonie  elle-même  : 
Le  vingt-troisième  jour  de  novembre  par  cha- 
cune année...  sera  célébré  un  puy  ou  concerta» 
lion  de  musique,  en  la  maison  des  enfants  de 
chœur,  etc.  (Puy  de  musique  érigé  à  Evreux 
en  f  honneur  de  madame  sainte  Cécile.  ) 

CONCERTO  D'ÉGLISE.  -  Nous  emprun- 
terons à  uu  des  auteurs  du  Dictionnaire  de 
musique  de  ï Encyclopédie  méthodique,  Gin- 

f;uene,  les  passages  de  son  article  Concerto, 
es  plus  propres  à  nous  donner  une  idée  de 
ce  qu'on  appelait  Concerto  d'Eglise. 
Concerto.  —  «  Ce  mot  et  celui  de  sonate 


Ptiafc  qifoa  joge  de  l'habileté  de  celui  qui  exé-  nomme  ainsi  en  Egypte  uae  petite  pièce  de  monnaie, 

otu**  qui  équivaut  à  neuf  deniers  de' notre  monnaie,  i  - 
IW)  i  Para*  ou  medin ,  c'est  la  même  ebote.  On 

Diction*,  de  Plair-Chajt.  U 
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n'existaient  pas  encore  à  enltalte  la  fin  duxvr 
siècle.  Plus  anciennement,  etdèsle  temps  de 
Boccace,  on  se  servait  pou  r  exprimer  h  peuprès 
la  même  chose  des  mots  coneento  et  mono. 
Mais  concertare  et  concertant  s'entendirent 
d'abord  de  l'union  des  instruments  avec  la 
voix  dans  les  motets  et  dans  les  madrigaux. 
Ce  ne  fut  que  dans  le  xvn*  siècle  que  les 
pièces  à  plusieurs  parties  instrumentales 
commencèrent  à  s'appeler  -concertos,  et  les 
solos,  sonates.  Les  premiers  morceaux  com- 
posés ainsi  pour  des  instruments  furent 
nommés  en  Italie  ricercari  et  fantasie.  Les 
Instrumentistes,  d'abord  appelés  seulement 
pour  accompagner  et  renforcer  les  parties  vo- 
cales des  madrigaux  et  des  motets,  e l'unisson 
«les  voix,  crurent  enfin  que  la  poésie  et  les 
chants  pouvaient  être  supprimés  sans  que 
l'effet  musical  y  perdit  beaucoup.  Les  vers, 
s'ils  étaient  bons,  devenaient  inintelligibles 
par  les  fugues,  les  imitations  et  la  multi- 
plicité des  parties;  et  le  chant,  souvent 
exécuté  saus  grâce  et  sans  justesse,  leur  pa- 
rut devoir  être  avantageusement  suppléé  par 
l'exécution  instrumentale.  Ainsi  la  musiçjue 
vocale  perdit  non-seulement  son  empire, 
mais  elle  fut  bientôt  presque  entièrement 
bannie  des  concerts.  On  se  mit  à  composer 
pour  les  instruments  sans  voix,  et  les  ricer- 
cari prirent  la  place  des  motets  et  des  madri- 
gaux. 

«  Le  concerto,  purement  instrumenta)»  soit 
pour  l'église,  soit  pour  la  chambre,  ne  pa- 
rait avoir  existé  que  vers  le  temps  de  Co- 
relli.  On  en  donne  l'invention  o  Torelli,  son 
contemporain .,  mais  peut-être  sans  preuves 
suffisantes.  C'est  ainsi  qu'où  a  toujours  at- 
tribué à  Quagliati  l'honneur  d'avoir  intro- 
duit le  premier  la  musique  concertante  (mu- 
sica  concertât*}  dans  les  églises  de  Rome,  en 
1606;  tandis  que  Michel  de  Montaigne  en- 
tendit h  Vérone  une  musique  de  cette  espèce 
en  1580.  Or,  quelle  apparence  qu'on  ignorât 
a  Rome  une  chose  connue  à  Vérone  (260)  ? 
Au  reste,  Torelli,  qui  était  un  excellent  vio- 
lon, composa  beaucoup  de  musique  pour  cet 
instrument  et  laissa  entre  autres  un  recueil 
intitulé  :  Concerti  grossi  cm  una  pastorale 
per  il  santissimo  natale ,  contenant  douze 
grands  concertos  h  huit  parties ,  oui  ne  fu- 
rent publiés  qu'appès  sa  mort,  en  1709.  Mais 
ce  n'en  fut  pas  moins  au  célèbre  Arcangelo 
Corel li  que  les  concertos  pour  le  violon , 
Y  alto  ou  ténor ,  la  basseou  violoncelle,  durent 
sinon  leur  naissance,  du  moins  leur  plus 
grand  éclat 

«  Vivaldi,  qui  Tint  ensuite,  rechercha 
moins  dans  les  siens  le  chant  et  l'harmonie 
que  des  traits  brillants^difficiles  et  quelque- 
fois bizarres.  Ce  fut  lui  qui  mit  fe  ta  mode 
les  concertos  imitatifs,  tels  aue  ceux  qui  sont 
connus  sous  les  titres  des  Saisons.  Son  con- 
certo du  Coucou  fut  longtemps  exécuté  avec 

(MO)  Voici  le  texte  de  Morialgs*  :  «  Nom  faune* 
teir  le  doime  (de  Vérone).....  11  y  avoil  des  orgues 
et  des  violons  qnl  les  aceompagnoient  à  la  messe.  • 
(NoRTMem,  Vofaft  e*  Italie,  Paris,  1774,  (n-4*;  p. 


admiration  dans  tous  les  concerts,  llji 
aussi  parmi  ses  œuvres  des  pièces  intitidèes: 
Stravaganxe,  Extravagances,  qui  firent  les  dé- 
lices de  tous  ceux  qui  préféraient  la  multi- 
tude et  la  rapidité  des  notes  à  la  beauté  des 
sons.  La  forme  du  grand  concerto,  au'on  ap- 
pela d'abord  concerto  grosso,  fut  niée  par 
Stamitz  et  Tartiui.  »  (Gixguesé.) 

Dé  son  côté,  feu  H.  Kiesewetter  dit  daoi 
son  Histoire  de  la  musique  occidentale  (épo- 

?[ue  Monteverde)  que  «  les  concertos  d'église 
urent  inventés  par  Ludovico  Viadaoa,el  es- 
sayés pour  la  première  fois  en  1596  ou  1597, 
d'après  ce  que  Viadana  dit  lui-même.  L'idée 
lui  en  vint  par  la  remarque  qu'il  avait  faite 
en  certaines  occasions  de  l'insuffisance  in 
chanteurs  quant  au  nombre,  lesquels  se  don- 
naient beaucoup  de  mouvement  pour  vsd  exé- 
cuter à  deux  ou  trois  qu'ils  étaient  une  com- 
position à  un  plus  grand  nombre  de  «ois  ; 
ensuite,  par  le  désir  de  fournir  aux  ckaaUmt 
des  compositions  à  plusieurs  parties,  psmi 
lesquelles  ils  pourraient  choisir  celles  qui  leur 
conviendraient  le  mieux,  et  s'en  tirer  ami 
avec  honneur.  » 

CONCORDANCE.  —  C'est  le  nom  w 
Francon  avait  donné  k  ce  que  nous  appelons 
eonsonnance.  Il  divisait  les  concordances  en 
trois  sortes  :  les  parfaites,  savoir  l'unisson 
et  l'octave  ;  les  imparfaites*  les  tierce*  ma- 
jeures et  mineures;  les  moyennes,  la  quarte 
et  la  quinte. 

'  Au  temps  de  Jean  de  Mûris,  la  quarte 
avait  disparu  du  nombre  des  consonnances. 
Celles-ci  étaient,  les  parfaites  :  l'unisson,  ia 
quinte  et  l'octave;  les  imparfaites  :  la  tierce 
majeure  et  mineure  et  la  sixte  majeure. 
Pourquoi  la  sixte  mineure  ne  faisait-elle  pu 
partie  des  consonnances  T  On  n'en  sait  rien, 
dit  H.  Fétis,  mais  il  parait  que  tous  le< 
maîtres  étaient  d'accord  sur  cette  partie  de 
la  doctrine.  (Voy.  Esquisse  de  r&anmit, 
p.  17.) 

CONCORDANT,  ou  Bassb-tailli,  oc  Ba- 

btton.  —  «  Celle  des  parties  de  la  musique 
qui  tient  le  milieu  entre  la  taille  et  la  basse. 
Le  nom  de  concordant  n'est  guère  en  usage 
que  dans  les  musiques  d'église,  non  plus 
que  la  partie  qu'il  désigne.  Partout  ailleurs 
cette  partie  s  appelle  basse-taille  et  se  ooo- 
fond  avec  la  basse.  Le  concordant  est  pro- 
prement la  partie  qu'en  Italie  on  appelle  té- 
nor. »  (J.-J.  Rousseau.) 

— «Le  concordant  est  proprement  la  part" 
qu'en  Italie  on  appelle  baritone.  Letmr 
est  proprement  la  taille.  Il  j  a  dans  la  voit 
de  taille  deux  espèces  de  timbres  très-dis- 
tincts ,  l'un  plus  aigu,  l'autre  plus  çrtve.  Le 
concordant  est  l'espèce  de  voix*  qui,  formée 
des  sons  graves  de  la  taille  et  des  soos  aigus 
de  la  basse,  semble  les  réunir  l'un  et  I** 

85.)  Il  est  très-probable  au  eoairaire  <a*  ft«".  » 
les  orgues  ni  les  violons  ne  se  faisaieu  etfea're 
dm  laa  églises. 
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tre.  C'est  ce  qui  lui  a  fait  donner  le  nom  de 
concordant,  il  n'est  pas  plus  exact  de  dire 
que  le  concordant  ne  soit  employé  que  dans 
la  musique  d'église;  beaucoup  de  chanteurs, 
sur  nos  théâtres »  n'ayant  pas  une  basse- 
taille  décidée»  sont  regardés  comme  des  con- 
cordante. »  (Fravert.) 

CONCOURS  D'ORGUE.  —  «  Assemblée  de 
musiciens  et  de  connaisseurs  autorisés,  dans 
laquelle  une  place  vacante  de  maître  de  mu- 
sique ou  d'organiste  est  emportée»  à  la  plu- 
ralité des  suffrages»  par  celui  qui  a  fait  le 
meilleur  motet»  ou  qui  s'est  distingué  par 
h  meilleure  exécution.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

Pour  les  organistes  qui  se  présentent  au 
concourt,  ils  doivent  être  sévèrement  exami- 
nés sur  la  manière  dont  ils  accompagnent  le 
plain-chant»  en  évitant  tout  mélange  des 
deux  tonalités  ecclésiastique  et  mon- 
daine» sur  leur  babileté  à  traiter  un  sujet 
de  fugue»  et  surtout  sur  la  convenance 
de  leur  style.  Un  organiste  dont  le  jeu  serait 
Técbo  des  théâtres  et  des  concerts  en  plein 
vent  devrait  être  honteusement  éconduit» 
quelle  que  fût  d'ailleurs  son  habileté.  Mieux 
vaudrait  cent  fois  choisir  un  jeune  élève 
encore  peu  expérimenté»  mais  qui  aurait  au 
moins  le  sentiment  des  convenances  chré- 
tiennes» et  qui  d'ailleurs  se  formerait  peu 
à  peu. 

Nous  pensons  intéresser  le  lecteur  en 
mettant  sous  ses  yeux  le  programme  d'un 
concours  qui  eut  lieu  le  siècle  dernier»  en 
1727»  dans  la  cathédrale  de  Hambourg,  sous 
la  présidence  du  célèbre  Hatlheson»  qui  posa 
lui-même  les  conditions.  Nous  empruntons 
celle  pièce  au  savant  et  consciencieux  livre 
De  r orgue,  de  M.  Joseph  Régnier»  qui  Ta 
tirée  de  Becker  (Rathgeber  fur  Orgamsten). 
Y  aurait-il  aujourd'hui,  en  France»  se  de- 
mande M.  Régnier»  seulement  deux  candi- 
dats capables  de  suffire  aux  conditions  d'un 
pareil  concours  ? 

«  L'an  1737»  8  octobre.  MM.  les  candidats 
pour  la  place  d'organiste  à  la  cathédrale  de 
Hambourg»  voudront  bien  : 

«  1"  Improviser  un  prélude  en  se  servant 
d'un  jeu  modéré»  en  commençant  au  positif 
dans  le  ton  mineur  de  si»  et  terminant  en 
majeur  de  sol.  Ce  qui  durera  trois  ou  quatre 
mioutes  environ. 

«  Un  prélude  servant  (surtout  dans  le  ser- 
vice protestant)  à  conduire  d'un  ton  à  l'au- 
tre. Il  ne  devra  se  trouver  dans  cette  impro- 
visation rien  d'étudié  ni  de  préparé. 

«  9*  Exécuter  de  leur  mieux  au  grand  ma- 
nuel le  thème  suivant  9e  fugue»  de  manière  à 
ce  que  les  parties  intermédiaires  se  fassent 
*Dtir  et  que  ce  ne  soient  pas  toujours  les 
extrémités. 

AUabrcve. 
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•  Oo  observera  que  1*  dans  cette  compo- 
sition doivent  être  à  peu  près  contenues  et 
recoonaissebles  les  huit  notes  initiales  du 
choral  suivant  (m  Waseer  fliissen  Bébyton, 


ou»  Super  fluminà  Babvhnù);  9*  que  la  ré- 
ponse ne  sente  pas  l'affectation  ;  3*  qu'un 
contre-sujet  chromatique  soit  intercalé  de 
manière  a  doubler  la  fugue  ;  autrement 
elle  serait  trop  simple;  *•  que  le  thème 
principal  puisse  se  renverser  de  deux  ma- 
nières; S*  que  les  mouvements  direct  et 
contraire  puissent  se  rencontrer  et  s'harmo- 
niser; 6*  que  de  gracieux  divertissements 
soient  intercalés»  etc.»  etc. 

«  Ce  rf  est  pas  que  ce  programme  doive 
gêucr  quelqu'un  qui  aurait  de  meilleures 
Idées,  mais  il  est  là  pour  guider  ceux  qui 
pu  liraient  se  laisser  trop  emporter. 

«  Traiterle  plus  dévotement  possible»  en  y 
adaptant  quelques  variations  et  le  reprodui- 
sant sur  deux  claviers,  Pun  doux  et  1  autre 
fort,  avec  une  harmonie  puce  et  distincte  k 
trois  parties»  le  chant  ci-dessus  indiqué.  Ou 
accorde  de  onze  à  douze  minutes  pour  cela, 
comme  pour  la  fugue. 

«  Accompagner  avec  pureté  et  justesse 
avec  la  basse  généraleun  air  de  chant  qui  sera 
indiqué,  et  y  faire  sentir  l'emploi  de  la  pé- 
dale d'Untersatz,  comme  au  manuel  le  bour- 
don. 

«  Tirer  de  ce  chant  une  courte  modula- 
tion et  en  faire  une  imitation  sur  le  grand 
jeu,  de  manière  à  en  faire  une  sortie  (Post- 
tudium)  sous  la  forme  d'une  chaconne  (con- 
tredanse antique)»  ou  d'une  improvisation 
libre. 

«  Ces  deux  derniers  articles  prendront  au 
plus  onze  minutes.  Donc  l'épreuve  de  cha- 
lue  candidat  ne  durera  pas  une  demi-heure  : 

fut  Dieu  daigne  la  bénir  (G oit  geb*  seine 

ruade  daxu). 

«  Le  même  jour  cinq  candidats  ont  pu 
satisfaire  à  ce  programme  :  c'étaient  maîtres 
(magister),  Lustig»  M*  Raubach»  M*  Brutt, 
M*  Reimers  et  |l*  Schwentzer.  Invité  par  1m 
chapitre  à  émettre  mon  avis  (met*  tidetur)9 
je  portai  ainsi  la  parole  : 

«  Magnifique  doyen ,  et  vous  révérendis- 
simes  et  savantissimes  messires, 

«  Le  révérend  chapitre  a  fait  l'honneur  ft 
mon  humble  personne  de  m'adjoindra  è  la 
commission  crexemen»  et  me  demande  le- 
quel des  cinq  concurrents  me  semble  l'avoir 
emporté  sur  les  autres;  quoique  chacun  de 
ces  messieurs  puisse  individuellement  faire 
honneur  à  un  orgue»  je  dois  néanmoins  pro- 
noncer en  faveur  du  talent  de  M*  Brutt»  qui 
incontestablement  a  le  mieux  exécuté.  Au 
reste  je  souhaite  que  le  résultat  de  cette 
élection  soit  la  gloire  de  Dieu  et  de  l'Eglise 
et  la  satisfaction  du  chapitre.  » 

CONDUIS  »  Conduit,  Couductus»  Cordic- 
tos.— Citons  d'abord  l'article  de  DuCange  : 
«  Conductue  »  canticorum  species  »  nostris 
etiam  conduis  Reg.  Visitât.  Odoois  archiep. 
Rotomag.  ab  ano.  1248.  ad  ann.  1269.  ex 
Cod.  Reg.  1245.  fol.  358»  V>:  In  ftsto  S.Jo- 
hannis  et  Jnnocenlium  nimia  jocositate  et 
scurrilibus  caniibus  utebantur  (moniales 
mooasterii  Villaris)  utpote  Jèrsis,  Conduetïs, 
motulii;  prœcepimus  quoi  honestius  et  cum 
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majori  dévotions  allant  haberent.  »  (Mirac. 
B.M.  F.mss.  lib.u,) 

De  bien  chanter  estait  si  dura 
Qot  elMnionelea  et  conduit 
Ghaatë  ci  aflaiiiemeoi,  etc. 

«  Co  notera  s.  Henricus  a  Gandavo  scribit 
Géranium  Monachum  sancti  Quintini  in 
Insula»  edidisse  Antiphonas  et  Responsoria 

Kro  feato  S*  Elizabetnœ  Turingicse,  iisque 
y  m  dos  adjecisse  PetrumCanonicom  S.Aut- 
berti  Knmerae,et  composuisse  etiam  Cantica, 
quœ  vulgo  Condictus  vocant.  » 

Voilà  les  deux  articles  de  Du  Cange. 
Mais  Du  Cange  ne  donne  pas  la  définition 
de  Jérôme  de  Moravie,  qui  suit  :  Conductus 
est  super  metrum  cantus  multiplex  consonans 
qui  etiam  secundarias  recipit  consonanlias 
(cap. 25  ou  26  [?]).  Ainsi  le  conductus  était  un 
chant  mesuré  ou  du  moins  rhythmé  à  plu- 
sieurs parties  harmoniques,  et  nous  allons 
voir  bientôt  qu'il  n'en  pouvait  être  autre- 
ment. Mais  auparavant  citons  l'article  de 
Ginguené,  dans  )e Dictionnaire  de  musique  de 
l'Encyclopédie  méthodique. 

«  Conduit,  s.  m.,  en  latin  conductusf  an- 
cien synonyme  de  mole/.— C'étaient  des  mor- 
ceaux de  mosique*à  plusieurs  parties»  diffé- 
rents de  la  musique  d'église,  en  ce  que 
celle-ci  avait  toujours  pour  basse  le  plam- 
chant,  qui  formait  la  partie  principale  sur 
laquelle  était  dessinée  I  harmonie  des  autres 
parties;  au  lieu  que,  dans  te  conductus  et  le 
motettu*f\o  compositeur  créait  lui-même  un 
chant  qui  servait  de  fondement  au  contre- 
point. 

— «  Francon,  dans  son  traité  Demusicamen* 
surafa»  chap.  5,  après  avoir  donné  des  précep- 
tes pour  mettre  des  parties  sur  le  plain- 
chant,  ajoute  :  In  conductis  aliter  est  operan- 
dum;  quia  qui  vult  facers  conductum  primum 
cufUum  invenire  débet  pulchriorem  quam  po- 
testf  deinds  uti  débet  illo  ut  de  tenore,  far 
ciendo  discantum.  Et  dans  le  chapitre  sui- 
vant :  Et  nota  quod  in  his  omnibus  idem  est 
modus  operanat9  excepto  in  conductis  ;  quia 
t*  omnibus  aliis  primo  accipitur  cantus  ali- 

Îuis  prius  factus,  qui  ténor  dicitur,  eo  quod 
iscantum  tenet,  et  ab  ipso  ortum  habet.  In 
conductis  vero  non  sicf  sed  fiunt  éb  eodem 
cantus  et  dise  an  tus. 

«  Peut-être  cette  espèce  de  musique  fut- 
elle  appelée  conductus  à  cause  de  la  partie 
de  chant  qui  servait  de  sujet,  de  thème,  de 
guide  au  contre-point,  et  qui  conduisait  les 
autres  parties. 

«  Ce  mot  se  rencontre  souvent  dans  les 
écrivains  du  xni*  siècle.  Eudes ,  archevêque 
de  Rouen,  vers  l'an  1250,  parle  des  conduits 
et  des  motets  comme  d'un  genre  léger,  ba- 
din et  peu  digne  des  solennités  de  1  Eglise; 
mus  doute  parce  que  n'étant  pas  composés 
sur  la  plain-chant ,  ces  morceaux  de  musi- 

Jue  offraient  déjà  des  inflexions  et  des  mo- 
ulations  qui  paraissaient  étrangères  %  la 
Sravité  et  a  la  simplicité  du  culte.  Il  se  vante 
'avoir  réformé  cet  abus.  In  festo  S.  Joannis 
si  Innotentium  nimia  jocositate  et.  scurrilibus 
cantibus  utebmtur,  utpote  far  sis,  conductis» 


motulisipreecepimus  quod  honesttus  et  cum  ma- 
jori devotione  alias  se  haberent.  » 

Nous  avons  cité  un  article  en  entier,parce 
uue  c'est  le  seul  à  notre  connaissance  qui  ait 
été  publié  dans  un  Dictionnaire  de  musiqut. 
Ni  Brossard,  ni  Rousseau,  ni  Castil-Blaze.ni 
Lichtenlhal,  n'ont  parlé  du  conductus.  Hais  te 
conductus  n'était  pas,  croyons-nous,  appelé 
ainsi  à  cause  du  thème,  du  sujet  qui  serrait 
de  guide  au  contre-point  e\  qui  conduisait  b 
autres  parties ,    comme  le  dit   Ginguené. 
Nous  pensons  que  la  signification  vraie  de  ce 
mot  était  que  le  conductus  était  chanté  lors- 
qu'on reconduisait  un  personnage  soit  dans 
la  représentation  des  mystères,  soit  dans  les 
cérémonies  bizarres  tolérées  dans  l'Eglise  au 
moyen  Age.  La  prose  de  Vdne  était  un  condu- 
ctus. Elle  était  intitulée  :  Conductus  ad  lobu- 
lam.  Le  mystère  de  Daniel,  publié  car  M.  Dan- 
jou,  dans  les  3*,  V  et  5"  livraisons  delà 
Revue  de  mus.  relig.9  année  18W,  donne,  sui- 
vant nous,  une  grande  clarté  au  mot  con- 
ductus, et  nous  craignons  que  cet  habile 
écrivain  n'ait  pas  été  assez  explicite  quand 
il  entend  (p.  73,  loc.  cit.),  sous  le  nom  i* 
conductus,  ces  chœurs  qui  se  livrent  à  des  ré- 

6  exions  qu'ils  suggèrent  aux  spectatevn, 
otre  interprétation  nous  semble  pleinement 
justifiée  par  les  formules  applicatives  qui  se 
trouvent  entre  les  diverses  scènes  du  mys- 
tère. A  la  nage  8  on  lit  :  Conductus  regtnsi 
tenientis  aaRegem  ;  p.  12  :  Conductus  JtauY- 
lis  tenientis  ai  Regem;  p.  17,  la  reine  se  re- 
tire du  palais,  la  formule  porte  :  Tuncrelicto 
palatio  réfèrent  vasa  satrape  et  Regina  diut- 
aet.  Conductus  reginœ.  Ainsi  la  reine  est  ac- 
compagnée ,  reconduite  h  sa  sortie.  Il  en  est 
de  môme  h  la  p.  18,  où  on  lit  :  Conductus  rr- 
ferentium  vasa  ante  Danielem;  p.  85  :  Condu- 
ctus Daniel ,  etc.,  etc. 
CONDDCTUS  (Conduit).  —  Mot  qui  dési- 

Jnait,  dans  la  musique  mesurée  du  moyeu 
ge,  la  partie  principale  d'un  contrepoint. 
Lorsque  les  compositeurs  prenaient  pour 
point  de  départ  un  fragment  de  mélodie  con- 
nue et  populaire,  ce  fragment  se  nonuntit 
ténor:  c  Primo  accipitur  cantus  aliquis  prius 
factus,  qui  trkor  dicitur.  »  (Fearco»,  Ars 
tant,  mensur.,  cap.  11.)  Kn  général,  ce  frag- 
ment était  emprunté  à  l'Antiphonaire  :  — 
Primo  accipe  ténor  cm  alicujus  antiphon*,  dit 
Egidius  de  Murino,  auteur  du  xiv*  siècle, 
vet  responsariiy  tel  alterius  cantus  de  amtiph*~ 
nario  (Cf.  V Histoire  de  V harmonie  au  mojt* 
âge,  par  H.  de  Cocssemaxer,  p.  29.)  —  tla 
fragment,  une  fois  adopté  et  soumis  à  un 
rhylhme  bien  déterminé,  se  répétait  invaria- 
blement autant  de  fois  qu'on  le  jugeait  né- 
cessaire et  suivant  la  longueur  du  morceau 
de  contrepoint.  11  n'y  a  pas  de  ténor  oui  ait 
eu  plus  de  succès,  au  moyen  âge»  que  lefios 
filius  ejus  qui  termine  Te  beau  répons,  en 
vers  hexamètres, de  Fulbert,éiôquede Char- 
tres : 
Sltrps  Jesse  vircam  produit,  «ir§aqaa  tac* 
Et  super  hune  flore»  raqviescit  Spirius  bIms: 
Virgo,  Dei  genitrix,  virga  est  :  fc».  Alto  «* 

Cependant,  on  voit  quelques  ténors  ew- 
pruntés  à  des  chansons  mondaine*;  le  ois. 
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H,  196,  de  la  Faculté  de  Médecine  de  Mont- 
pellier en  contient  quelques-uns  de  ce  genre, 
entre  autres  :  Non  ueul  mari  (fol.  373,  recto), 
De  for*  Compiegne,  (fol.  371,  recto),  Trese 
nouueltlc,  muere  9  muere  France  (fol.  369, 
recto )9  etc.,  etc.  Ces  derniers  ténors,  qui 
serraient  de  basses  aux  contrepoints  les 
plus  religieux,  sont  moins  anciens  que  ceux 
dont  j'ai  parlé  un  peu  plus  haut;  mais  quoi 
qu'il  en  soit,  qu'il  s'agisse  d'un  ténor  litur- 
gique ou  d'un  ténor  mondain,  il  n'est  pas 
exact  de  dire,  avec  un  auteur  moderne,  qu  on 
rajustait  tant  bien  que  mal  au-dessous  de 
la  mélodie  principale.  En  ce  cas,  c'est  le  té- 
nor qui  était  la  principale  partie;  c'est  sur 
lui  qu'on  établissait  le  contrepoint,  à  peu 
près  comme,  dans  nos  écoles  modernes*  on 
donne. aux  élèves  une  basse  ou  uoe  partie, 
que  ceux-ci  s'efforcent  d'harmoniser  correc- 
rectement  et  d'une  manière  élégante,  s'il  est 
question  de  contrepoint  fleuri. 

Quand,  au  contraire,  te  compositeur  vou- 
lait imaginer  un  chant  nouveau  qui  pût 
servir  de  ténor,  ce  chant  pouvait  constituer 
alors  une  mélodie  complète  et  se  nommait 
Conductus  (conduit);  mais  ii  fallait  que  cette 
témérité  de  l'artiste  fût  rachetée  par  un 
chant  aussi  beau  que  possible  :  In  condu- 
isis vtro ,  fkmt  ab  eodem  cantus  et  discan- 

tus  {FftAncotf,  cap.  11).  Qui  tmlt  faeere  con- 
êmeium,  primo  cantum  invenire  débet  •*/- 
ckriorom  qumm  potes t;  deinde  uti  débet  xiio  , 
ta  do  tenore,  fàcienio  discantum  ut  dictum 
est  prius  (ld., iéid.)*  Dans  nos  vieux  recueils 
de  poésies,  il  y  a  beaucoup  de  parties  notées 
que  l'oo  regarde  à  tort  comme  des  mélodies 
originales,  car  ce  ne  sont  que  des  parties 
d'accompagnements. 

Tout  morceau  qui  est  intitulé  Conductus 
suppose  nécessairement  une  ou  plusieurs 
parties  de  contrepoint  mesuré,  mais  constitue 
une  mélodie  originale.  (Th  Nisard.) 

CONFESSEUR.  —  Le  premier  concile  de 
Tolède  donne  le  nom  de  confesseur  aux  psal- 
mistes  et  aux  chantres,  parce  que,  dit  Grand- 
colas,  m  chanter  les  louanges  de  Dieu  est  le 
confesser  :  Confitemini  Domino  quoniam  bo- 
nus est  psalmus,  ce  qui  est  resté  aux  oraisons 
du  Vendredi  saint,  où  l'on  prie  pour  les 
chantres  qui  sont  appelés  confesseurs  : 
Oremus  pro  lectoribus,  officiariis  confessori- 
bus.  Ce  qui  montre  qu'aussitôt  que  1  on  eut 
admis  le  chant  dans  rEglise,  il  fallut  établir 
des  chantres  pour  le  régler.  On  les  voit  éta- 
blis dans  le  concile  de  Laodicée,  canon  15. 
Il  est  le  quatrième  des  ordres. mineurs  dans 
le  canon  11  du  quatrième  concile  de  Car- 
tilage. On  les  appelait  chantres,  psalroistes 
ou  confesseurs.  »  (Commentaire  historique  sur 
le  Bréviaire  romain,  par  Graudcolas;  Paris, 
iTHT,  tom.  Pr,  p.  108.) 

CONF1NAL,  voix  ou  cordes  coshihlïs.— 
On  nomme  cordes  confinâtes  les  plus  basses 
voix  des  octave$  des  modes  plagaux,  savoir,  fo, 
si,  ut,  ré,  eu  a,  6,  c,  d.  Comme,  dans  les  modes 
plagaux,  la  quarte  se  trouve  toujours  placée 
au-dessous  de  la  quinte»  puisque  les  plagaux 


sont  le  produit  de.  la  division  arithmétique, 
et  qu'ils  ont  par  conséquent  leur  finale  à  là 
quarte  au-dessus  de  la  plus  basse  corde  d» 
1  octave,  on  a  nommé  confinale  cette  même 
corde  basse,  parce  qu'ellecon/ine  en  quelque 
sorte  avec  les  finales  des  authentiques  ré9 
mi,  fa,  sol,  ou  D,  E,  F,  G,  qui  sont  aussi  les 
finales  des  plagaux.  Ainsi  A  est  confinai  de 
D;  B  est  confinai  de  E  ;  C  est  confinai  de  F; 
D  est  confinai  de  G.  On  peut  remarquer  de 
plus  que  les  deux  tétracordes  A,  B,  C,  D  et 
bv  E,  F,  G,  présentent  deux  quartes  de  même 
espèce. 

C'est  tout  ce  que  l'on  peut  dire  ici  des 
modes  c  on  finaux.  Il  faut  voir  à  l'article  Mo- 
pes  l'application  de  ces  principes  à  la  théo- 
rie de  la  transposition  des  modes. 

CONJONCTION.— Il  y  a  conjonction  ou  *V- 
nophe  entre  deux  tétracordes  lorsque  le 
point  de  départ  de  l'un  est  la  fin  du  tétra- 
eorde  qui  le  précède  ;  en  d'autres  termes, 
lorsque  le  premier  degré  d'un  tétracorde 
est  h  l'unisson  avec  le  dernier  degré  de  celui 
auquel  il  succède.  Tetrachordum  conjunctum 
est,  cujus  principium  ut  prœcendentis  tetra- 
chordum finis.  (Stapulbwsis,  lib.  iv  Music. 
dément.)  Exemple  : 

Si  lit  re  ni  (conjonction)  mi  &  sol  ta. 

Ces  deux  tétracordes  forment  deux  tétra- 
cordes conjoints. 

— Sinaphe  est,  quam  conjunctùmem  dicere 
possumus.  quoties  duo  tetrachoraa  unius  ter- 
mini  mediatas  continuel  alaue  conjungit. 
(Bobt.,  lib.  i,  Music,  c.  24.  )  —  Est  autem 
conjunctio  duorum  tetrachordorum  conse- 
quenter  ordineque  modutatorum  et  specte  si* 
milium  communie  phtongus.  (Euclidbs  in 
Musica.) 

CONNEXE.  —  On  donne  le  nom  de  modes 
connexes  aux  modes  mixtes,  c'est-à-dire  à  ces 
chants  qui,  comme  dit  Poisson,  excèdent 
leur  octave  dans  leur  étendue,  entrent  d'un 
mode  dans  l'autre,  de  telle  manière  que 
leur  composition  est  un  mélange  de  Tau- 
thente  et  du  plagal.  Il  est  bien  entendu  que 
les  modes  connexes  ne  peuvent  être  que 
compairs,  c'est-à-dire  produits  d'une  seule 
gamme  divisée  soit  harmooiquement  par  la 
quinte,  ce  qui  engendre  l'authentique,  soit 
arilhmétiquement  par  la  quarte,  ce  qui  en- 
gendre le  plagal. 

CONSÉQUENT.— Dans  le  canon,  on  nomme 
conséquent  la  voix  qui  imite  la  première  voix, 
à  laquelle  on  donne  le  nom  ^'antécédent. 

CONSONNANC&  *-  La  eoosonnance  n'est 
autre  chose  qu'un  accord  de  plusieurs  voit 
(sons)  dissemblables;  ou  bien  un  agréable 
mélaoge  du  son  grave  et  de  l'aigu, qui  touche 
doucement  et  uniformément  l'oreille.  Con- 
sonantia  est  dissimilium  inter  se  vocum  in 
unum  redacta  concordia,  (Bobt.,  lib.  i 
Mus.,  cap.  3.)  —  Consonœ  sunl  (voces)  quœ 
simul  pulsœ  suavem  permixtumque  inter  se 
conjungunt  eonum.  (Bobt.  ,  lib.  iv  Mus. , 
cap.  1.)  —  Consonantia  est  acuti  sont ,  gra- 
visque  mixtura  suaviter  uniformiterque  au* 
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ribuê  aecidsns.  (Ibid. ,  lib.  i ,  cap.  8  et  28*) 
—  «  Les  consonnaoees  se  composent  donc 
des  voix  qui  estant  jointes  rendent  un  son 
composé  et  enlremeslé,  toutesfois  suave  et 
agréable  ,  ainsi  que  celuy  de  la  guinte  ou 
bien  cetuy  de  la  quarte.  »  (Foy.  Jumilhac  , 
part,  xi,  chap.  il,  p.  33.)  —  Consonœ  autem 
sont  quœxomposiium,  permœtumque9$uavem 
tasnen  efficient  tonum,  ut  éwptnte  et  diates- 
saron.  (Bobt.,  lib.  v  Music.,  c.  10.) 

Les  premières  compositions  à  deux  ou 
plusieurs  parties  ayant  été  d'abord  destinées 
aux  voix  ,  les  musiciens  n'ont  voulu  y  em- 
ployer qao  desintervalles  agréables,  et  d'une 
intonation  facile  et  naturelle.  Ces  inter- 
valles furent  appelés  consonnances.  Nous  sa-' 
vous  bien  que  ,  selon  les  notions  plus  ou 
moins  justes  que  nos  anciens  se  faisaient 
des  éléments  de  l'harmonie»  ils  donnaient  4e 
nom  de  consonnances  parfaites  à  ces  inter- 
valles qu'un  sentiment  plus  épuré  a  fait  ran- 
ger plus  tard  au  nombre  des  €on$onnances 
imparfaite*,  et  vice  versa.  Par  la  même  rai- 
son, ils  se  permettaient  des  successions  d'ac- 
cords tels  que  l'accord  de  quarte  et  de 
quinte»  qu'un  meilleur  sentiment  de  la  to- 
nalité a  tait  rejeter  depuis.  Mais  il  n'en  est 
pas  moins  vrai  que,  eu  égard  aux  habitudes 
de  leur  oreille ,  et  de  l'état  d'imperfection 
de  la  science  à  leur  usage,  ils  avaient  établi 
en  principe  que  les  voix  devaient  procéder 
par  intervalles  naturels  et  consonnants. 

Nous  n'entrerons  pas  ici  dans  le  détail  des 
changements  successifs  que  la  théorie  a  su- 
bis relativement  h  ce  qui  constituait  tes  con- 
sonnances  et  les  dissonances.  Nous  nous 
bornerons  à  dire  que  les  intervalles  que 
l'expérience  et  les  progrès  de  la  tonalité  ont 
feit  admettre  au  nombre  des  consonnances 
sont  la  tierce  majeure  et  mineure,  la  quarte, 
la  sixte  majeure  et  mineure ,  la  quinte  et 
l'octave.  Les  deux  dernières  sont  appelées 
consonnances  parfaites,  parce  que  les  inter- 
valles dont  elles  se  composent  font  nattre 
la  sensation  de  repos  absolu.  La  tierce  et  la 
sixte ,  qui  ne  donnent  cette  sensation  que 
dans  un  degré  moindre,  ou  qui,  la  sixte  sur- 
tout, l'excluent  en  plusieurs  cas ,  ne  sau- 
raient être  rangées  parmi  les  consonnances 
parfaites;  et,  quant  à  la  quarte,  bien  qu?elle 
ait  pendant  longtemps  été  mise  au  nombre 
des  consonnances parfaites,soit  parce  qu'elle 
était,disait-on,  l'expression  du  sacré  quater- 
naire des  pythagoriciens,  soit  parce  qu'étant 
le  produit  du  renversement  de  la  quinte,  elle 
concourt  avec  la  quinte  à  former  l'octave , 
laquelle  se  compose  d'une  quinte  et  /Tune 

quarte-;  *J«*r#oJ  ut  ;  elle  a  été  placée  au  nom- 
bre des  consonnances  imparfaites,  et  il  faut 
igouterquelesthéoriciensl'ontexclueducon- 
trepoint  de  note  contre  note,  et  ne  l'ont  tolérée 
dans  certaines  espèces  de  contrepoint  que 
par  exception,  à  cause  de  son  défaut  d'aplomb, 
etde  l'allure  en  quelque  sorte  boiteuse  qu'elle 
j>rête  à  l'harmonie. 
"Ce  gui  caractérise  donc  les  consonnances 
fftrfaitcs,  ce  n'est  pas  le  plus  ou  moins  d'a- 
grément qu'elles  procurent  à  nos  organes, 


car  il  y  à  des  dissonances  dans  notre  tonalité, 

3ui  sont  d'un  effet  délicieux  à  cause  du  vif 
ésir  d'une  résolution  qu'elles  font  nattre 
dans  l'oreille;  c'est  la  douceur,  le  bien-être 
qu'elles  nous  apportent  par  le  sentiment  du 
repos,  de  la  pteine  satisfaction  de  notre  sens 

auditif. 

Quelques  théoriciens,  il  est  vrai ,  ont  mit 
la  tierce  majeure  ou  mineure  au  nombre 
des  consonnances  parfaites  ,  en  faisant  ob- 
server que  ces  consonnances  pouvaient  être 
altérées  sans  perdre  leur  qualité  de  conson- 
nances. D'autres  également ,  pensant  que 
cette  qualité  de  consonnance  parfaite  impli- 
quait te  sens  d'un  intervalle  harmonieux, 
ont  mis  les  tierces  et  les  sixtes  au-dessus 
de  la  quinte  et  de  l'octave.  Gela  prouve  qu'à 
considérer  certains  éléments  sous  un  seul 
aspect ,  on  trouve  facilement  des  raisons 
pour  les  préférera  d'autres. Nous  ne  croyons 
pas  pourtant  que  ces  considérations  puissent 
détruire  le  principe  que  nous  établissons 
ieit  et  que  nous  avons  proclamé  uous-même 
un  des  premiers ,  savoir  que  la  qualité  de 
consonnance  parfaite  est  inhérente  surtout 
à  la  plénitude  du  sentiment  de  repos  que  la 
quinte  et  J'octare  font  nattre,  exclusivement 
à  tout  autre,  dans  nos  perceptions.  Ce  qui 
n'empêche  pas  que,  considérées  au  point  de 
vue  purement  harmonique ,  le  quinte  et 
l'octave  n'aient  une  certaine  nuditéaui  nese 
rencontre  pas  dans  la  tierce  et  la  sixte. 
Mais,  quant  à  l'octave ,  elle  est ,  à  propre- 
ment parler,  moins  une  consonnance  qn  une 
équisonnance,  commq  l'observe  Beda  :  Ka- 
pason,  non  cons+nsmtia  t  sed.  «pris  onaaris 
Un  Music»  théorie.,)  et  après  lui,  Jumilhac. 
Et  pour  ce  qui  est  ae  la  quinte,  bien  qu'elle 
se  présente  avec  cette  nudité  dont  je  viens 
de  parler ,  à  cause  que  l'accord  n'étant  pis 
complet,  elle  laisse  roreille  indécise  entre 
le  sentiment  d'un  ton  majeur  ou  d'un  ton 
mineur  ,  pourtant  elle  nous  parait  devoir  • 
autant  que  tout  autre  accord  composé  de 
deux  sons,  satisfaire  l'oreille ,  en  ce  qu'elle 
fait  entendre  les  deux  cordes  fondamentales 
de  l'octave. 

Il  est  certain  que  l'incertitude  de  la  théo- 
rie, relativement  à  la  fixation  des  conson- 
nances parfaites  el  imparfaites,  t  tenu  pan* 
dant  longtemps  aux  notions  imparfaites  et 
à  la  fois  incomplètes  que  l'on  avait  de  la 
tonalité.  Depuis  que  ranalyse  des  divers 
éléments  propres  aux  deux  tonalités  à  notre 
usage  ,  celle  du  plaiu-chant  et  celle  de  la 
musique  moderne ,  ont  montré  quels  dis- 
sonance reposait  sur  la  transition  d'un  ton 
à  un  autre,  au  moyen  d'intervalles  qui  ns 
pouvaient  s'associer  entre  eux  que  passa- 
gèrement et  qu'à  la  condition  de  ne  résoudre 
sur  une  consonnance ,  et  que  celte  transi- 
tion, cette  dissonance,  étaient»  dans  l'ordre 
moral,  l'expression  du  trouble,  de  l'agitation 
du  cœur  humain,  de  l'accent  passionné  de 
l'âme,  tandis  que  la  consonnance  était  ré- 
pression du  calme»  du  repos,  on  a  coopn* 
que  la  dissonance  avait  dé  être  sévère- 
ment bannie  de  tout  chant  religieox  et  par- 
ticulièrement du  plain-chant,  et  qu'elle  n  é- 
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lait  propre  qu'à  l*air  mondain.  Par  la  même 
raison ,  on  a  divisé  en  consonnancea  par- 
laites  et  imparfaites  celles  qui  réalisaient 
le  plus  complètement  le  sentiment  de  repos, 
et  celles  qui  nele  produisaient  qu'à  un  degré 
inférieur.  En  dehors  de  celte  considération, 
les  théoriciens  se  sont  escrimés  de  cent  ma- 
nières dans  le  but  d'établir  des  règles  de 
la  perfection  ou  de  l'imperfection  des  con- 
sonnances,  règlesarbitraires,  les  unes  fondées 
sn  ries  divisions  ma  thématiques  des  sons,  les 
autressur  les  rapports  symboliques  des  inter- 
valles avec  le  mouvement  des  plané  tes,  les  lois 
cosmogoniques  de  l'univers,  etc. ,  etc.  On  peut 
se  dire  une  idée  de  ces  tergiversations  par  le 
passage  suivant  de  iumilhac  :  «  Il  faut  en- 
core remarquer  icy  que  ces  qualitez  de  par- 
faites et  d'imparfaites  attribuées  aux  con- 
sonnances,  le  sont  plûlost  par  rapport  ou 
comparaison  des  unes  aux  autres,  que  non  pas 
absolument  en  elles-mesmes  :  vu  que  les  im- 
parfaites ne  laissent  pas  d'avoir  leur  façon 
de  perfection,  et  que  les  parfaites  n'ont  pas 
la  leur  avec  égalité;  car  la  quinte  est  beau- 
coup plus  parfaite  que  la  quarte,  et  le  dia- 
pason ou  I  octave  surpasse  tellement  l'une 
et  l'autre,  qu'il  n'y  a  qu'elle  seule  qui  mérite 
absolument  le  nom  ou  la  qualité  de  parfaite. 
De  quoy  les  philosophes  et  musiciens  ap- 
portent plusieurs  raisons,  etc.  »  [Science. et 
pratiq.  au  pl.<h.,  part.  n,chap.  7,  pp.  fc9 
et  60.)—  Tout  cela  est  vrai  sans  doute,  mais 
dans  un  sens  secondaire.  Il  n'y  a  qu'une 
règle  fixe,  celle;  que  nous  avons  donnée, 
qui  est  celle  du  sentiment  plus  ou  moins 
complet  d'un  ton,  d'où  résulte  le  sentiment 
plus  ou  moins  complet  du  repos. 

Ce  que  nous  avons  dit  des  consonnancea 
en  général  s'applique  indistinctement  aux 
intervalles  simples  et  aux  intervalles  com- 
posés. 

CONSONNANT.  —  On  appelle  intervalles 
consoonants,  tous  intervalles  qui  entendus 
simultanément  donnent  lieu  a  un  accord 
également  consonnant,  c'est-à-dire  qui  fait 
naître  la  sensation  du  repos,  par  opposition 
aux  intervalles  et  aux  accords  dissonants 
qui  sont  les  éléments  de  ce  qu'on  appelle 
transition  en  musique.  Les  intervalles  qui 
donnent  lieu  à  des  accords  consonnants  sont 
la  tierce  majeure  et. mineure,  la  quarte,  la 
sixte  majeure  et  mineure,  la  quinte  et  l'oc- 
tave. Ces  deux  dernières  forment  des  con- 
sonnances  parfaites  ;  les  autres  forment  des 
consonnancea  imparfaites. 

CONSTITUTION.  — Depuis  que  le  mot  de 
tonalité,  par  suite  de  l'analyse  à  laquelle  ont 
été  soumis  les  éléments  des  différents  sys- 
tèmes musicaux,  notamment  du  système 
grégorien,  et  de  celui  de  la  musique  mo- 
derne, a  pris  une  extension  qu'il  n'avait  pas 
auparavant,  le  mot  de  constitution  a  été  ap- 
pliqué aux  éléments  constitutifs  des  échelles 
et  des  gammes  de  ces  divers  systèmes.  Ainsi 
pour  caractériser  en  quoi  consiste  le  plain- 
chant,  en  quoi  consiste  la  musique»  on  dira  t 
la  constitution  du  chant  grégorien  repose 
sur  les  modes  ecclésiastiques  qui  sont  autant 


de  transformations  de  l'échelle  diatonique  : 
—  la  constitution  de  la  musique  moderne 
est  basée  sur  l'harmonie  de  la  dissonance 
naturelle  ;  le  premier  est  constitué  au  point 
de  vue  de  l'expression  religieuse,  puisqu'il 
manque  de  l'élément  de  la  transition,  de  la 
modulation,  de  l'accent  passionné  ;  la  se- 
conde est  constituée  au  point  de  vue  du  sen- 
timent humain,  de  la  lutte  des  passions  re- 
[ présentée  par  le  drame,  puisqu  elle  possède 
'élément  de  la  transition,  delà  modulation, 
et  qu'elle  met  en  jeu  les  fibres  de  la  sen- 
sibilité. 


CONTRA.— «  Nom  qu'on  donnait 
à  la  partie  qu'on  appelait  plus  communé- 
ment al  tus,  et  qu'aujourd'hui  nous  nom- 
mons haute-contre.  »        (J.-J.  Rousseau.) 

CONTRALTO.  —Mot  italien,  au  pluriel 
contralti,  signifiait  haute-contre.  On  l'ap- 
plique aujourd'hui  aux  voix  oui  tiennent  le 
milieu  entre  la  voix  aiguë  de  femme  et  celle 
de  ténor. 

CONTRATENOR.— Ou  simplement  c**$ra9 
autrement  dit  haute-contre.  Dans  le  contre- 
point ancien  on  donnait  le  nom  de  contra- 
ténor  à  la  partie  de  taille. 

CONTREBASSE.  —  Instrument  qui  avec 
les  basses  ou  violoncelles  accompagne  le 
plain-chant  et  a  remplacé  le  serpent  et  l'o- 
phycléide. 

CONTRE-CHANT.  —  «  Nom  donné  par 
Gerson  et  par  d'autres  à  ce  qu'on  appelait 
alors  communément  déchant ,  ou  contre- 
point. »  (J.-J.  Rousseau.) 

CONTREPHONIE.— Chant  qui  s'exécutait 
alternativement  par  les  deux  cotés  du  chœur, 
et  qui  était  ainsi  opposé  à  ce  quon  nommait 
homophonie. 

CONTREPOINT.— Si  l'on  ae  rappelle  que 
la  figure  originaire  de  la  notation,  même 
de  la  notation  neumatique,  est  le  point,  on 
comprendra  l'expression  technique  de  con- 
trepoint, qui  veut  dire  punctus  contra  pun- 
ctum,  par  contraction  point  contre  point  9  pour 
signifier  la  simultanéité  de  plusieurs  parties 
harmoniques  marchant  note  contre  note. 
Cette  expression  de  contrepoint  fut  substi- 
tuée vers  le  commencement  du  xv  siècle  à 
la  dénomination  originaire  de  déchant9  la- 
quelle était  trop  vague,  et  qui  resta  affectée 
à  l'harmonie  improvisée  à  plusieurs  voix*  à 
laquelle  les  théoriciens  donnèrent  le  nom 
caractéristique  de  sortieatio  pour  l'opposer 
a  celui  de  contrapunctus. 

En  parlant  du  Déchant,   de  l'OaeAîiuii 

DOPLUM ,  TRI  PLU  M,  QUADRUPLVM  OU  de  l'orga- 

nisation  à  plusieurs  parties,  nous  faisons 
connaître  les  différenle^espèces  de  contre- 
points, en  même  temps  que  nous  donnons 
une  idée  des  divers  aspects  sous  lesquels 
il  se  présente  dans  l'histoire  de  1  har- 
monie, en  analysant  aussi  les  contrepoints 
appelés  Alla  meute,  chant  sue.  le  livre, 

An  VIDENDUM,  FLECRRTIS,  PLAHf-CHANT  MU- 
SICAL, etc.,  nous  faisons  voir  toutes  les 
grossièretés  auxquelles  ce  genre  de  musique 
a  donné  lieu,  et  combien  il  s'était  corrompu 
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depuis  que  Jeon  de  Mûris  en-  avait  donné 
les  règles,  car  la  plupart  de  ces  monstruo- 
sités subsistaient  naguère  à  Paris,  et  se  per- 
pétuent encore  dans  certaines  localités.  Les 
règles  de  Jean  de  Mûris,  qui  sont  un  pro- 
grès remarquable  pour  le  temps,  du  moins 
sous  le  rapport  de  l'harmonie,  portaient 
qu'on  devait  éviter  les  consonnances  par- 
faites par  lé  même  mouvement ,  soit  en 
montant  soit  en  descendant,  que  tout  con- 
trepoint doit  commencer  et  finir  par  une 
consonnance  parfaite ,  et  qu'on  ne  doit  point 
employer  deux  tierces  majeures  par  mou- 
vement conjoint,  soit  en  montant,  soit  en 
descendant.  Ces  règles  subsistent  encore. 

En  Fétat  actuel  de  la  science,  le  contre- 
point se  divise  en  deux  classifications  :  le 
contrepoint  simple  et  le  contrepoint  double  ; 
l'un  et  l'autre  basés  sur  les  consonnances 
et  oit  les  dissonances  n'apparaissent  que 
cortune  dissonnancos  artificielles  ou  retards 
de  consonnances. 

.  Le  contrepoint  simple  est  une  composi- 
tion musicale  dans  laquelle,  dit  M.  Fétis, 
uq  chant  quelconque,  procédant  par  notes 
égales,  est  accompagne  par  d'autres  voix 
auxquelles  il  serU  successivement  de  voix 
supérieure,  de  voix  intermédiaire  ou  de 
basse.  En  sorte  qu'un  chant  étant  donné, 
l'art  du  contrapuntiste  consiste  :  i°  à  mettre 
une  basse  sous  un  chant ,  2*  h  mettre  un 
chant  sous  une  basse;  conditions  qui  se 
compliquent  en  raison  du  nombre  de  voix 
employées.  (Voir  Traité  de  contrepoint  et  de 
la  fugue,  par  Fétis,  p.  1.) 

Le  contrepoint  simple  se  divise  en  plu- 
sieurs sortes,  1*  en  contrepoint  simple, 
proprement  dit,  qui  se  subdivise  en  contre- 
point simple  de  première  espèce,  de  note 
contre  cote  ;  de  deuxième  espèce,  de  deux 
notes  contre  une;  de  troisième  espèce,  de 
quatre  notes  contre  une  ;  de  quatrième  es* 
pèce,  de  deux  notes  syncopées  contre  une  ; 
de  cinquième  espèce,  le  contrepoint  fleuri, 
qui  est  une  sorte  de  résumé  des  espèces 
précédentes,  et  qui  se  distingue  par  la  li- 
berté de  ses  allures  et  l'élégance  ae  ses  for- 
mes. 2*  Bn  contrepoint  simple  h  trois  voix  ; 
ce  contrepoint  est  considéré  comme  compo- 
sition parfaite,  parce  qu'elle  contient  l'har- 
monie consonnante  complète,  qui  ne  com- 
prend que  des  accords  de  tierce  et  quinte 
ou  de  tierce  et  sixte;  il  se  subdivise  aussi 
eu  plusieurs  espèces.  S*  En  contrepoint  sim- 
ple à  quatre  voix,  dont  l'harmonie  peut  et 
doit  toujours  être  complète,  car  elle  ne  se 
compose  que  de  tierce,  quinte  et  octave,  ou 
de  tierce,  sixte  et  octave,  ou  des  retarde- 
meots  de  ces  intervalles  ;  on  en  compte  en- 
core quatre  espèces.  Ces  retardements  don- 
nent lieu  au  contrepoint  syncopé,  c'est-à-dire 
retardé  dans  l'un  de  ses  intervalles,  et  qui 
doit  néanmoins  donner  une  harmonie  aussi 
complète  que  le  contrepoint  de  note  contre 
note,  soit  que  la  syncope  produise  des  dis- 
sonances, soit  qu'elle  ne  donne  que  des 
coosonuances.  km  En  contrepoiul  a  cinq, 
six,  sept  et  huit  voix,  sur  lequel  il  est  né- 


cessaire de  faire  quelques  observations  ;  et 
d'abord,  la  bonne  disposition  des  cleb  pour 
les  diverses  parties,  a  une  grande  influence 
sur  la  liaison  des  intervalles  dans  l'har- 
monie. 

En  second  lieu,  quand  la  composition  est 
à  huit  voix,  elle  peut  former  un  ou  deux 
chœurs  à  volonté.  Cette  dernière  disposition 
est  favorable  aux  compositions  diafoguées. 
De  plus,  d'après  ce  qui  a  été  dit  plus  haut, 
savoir  :  que  l'harmonie  se  complète  toujours 
è  quatre  voix,  on  comprend  que  dans  un 
contrepoint  qui  excède  ce  nombre  de  Toii, 
on  donne  le  nom  de  voix  réelles  à  celles  qui 
ont  un  mouvement  particulier  dans  le  pas- 
sage d'une  harmonie  à  une  autre,  et  qu'on 
ait  recours  à  un  chœur  d'accompagnement 
appelé  en  Italie  choro  ripieno  doublant  les 
parties  tantôt  des  voix  réelles,  tantôt  d'une 
autre. 

Nous  nous  contenterons  de  mentionner 
ici  quelques  espèces  de  contrepoints  appelés 
conditionnels  ou  de  fantaisie,  et  dans  les- 
quels on  s'imposait  les  conditions  les  plus 
bizarres,  telles  que  de  n'employer  que  le 
mouvement  conjoint,  c'était  le  contrepoint 
alla  diritta,  de  se  l'interdire  en  ne  faisant 
qu'un  contrapunto  saltando  (contrepoint 
sauté),  de  se  servir  du  même  trait  d'un  bout 
h  l'autre  du  contrepoint  auquel  on  donna 
les  noms  de  perfidiato,  ostinato9  d'un  «ai 
passa.  Ceux  qui  seraient  curieux  de  voir  a 
quel  point  le  caprice,  ainsi  que  parle  M.  Fé- 
tis, avait  multiplié  ces  conventions  puériles, 
peuvent  consulter  l'ouvrage  de  nerardi  : 
Documenti  armonici,  Bologne,  1687,  où  l'ac- 
teur donne  une  foule  de  détails  sur  les  com- 
positions de  cette  espèce.  Mais  nous  ne 
voulons  pas  laisser  ignorer  que  François 
Soriano,  mattre  de  chapelle  de  Saint-Pierre 
k  Rome  a  publié  un  recueil  de  cent  dix  con- 
trepoints conditionnels  depuis  trois  jusque 
huit  voix,  sur  Y  Ave  Maris  Stella,  sons  le 
titre  de  Canoni  ed  obligki  di  cento  s  iitti 
sopra  VAve  Maris  Stella  â  3,  *,  S,  6,  7,  S 
voci;  Rome,  1610,  in-fol. 

Passons  au  contrepoint  double.  Ce  contre- 
point repose  sur  le  renversement,  c'est-à-dire 
sur  la  faculté  de  transporter  aux  voix  basses 
ce  qui  se  trouve  aux  voix  aiguës  et  récipro- 
quement. On  conçoit  dès  lors,  qu'outre  le 
rapport  direct  des  sons,  le  compositeur  doit 
considérer  encore  celui  qui  naîtra  de  Tordre 
interverti.  H  ne  fera  plus  une  opération 
simple,  mais  une  opération  double. 

«  Le  renversement,  dit  M.  Fétis,  appliqué 
au  contrepoint,  peut  s'opérer  de  trois  ma- 
nières :  1*  en  changeant  les  voix  d'octaves, 
c'est-à-dire  en  transportant  k  la  basse  ee  qui 
était  au-dessus,  et  réciproquement  au-dessus 
ce  qui  était  k  la  basse.  Cette  opération  s'ap- 
pelle contrepoint  double  à  Voctove\  S*  en 
transportant  à  la  dixième  inférieure  ce  qai 
était  au-dessus,  et  à  l'octave  supérieure  ce 
qui  était  à  la  basse,  ce  qu'on  appelle  unes** 
trepoint  double  à  la  dixième  \  3»  es  placaot  * 
la  douzième  ou  douMe  quinte  ce  qui  était  * 
l'une  des  parties,  et  à  1  octave  ce  qui  était 
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à  l'autre  ,  opération  qu'on  désigne  par  le 
nom  de  contrepoint  double  à  la  douzième. 
On  dit  aussi  plus  simplement  contrepoint  à 
ï  octave,  à  la  dixième,  à  la  douzième.  »  (Fi- 
tis,  ibid.t  liv.  m,  p.  2.) 

Pour  ce  genre  de  contrepoint,  il  y  a  certai- 
nes règles  fondamentales  dont  il  ne  faut  pas 
s'écarter,  telles  sont  les  suivantes  :  1*  éviter 
toute  dissonance;  2*  ne  se  servir  que  de  la 
tierce,  de  la  sixte  et  de  l'octave;  3*  ne  faire  ni 
deux  tierces  ni  deux  sixtes  consécutives; 
4*  n'employer  que  les  mouvements  contraire 
et  oblique. 

Le  contrepoint  double  k  l'octave  se  fait  k 
deui,k  trois  ou  è  quatre  voix;  cependant  on 
ne  doit  pas  donner  k  ces  deux  dernières  es- 
pèces les  noms  de  triple  ou  de  quadruple, 
comme  font  certains  auteurs,  parce  que, 
comme  l'observe  l'écrivain  que  je  cite,  quel 
que  soit  le  nombre  des  parties,  la  combi- 
naison reste  la  même,  puisqu'elle  consiste 
k  écarter  de  l'harpaonie  les  mêmes  inter- 
valles, et  k  rester  dans  certaines  limites,  k 
trois  voix  ou  k  quatre,  comme  k  deux. 

Après  le  contrepoint  double  k  la  dixième, 
qne  l'on  appelle  aussi  contrepoint  mixte 
lorsqu'on  le  renverse  tantôt  k  la  dixième  et 
tantôt  k  l'octave,  et  après  le  contrepoint  k  la 
douzième,  viennent  les  contrepoints  doubles 
par  mouvement  contraire,  rétrogade,  ce  der- 
nier désigné  par  les  auteurs  du  xyu*  siècle 
par  le  mot  cancrizans,  c'est-k-dire  en  écre- 
vùse;  fil  y  a  des  exemples  de  ce  contrepoint, 
qu'on  lit  à  reculons,  et  en  renversant  le  livre 
pour  lire  k  rebours)  ;  et  enfin  le  contrepoint 
double  appelé  inverse  contraire.  C'est  dans 
cette  espèce  que  l'on  fait  usage  de  plusieurs 
pammes  montantes  et  descendantes  en  sens 
inverse,  l'une  desquelles  a  reçu  des  auteurs 
italiens  qui  ont  traité  de  la  tonalité  du  plain- 
chant,  le  nom  de  gamme  par  1(  jaeentef  parce 
gue  le  septième  degré  représenté  par  q  est 
immuable  et  reste  dans  le  même  état  que 
dans  Je  ton  primitif;  l'autre  appelé  parij  mol9 
parce  que  le  septième  degré  b  est  opposé 
k  la  note  sensible  de  l'autre  gamme  qui 
monte  ou  descend  en  sens  contraire. 

Cest  dans  Zarlino  (chap.  56  du  m*  liv.  des 
Institut,  harmoniques)  que  l'on  trouve  les 
premiers  exemples  du  contrepoint  double» 
fondé  sur  la  considération  du  renversement 
des  intervalles,  et  qui,  un  siècle  et  demi  plus 
tard,  a  mis  Rameau  sur  la  voie  du  système  de 
la  basse  fondamentale  par  l'idée  du  renverse- 
ment des  accords.  Dans  son  Esquisse  de  V his- 
toire de  l'harmonie,  M.  Félis  remarque  fort 
bien  k  ce  sujet  •  que  le  renversement  k  l'oc- 
tave, dont  les  conséquences  sont  toutes  con- 
formes k  la  tonalité,  ne  s'est  pas  présenté 
le  premier  k  l'esprit  des  musiciens»  et  que 
les  contrepoints  doubles  k  la  dixième  et  k 
la  douzième,  bien  moins  naturels,  sont  ceux 
dont  perle  Zarlino.  Il  est  aussi  digne  de  re- 
marque que  les  exemples  de  ces  composi- 
tions conditionnelles,  fournis  par  le  célèbre 
ecrijain,  sont  les  seules  qu'on  connaît  de 
cette  époque,  et  qu'on  n'en  trouve  pas  un 
*eul  dans  tout  ce  qui  nous  est  parvenu  des 


maîtres  de  l'école  romaine,  antérieurement 
k  la  fin  du  xvi*  siècle.  »  (Esquisse  de  l'har- 
monie, p.  32  ) 

Nous  voilk  en  plein  dans  la  belle  époque 
des  canons,  des  imitations,  des  contre* 
points  fugues,  genre  dans  lequel  les  maî- 
tres du  xvi*  siècle  excellèrent,  ais  ces  Mar- 
(ifices,  dans  lesquels  ils  se  complaisaient  » 
leur  firent  perdre  k  tel  point  le  sens  des 
convenances,  de  la  beauté  mélodique  même, 
qu'en  écrivant  leurs  compositions  sur  des 
thèmes  de  chansons  vulgaires ,  pendant 
qu'une  partie  du  chœur,  k  l'église  même, 
chantait  un  Credo  ou  un  Miserere,  ils  lais- 
saient les  autres  musiciens  continuer  les 
[tardes  de  la  chanson  qui  servait  de  base  k 
'harmonie,  et  dont  les  paroles  étaient  telles 
qu'elles  ne  peuvent  être  transcrites  ici.(/frtd.» 
p.  33.)  Nous  avons  cité  d'autres  exemples  de 
ces  scandaleux  abus  dans  notre  article  Alla 

MEUTE. 

Enfin  Palestrina  vint,  qui  porta  k  sa  per- 
fection le  contrepoint  d'imitation  fonde  sur 
la  tonalité  du  plain-chanL 

Après  Palestrina,  Montoverde.  A  partir  de 
ce  moment  la  dissonance  naturelle  se  mon- 
tre sans  préparation  dans  l'harmonie,  et  la 
fugue  réelle  et  tonale  se'  substitue  d'elle- 
môme  k  l'ancien  contrepoint  canonique  et 
d'imitation.  Hais  ici,  ce  que  nous  aurions 
k  ajouter  rentrerait  exclusivement  dans  le 
cadre  de  la  musique  mondaine.  Faisons  seule- 
ment observer,  toujours  avec  M.  Fétis,queles 
conditions  rigoureuses  de  l'ancienne  tonalité 
du  plain-cbant  retinrent  pendant  longtemps 
les  mattres  et  causèrent  l'incertitude  des 
élèves.  «  Aujourd'hui  môme  encore,  lorsque 
les  étudiants  des  écoles  de  composition 
sortent  de  l'étude  du  contrepoint  simple 
pour  aborder  celle  de  la  fugue,  leurs  pro- 
fesseurs éprouvent  beaucoup  d'embarras 
pour  leur  expliquer  les  motifs  du  libre  eoh- 

ftloi  des  dissonances  naturelles  dans  la 
ùgue,  tandis  qu'il  leur  était  interdit  dans  le 
contrepoint.  Il  en  résulte  une  sorte  de 
tâtonnement  pendant  les  premiers  mois.  » 
(76 td.,  p.  kO.)  Tant  il  est  vrai,  comme  nous 
aurons  l'occasion  de  le  remarquer  cent 
fois  dans  le  cours  de  cet  ouvrage,  que  le 
phénomène  du  changement  de  tonalité,  si 
Tisible,  si  frappant  aujourd'hui,  et  qui  jette 
une  si  vive  lumière  sur  les  produits  et  le 
direction  de  l'art  k  la  grande  époque  qui  a 

f>récédé  Monteverde,  comme  k  celles  qui 
'ont  suivi;  tant  il  est  vrai,  disons-nous,  que 
ce  phénomème  de  la  tonalité  a  rencontré  dee 
aveugles,  d'abord  dans  Monteverde,  le  pre- 
mier pourtant  enqui  il  s'est  manifesté,  ensuite 
dans  le  savant  et  respectable  auteur  du 
Soggio  del  contrappuntoM  P.  Martini,  et 
jusque  dans  des  théoriciens  recommandablea 
de  notre  époque»  Kiesewetter,  par  exemple. 
Nous  verrons  aussi  que  le  même  aveugle* 
ment  a  frep|>é,  dans  l'ordre  liturgique,  les 
syrophoniastes  qui,  avec  les  meilleures  in- 
tentions sans  doute,  se  sont  donné  la  mis- 
sion de  corriger  le  chant  grégorien,  d'après 
les  suggestions  de  leur  oreille  façonnée  aux 
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conditions  de  la  tonalité  profane,  ce  qu'ils 
ignoraient  les  premiers. 

Toutefois,  nous  ne  prétendons  pas  appli- 
quer ce  reproche  à  la  citation  suivante  sur  le 
contrepoint,  que  nous  empruntons  à  Poisson. 

«  Gomme  toutes  les  voix  ne  peuvent  aller 
ft  l'octave  parfaite  au-dessus  ou  au-dessous, 
cela  a  failinventerdifférentsaccords.Cechant 
s'appelle  contrepoint,  fleur  etit,  déchant,  en 
latin  discantus,  ou  enfin  chant  sur  le  livre. 
On  l'appelle  contrepoint  parce  qu'autrefois 
les  compositeurs  mettoient  au  lieu  de  notes 
des  points  contre  des  points.  Les  anciens 
içnoroient  le  contrepoint,  dit  M.  Ozanan,  et 
s  attachoient  seulement  à  la  mélodie  et  au 
mouvement,  sans  se  mettre  en  neiné  de  l'har- 
monie, si  ce  n'est  qu'ils  faisoient  quelque- 
fois de  longues  tenues  pendant  que  les 
autres  voix  cbeminoient  en  forme  d'une 
musette  ou  d'une  vielle.  La  musique  an- 
cienne a  ignoré  le  contrepoint,  dit  aussi 
M.  Rollin  :  on  prétend  que  c'est  un  titre 
incontestable  de  préférence  pour  la  mo- 
derne ;  ce  célèbre  auteur  n'en  convient  pas, 
il  pareil  même  insinuer  le  coutraire  .... 

M.  Lebeuf,  dans  son  Traité  hi$- 

torique  sur  le  chant  ecclésiastique,  parle 
assez  au  lonjç  de  ces  innovations  dans  le 
chant  grégorien,  comme  de  V organisation 
du  chant,  du  faux-bourdon,  du  contrepoint, 
ou  du  déchant. 

«  L'organisation  du  chant  consistoit  à 
insérer  de  temps  en  temps  des  accords  à  la 
tierce 

«  On  observoil  la  même  chose  à  toutes  les 
intonations  qui  se  faisoient  par  plusieurs 
voix,  et  aux  finales  des  versets  qui  indi- 
ouoient  la  réclame  du  chœur.  De  là  vient 
I  origine  des  cadences.... 

«Ces  différentes  innovations,  surtout  le 
contrepoint,  furent  poussées  à  l'excès,  et 
corrompirent  le  chant  grégorien  de  telle 
fagon,  que  le  Pape  Jean  XXII,  dans  sa  bulle 
Docta  sanctorum,  crut  devoir  réprimer 
cette  licence  qui  faisait  mépriser  les  vrais 
principes  du  chant.  Ces  nouveaux  auteurs, 
dit-il  (Extrav.  corn.,  lib.  m,  tit.  l]i  «  ignorent 
«  sur  quoi  ils  bâtissent,  ils  méconnaissent 
«  les  tons  qu'ils  ne  savent  pas  distinguer 
«  les  uns  des  autres  ;  même  ils  les  confon- 
«  dent.  »  Nonnulli  novellœ  scholm  discipuli 
dura...  novis  noiis  intendunt,  fingere  suas, 
quam  antiquas  cantare  malunt...  adeo  ut  tn~ 
terdum  Antiphenarii  et  Gradualis  fundamenta 
despiciant,  ignorent  super  quo  œdificanl, 
tonos  nesciant,  quos  discernunt,  imo  confun- 
dunt  :  cum  ex  earum  multitudine  notarum 
ascensiones  pudicœ,  deseensionesque  tempe- 
ratrn  plani  cantûs  quibus  toni  ipst  secernun- 
fur,  ad  invicem  obscurentur  :  currunt  enim, 
H  non  quiescunt,  aures  inebriant  et  non 
wudentur  :  gestibus  simulant  quod  depromunt, 
auibus  devotio  quœrenda  contemnitur,  vitanda 
lascima  propatatur.  Tel  est  le  portrait  que 
cette  bulle  fait  du  contrepoint,  qui  par  ses 
notes  multipliées  et  chantées  avec  rapidité, 
fait  méconoollre  la  gravité,  la  beauté,  la 
douceur  des  progressions  du  chaut.  Loin 


d'inspirer  la  dévotion,  il  enivre  les  oreilles  do 
sons  peu  modestes  et  contraires  à  la  piété,  il 
fait  perdre  tout  le  fruit  du  chant»  qui  est  d'ex- 
citer la  dévotion  des  fidèles  :  Ut  fldelimm  de- 
votio excitetur,  puisqu'il  est  impossible  aux 
auditeurs  d'entendre  ce  que  l'on  chante. 

«  Cette  innovation  étoit  dès  ce  temps  si 
accréditée,  qu'il  ne  fut  pas  possible  de  I  abo- 
lir entièrement,  et  le  Pape  Jean  XXII  fut 
obligé  d'user  de  condescendance.  Dans  sa 
bulle,  il  permet,  ou  plutôt  il  n'entend  pas 
empêcher  qu'aux  solennités  on  ajoute  quel* 

3ues  accords  mélodieux,  comme  de  l'octave, 
e  la  quinte,  de  la  quarte  et  semblables  sur 
le  chant  simple  ;  à  condition  toutefois  que 
léchant  n*en  soit  en  aucune  façon gftté et 
altéré,  mais  que  ces  accords  n'aient  d'autre 
effet  que  de  flatter  l'oreille,  exciter  la  dévo- 
tion et  d'empêeher  les  esprits  de  s'engour- 
dir en  chantant  les  louanges  de  Dieu.  Nen 
intendimus  prohibere  quin  interdum  diebu$ 
Festis  prœetpue...  aliquœ  consonafUiœ  qsa 
melodiam  sapiunt,  nutè  octavœ,  quint*  t 
quartœf  et  hujusmoai  supra  casUum  ecclt- 
siasticum  simplicem  proferontur  :  sic  temm, 
ut  ipsius  cantûs  integritas  illibataperwumest, 
et  nihil  ex  hoc  de  bene  memorata  musica  im- 
mutetur;  maxime  cum  hujusmodi  consena*- 
tiœ  auditum  demulceant,  devotionem  proto* 
cent,  et  psallentium  Deo  animos  torpere  «an 
sinant. 

«  La  condition  est  bien  mal  observée. 
H.  Lebeuf  ne  dissimule  pas  que  le  contre- 
point a  été  blême  par  de  grands  hommes. 

«  Ceux  qui  chantent  comme  il  y  a  sur  le 
livre  ne  chantent  autre  chose  que  ce  qui 
est  marqué.  Ceux  qui  chantent  les  accords 
répètent,  comme  dans  la  musique,  plusieurs 
fois  les  mêmes  notes.  Mélange  bizarre  de 
plain-chant  et  de  musique,  qu'on  peut  juste- 
ment appel  1er  cacophonie. 

«  Les  églises  qui  ont  admis  la  musique 
font  usage  du  contrepoint,  ce  qui  Sût  que  le 
gros  du  chœur  chante  le  pur  plain-chant,  et 
les  autres  cette  espèce  de  musique  dont  la 
plain-chant  est  la  base.  Ces  différents  ac- 
cords font  parfaitement  sur  l'orgue  qui  ne 
doit  et  ne  peut  donner  que  des  sons  ;  mais 
les  chantres,  qui  tâchent  d'imiter  l'orgue, 
ne  doivent-ils  donner  que  des  sons?  ne  doi- 
vent-ils pas  se  nourrir  et  nourrir  les  audi- 
teurs, en  teur  présentant  mélodieusement  le 
sens  du  texte,  pour  exciter  de  pieux  senti- 
ments ?  Le  contrepoint  n'est  propre  Qu'à 
empêcher  d'entendre  le  sens  de  ce  que  Ton 
chante,  comme  Ta  judicieusement  remar- 
qué Denis  le  Chartreux  (De  vita   cane**.* 

art.  90). 

«  Le  faux-bourdon  a  la  même  origine  mie 
le  contrepoint,  mais  il  n'a  pas  toujours  les 
mêmes  inconvénients.  Quand  il  est  bien 
exécuté,  que  toutes  les  voix,  quoique  sur 
différents  tons ,  prononcent  ensemble  la 
même  syllabe,  il  a  ses  agréments  el  il  peut 
être  admis  de  temps  en  temps.  Il  faut  cepen- 
dant convenir  qu'il  tient  moins  de  la  majesté 
et  de  la  gravité  si  convenables  dans  l'office 
divin,  qu  un  unisson,  ou  un  accord  uni  de 
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toutesles  voix ,  une  vraie  bomophonie.  On  a  vu 
ci-devant  combieo  les  anciens  faisoient  cas 
dtl'unisson.Croira-t-on  que  le  faux-bourdon 
eût  été  du  goût  de  saint  Athanase  (c.  1,  p. 
SO,  2i)  et  de  saint  Augustin?  Qu'on  lise  ce 
que  dit  celui-ci  dans  ses  Confessions.  Il  n'est 
pasd'avis  qu'on  bannisse  le  cbant  de  l'église, 
mais  il  lui  paraît  qu'il  serait  plus  sûr  de  s'en 
tenir  à  la  pratique  de  saint  Athanase,  évo- 
que d'Alexandrie,  qui  faisait  chanter  les 
psaumes  avec  si  peu  d'inflexion  de  voix, 

Îue  c'était  plutôt  les  réciter  que  les  chanter. 
WtNf  rnihi  videtur,  quod  de  Alexandrino 
episcopo  Athanasio  sctpc  rnihi  dictum  comme- 
mini  :  oui  tam  modico  flexu  voeis  fnciebat 
ignare  teeiorem  psalmi,  ut  pronuntianti  tici- 
utor  met  guam  canenti.(Con(ess.9 1.  x,  33, 2.) 
Il  fallait  que  cette  psalmodie  fût  bien  sim- 
ple. »  (  Traité  du  chant  grégorien,  p.  73  à 
76.) 

—  «  Il  nvest  pas  sans  utilité,  dit  M.  Barbe- 
reao,  de  signaler  ici  une  erreur  assez  répan- 
due relativement  à  la  division  des  études 
de  la  composition.  On  donne  en  France  le 
nom  d'harmonie  à  cette  partie  de  la  théorie 
qui  n'a  pour  objet  que  la  réalisation  des 
parties  supérieures  au-dessus  d'une  basse 
chiffrée,  et  qui  se  compose  de  quelques  for- 
mules osées  et  classiquement  invariables, 
k  peu  près  dénuées  de  développements  ana- 
lytiques. Quelques-uns  pensent  que  l'étude 
du  contrepoint,  sévère  ou  libre,  est  destinée 
i  combler  les  lacunes  laissées  dans  l'éduca- 
lion  musicale  par  ee  travail  qu'on  veut  bien 
nommer  élémentaire.  Hais  il  y  a  erreur  évi- 
dente ;  et  ces  deux  fractions  de  la  science, 
loin  de  donner  raison  de  tous  les  faits  qu'elle 
comporte  actuellement,  passent  sous  silène, 
ou  même  indiquent  comme  défondues,  la 
plupart  des  formes  usitées  de  nos  jours,  et, 
par  une  malencontreuse  compensation,  re- 
tiennent l'élève  sur  quelques  autres  qui  ne 
reçoivent  d'application  que  dans  le  style  re- 
ligieux qui  florissait  vers  le  xvi*  siècle.  » 
(traité  d'harmonie,  p.  5.) 

—  «  Déjeunes  artistes  se  réunissent  dans 
un  Conservatoire  ou  dans  le  cabinet  d'un 
maître  renommé.  Là,  on  les  exerce  à  la 
composition  musicale,  et  l'on  prend  pou* 
sujet  d'études  un  plain-chant  qu'on  leur 
apprend  à  accompagner  par  une  partie  de 
dessus  ou  de  basse.  On  exige  pour  cet  ac- 
compagnement l'observation  rigoureuse  des 
règles  du  contrepoint.  Les  élèves  s'y  astrei- 
gnent; mais,  au  sortir  de  la  leçon,  s'ils  vont 
entendre  quelque  ouvrage  de  leur  maître, 
par  lequel  il  a  acquis  la  célébrité  dont  il 
jouit,  ils  s'aperçoivent  aussitôt  que  cette 
composition  semble  faite  exprès  pour  ras- 
sembler toutes  les  iofractions  possibles  aux 
bis  dont  on  instant  auparavant  on  leur  de- 
mandait l'application.  C'est  là  une  inconsé- 
quence, mais  ce  n'est  pas  la  seule.  Pour 
montrer  à  l'élève  le  parti  qu'on  peut  tirer 
de  cette  science  du  contrepoint,  il  faut  né* 
eessairement  lui  apprendre  qu'elle  a  été 
pratiquée  dans  toute  sa  perfection  par  Pales- 
trios,  A.  Scarlatti,  et  quelques  autres  au- 
teur» ;  mais  en  même  temps»  si  l'élève  de- 


mande à  voir  ces  belles  choses  et  où  elles 
s'exécutent,  le  maître  le  renvoie  pour  les  lire 
à  quelque  grande  bibliothèque;  pour  les 
entendre,  à  la  chapelle  Sixtine.  De  sorte 
qu'à  voir  l'abandon  dans  lequel  sont  tombés 
ces  chefs-d'œuvre,  l'élève  doit  éprouver 
peu  de  sympathie  pour  une  science  si  admi- 
rable, mais  qui  ne  sauve  pas  de  l'oubli  ceux 
qui  l'ont  cultivée  avec  tant  de  talent.  Si  ré- 
lève, de  plus  en  plus  curieux,  demande  ce 
que  c'est  que  le  plain-chant  sur  lequel  on 
l'exerce,  en  quoi  il  diffère  de  la  musique 
moderne,  le  maître  est  forcé  d'avouer  qu'il 
n'en  sait  rien,  et  il  renvoie  son  élève  à 
M.  Fétis  ou  aux  quelques  érudits  qui  se 
sont  occupés  de  ces  vieilleries* 

«  Ce  qui  est  erreur  dès  qu'on  a  pénétré 
dans  une  école  de  contrepoint,  est  vérité 
pratique  dès  qu'on  en  sort.  Il  y  a  plus,  c'est 

3ue  si,  dans  le  même  établissement,  il  y  a 
eux  professeurs,  on  peut  être  assuré  qu'ils 
ont  des  opihions  différentes  et  un  enseigne- 
ment contradictoire.  »  (Rev.  de  la  musique 
religieuse ,  art.  delf.  Danjou,  novembre  18*6.) 

CONTRE-SENS.  —  «  Vice  dans  lequel 
tombe  le  musicien  quand  il  rend  une  autre 
pensée  que  celle  qu  il  doit  rendre.  La  mu- 
sique, dit  d'Àlembert,  n'étant  et  ne  devant 
être  qu'une  traduction  des  paroles  qu'on 
met  en  chant,  il  est  visible  qu'on  y  peut 
tomber  dans  des  contre-sens  ;  et  ils  n'y  sont 
guère  plus  faciles  à  éviter  que  dans  une 
véritable  traduction.  Contre-sens  dans  l'ex- 

I cession,  quand  la  musique  est  triste  au 
ieu  d'être  gaie,  gaie  au  lieu  d'être  triste, 
légère  au  lieu  d'être  grave,  grave  au  lieu 
d'être  légère,  etc.  Contre-sens  dans  la  proso- 
die, lorsqu'on  est  bref  sur  des  syllabes  lon- 
gues, long  sur  des  syllabes  brevos,  qu'on 
n'observe  pas  l'accent  de  la  langue,  etc.  Con- 
tre-sens dans  la  déclamation,  lorsqu'on  y 
exprime  par  les  mêmes  modulations  des 
sentiments  opposés  ou  différents,  lorsqu'on 

Îr  rend  moins  les  sentiments  que  les  mots, 
orsqu'on  s9j  appesantit  sur  des  détails  sur 
lesquels  on  doit  glisser,  lorsque  les  répéti- 
tions sont  entassées  hors  de  propos.  Contre- 
sens dans  la  ponctuation,  lorsque  la  phrase 
de  musique  se  termine  par  une  cadence 
parfaite  dans  les  endroits  où  le  sens  est 
suspendu,  ou  forme  un  repos  imparfait 
quand  le  sens  est  achevé.  Je  parle  ici  des 
contre-sens  pris  dans  la  rigueur  du  mot; 
mais  le  manque  d'expression  est  peut-être 
le  plus  énorme  de  tous.  J'aime  encore  mieux 
que  la  musique  dise  autre  chose  que  ce 

Ju'elle  doit  dire,  que  de  parler  et  ne  rien 
ire  du  tout.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

CONTRE-SUJET.  —  Leçon tre-suiet,  dans 
la  fugue,  est  une  phrase  destinée  à  accom- 
pagner le  siqet,  et  à  former  un  contrepoint 
double,  susceptible  d'être  renversé.  Quand 
on  emploie  deui  contre-sujets,  on  dit  que  la 
fugue  est  à  trois  sujets.  

COPULE.—  «  La  copule ,  dit  H.  de  Cousse- 
maker  dans  son  Histoire  de  Fharmonie  au 
moyen  âge,  p.  60,  que  Francon  de  Cologne 
appelle  un  déchant  rapide  et  composé  de  no- 
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tes  unies  entre  elles  (261),  étui!  un  passage 
harmonique  dans  lequel  Tune  des  parties 
était  composée  de  plusieurs  notes  qui  s'exé- 
cutaient rapidement  pendant  que  l'autre 
faisait  une  tenue.  C'était  ce  que  nous  nom- 
mons, en  harmonie  moderne,  broderies  ou 
notes  de  passage.  La  copule  était  si  utile, 
suivant  Jean  de  Garlande,  que  sans  elle  il 
n'y  avait  pas  de  dédiant  parfait  (262).  La  co- 
pule était  liée  ou  non  liée.  La  copule  liée 
était  celle  qui  commençait  par  une  longue, 
et  qui  continuait  par  des  ligatures  dont  la 
première  note  était  brève  et  la  seconde  lon- 
gue, comme  dans  le  deuxième  mode  (263 J; 
mais  elle  différait  de  ce  mode  :  Ie  dans  la 
notation,  parce  que  ce  mode  ne  commence 
»as  par  une  longue  comme  la  copule  ;  2*  dans 
'exécution,  parce  que  la  brève  et  la  longue 
imparfaite  du  second  mode  se  transfor- 
maient en  brève  et  en  semi-brève  dans  la 
copule  (26V).  La  copule  non  liée  se  faisait  à 
l'instar  du  cinquième  mode;  elle  en  diffé- 
rait aussi  dans  la  notation  eidans  l'exécution  : 
1*  dans  la  notation,  parce  que,  dans  le  cin- 
quième mode,  les  notes  sans  paroles  pou- 
vaient se  lier,  tandis  que  la  copule  n'était 
pas  liée,  quoiqu'elle  fût  avec  paroles  ;  2"  dans 
l'exécution,  parce  que  le  cinquième  mode 
était  compose  de  brèves,  et  que  la  copule 
devait  être  exécutée  plus  rapidement* 

Cette  distinction  entre  la  copule  liée  et  la 
copule  non  liée,  établie  par  Francon,  n'existe 
pas  pour  nous;  elle  ne  repose  que  sur  la 
différence  de  notes  qui  étaient  ligaturées 
dans  l'une  et  simples  dans  l'autre.  Les  notes 
qui  composaient  la  copule  étaient  liées  par 
le  chanteur  dans  les  deux.  » 

CORDE.  —  €  Il  y  a  encore  en  cet  art  d'au- 
tres termes  dont  on  use  pour  exprimer 
communément  des  mesures,  sons  ou  voix. 
Premièrement  celui  de  cordes,  qui  est  un 
des  plus  anciens  qui  leur  ait  esté  donné, 
tant  parce  que  les  premiers  instrumens  du 
chant  ont  été  composez  de  cordes,  et  estimez 
les  plus  propres  et  les  plus  commodes  pour 
marquer  les  différens  sons ,  mesme  ae  la 
voix  humaine,  qu'à  cause  que  la  mesme 
nous  peut  aussi  donner  à  connoistre  et  la 
mesure  des  sons  par  leur  battement  qui  est 
semblable  à  celuy  du  cœur,  et  le  pouvoir 
qu'ont  les  mesmes  sons  pour  toucher  les 
cœurs  (265).  C'est  pourquoy  les  quatre  pre- 
miers sons  qui  ont  donné  commencement  au 
chant,  comme  aussi  les  suivans  qui  ont 
continué  d 'accrois Ire  son  harmonie,  ont  esté 
nommez  tétracordes;  ainsi  qu'il  se  peut 
voir  dans  le  système  des  Grecs,  aux  tétrï- 
cordes  d'hypaton ,    de    meson ,  de    die- 

{961)  c  Cop:ih  est  velox  dkcaitUH  ad  Invicem  ce* 
pelait».»  (Fbakcon,  t*ite  de  J.  de  Moravia,  cb.  SA. 

(262)  t  àtolinm  valet  ad  ditcantum  qood  discaaias 
ooai|iMiD  prrecitt  ititur  niai  tuediaote  copala.  t  (J. 
pi  Gaiu.a*de,  ibid.) 

(903)  t  Ligaia  cop'ila  eu  quaodo  ioc'pit  a  siroplici 
t'*ng«,  el  seq  «Uur  per  bioaria  m  ligaturant  cum  pro- 
pre aie  el  pausation*- ,  ad  simUitadioem  tecundi  mo- 
de, i  (Fauco*,  iHd.y 

<264i  f  Ab  ipso  taroeu  seconde  mode  difiert  *ci- 


zeugiuenou,  de  siuemenou  ,  et  d'hyperi»  • 
leon;  ou  bien  dans  la  gamme  d'ÀréUû(Gu? 
d'Arezzo)  aux  tétracordes  des  graves,  des  U- 
nales,  des  confinâtes,  des  aiguës  et  des  sur* 
aiguës.  »  ( Juwuuc,  La  science  et  'spratim 
du  plain-chant,  part,  n,  ch.  2.  pp.  39  et  30.) 

—  On  remarque,  suivant  l'idée  d'Aurélius 
Cassiodore,  que  les  cordes  sont  ainsi  ap- 
pelées parce  qu'elles  remuent  les  cœurs, 
comme  il  le  prouve  avec  beaucoup  de  grâce 

i>ar  ces  paroles  chordœ  et  corda.  Ecoutons 
\  Gaffono  dans  sa  Théorie  musicale  .«.Cosita- 
dorus  in  epislola  ad  Boethium  exutimal  cher* 
dam  appellatam  eo  quod  facile  corda  suvtf. 
CORNEMENT  (Terme  d'orgue).  -  t  Lors- 
qu'une  soupape  ne  joint  pas  bien  contre  ses 
barres  dans  la  laie  d'un  sommier,  soit  qu'il 
y  ait  quelque  ordure  qui  la  tienne  entrou- 
verte, ou  par  quelque  autre  cause,  le  vent 
entre  alors  dans  la  gravure  en  plus  grande 
ou  plus  petite  quantité,  selon  la  grandeur  de 
l'ouverture  de  la  soupape.  S'il  y  a  quelaue 
re0nstre  ouvert,  le  tuyau  parle  continuelle- 
ment sans  qu'on  meuve  aucune  touche  du 
clavier.  Cet  accident  s'appelle  c  ornement.  On 
le  guérit  en  remédiant  a  ce  qui  tient  la  sou* 

{>ape  entrouverte.  S'il  y  a  quelque  ordure  a 
a  soupape,  on  l'Ole  aisément  au  moyen  du 
ratissoir.  »  (Manuel  du  fadeur  (Torguet;  Pa- 
ris, Roret,  1849,  1. 1",  p.  154.) 

—  Une  touche  reste  parfois  plus  ou  moins 
enfoncée  et  produit  ce  qu'on  appelle  un  cor- 
ne  ment.  Cela  vient  ou  d'une  ordure  introduite 
dans  la  soupape  ou  d'un  gonflement  produit 
par  l'effet  de  l'humidité.  Si  ce  cornemenl 
n'est  que  passager,  il  suffit  de  secouer  I*  tou- 
che; si  l'accident  persiste  ou  se  renouvelle, 
un  petit  ressort  à  boudin  que  l'on  peut  taire 
soi-même,  avec  une  corde  h  piano,  sera  pla- 
cée sous  la  note  affectée  de  manière  à  la  te* 
nir  relevée;  cette  opération,  très  simple  pour 
le  clavier  du  positif,  pourra  encore  être  ten- 
tée si  le  cornement  a  lieu  au  second  clavier; 
il  faudra  alors  employer  deux  ressorts  dont 
l'un  sera  posé  sous  la  touche  correspon- 
dante au  positif  et  l'autre  prendre  son  point 
d'appui  sur  la  note  déjà  appuyée. 

Si  ces  moyens  sont  insuffisants,  on  sera 
forcé  d'enlever  provisoirement  tous  les 
tuyaux  qui  correspondent  à  la  note  affectée 
pour  ne  pas  se  priver  de  la  jouissance  de  tout 
un  clavier.  Un  changement  dans  la  tempé- 
rature, lorsqu'il  n'y  a  rien  de  décroché  suffit 
pour  remettre  les  choses  en  état;  mais  oa 
n'a  pas  toujours  le  loisir  de  l'aUeudre. 

Quelquefois  une  note  d'un  jeu  quelconque 
cesse  de  parler.  Il  faut  chercher  à  quel  jeu 
elle  appartient  et  soulever  le  tuyau  de  son 

1  cet  in  ootâodo  ai  proferende;  ta  aouodo,  quia  se 
cuodus  mo  lus  in  piincipio  simplieesa  Lueg*oi  ana 
liabei,  copule  vero  habet.  le  profentndo  ei»aaa  dif- 
f  ri  copula  a  secundo  mo  Jo  :  quod  secundo*  pnrfrr» 
tor  ei  reçu  brevi  et  longa  imperfecta  ;  sed  copule 
ista  velociter  p  ofertar,  quasi  tevibrerit  c*  brefis 
usno*  ad  fineok  i  (FaAaco*,  ibid.) 

(165)  c  ChorJas  auiem  dicias  a  corse;  fria  tic* 
puLusest  rordis  in  peciore,  ita  p<iisa<  cèerdc  is 
cythara.  »  (Isia.,  Orig.,  lib.  m,  cap.  SI.) 
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trou  ;  si  c'est  une  flûte,  ce  sera  un  corps 
étranger  introduit  soit  dans  la  bouche,  soit 
(tans  les  livres  du  tuyau  qu'il  faut  ei puiser, 
ce  à  quoi  on  parviendra  en  soufflant  avec 
force  dedans.  Dans  un  bourdon  le  tampon 
qui  ferme  par  en  haut  a  pu  le  déranger  ou 
le  remettre  à  sa  place. 

Quand  un  tuyau  de  jeu  d'anche  se  trouve 
affecté  de  mutisme,  on  l'enlèvera  de  son  pied 
el  on  débarrassera  Tanche  que  le  moindre 
élément  d'ordure  empêche  de  vibrer;  on  verra 
aussi  si  k  défaut  de  corps  étranger,  elle  ne 
serait  pas  ou  trop  lâche  ou  trop  serrée. 

CORNET.  —  «  Le  cornet  est  un  jeu  (d'or- 
gue) composé,  de  mutation,  de  grosse  taille 
el  tout  en  étoffe.  Il  consiste  en  cinq  rangées 
de  tuyaux,  dont  chacune  porte  un  nom  dif- 
férent. La  première  rangée  s'appelle  bour- 
don, parce  qu'elle  est  à  l'unisson  des  dessus 
du  bourdon  de  huit  pieds,  autrement  dit 
petit  bourdon.  La  deuxième  rangée  s'appelle 
prestant,  attendu  qu'elle  est  à  I  unisson  des 
dessus  de  ce  jeu.  La  troisième  rangée  s'ap- 
pelle nasard,  étant  à  l'unisson  des  dessus  au 
uasard,  qui  sonne  la  quinte  au-dessus  du 
prestant.  On  nomme  quarte  de  nasard  la 
quatrième  rangée,  comme  étant  à  la  quarte 
au-dessus  du  nasard,  ou  è  l'octave  du  près- 
tant.  Et  la  cinquième  rangée  est  appelée 
tierce,  puisqu'elle  est  à  l'unisson  des  dessus 
de  ce  jeu  qui  sonne  le  tierce  majeure  sur  la 
quarte  de  nasard.  On  voit  parla  que  le  cor- 
net n'est  autre  chose  que  la  répétition  des 
dessus  du  petit  bourdon,  du  prestant,  du 
nasard, de  la  quarte  de  nasard  et  de  la  tierce. 
Ainsi,  le  premier  tuyau,  par  exemple,  sonne 
u/,  le  second  encore  ut,  octave  plus  baut; 
le  troisième  soi,  une  quinte  plus  haut,  le 
quatrième  ut,  octave  plus  haut  que  Yut  pré- 
cédent; et  le  cinquième  mt,  une  tierce  ma- 
jeure plus  baut  que  le  dernier  ut Quoi* 

que  les  cinq  rangées  qui  composent  le  cor- 
net soient  a  l'unisson  des  jeux  dont  nous 
venons  de  parler,  elles  en  diffèrent  pourtant 
pour  la  qualité  de  l'harmonie,  étant  de  plus 
grosse  taille.  Le  cornet  est  un  jeu  brillant 
et  éclatant  qu'on  ne  met  que  pour  les  dessus 
de  l'orgue. 

«  On  met  ordinairement  plusieurs  cornets 
dans  l'orgue;  surtout  s'il  est  considérable. 
Ou  en  met  un  de  deux  octaves  d'étendue 
dans  le  positif,  lorsqu'il  y  a  une  trompette 
et  un  clairon.  On  en  met  un  autre  dans  le 
grand  orgue,  qu'on  nomme  grand  cornet, 
parce  qu'on  le  fait  plus  gros  de  taille  que 
les  autres.  On  lui  donne  deux  octaves  d'é- 
tendue; il  commence  h  la  clef  de  C  sol  ut, 
c'est-à-dire  au  milieu  du  clavier.  On  en  met 
un  autre  égal  au  précédent,  et  qui  répond  au 
troisième  clavier,  lorsqu'il  y  a  une  bombarde 
sur  un  clavier  séparé.  Il  y  en  a  un  qui  est 
relatif  au  quatrième  clavier  s'il  y  a  cinq  cla- 
viers, ou  au  troisième  s'il  n'y  en  a  que  qua- 
tre. Ce  dernier  cornet  s'appelle  carnet  de 
r^tt/, auquel  on  donne  plus  d'étendue  qu'aux 
précédents.  Il  commence  h  la  clef  ri'F  ut  fa, 
ou  au  moins  au  sol,  un  ton  plus  haut,  ee  qui 
fait  deux  octaves  et  demie.  On  le  fait  d'un 
peu  plus  menue  taille  que  le  grand  cornet. 


On  en  pose  un  autre  sur  le  sommier  de  l'é- 
cho, qui  se  nomme  cornet  d'écho. 

«Onpeutlefairrde  ta  même  taille  quecelui 
de  récit,  ou  plus  petit  si  Ton  veut.  On  lui 
donne  l'étendue  que  l'on  juge  à  proposait 
de  deux  octaves  ou  deux  octaves  et  demie, 
ou  trois  octaves  au  plus.  »  (Nouveau  manuel 
du  facteur  d'orgues;  Paris,  Roret,  18*9,  t.  !•% 
pp.  49-50.) 

CORRECTION.  —  «Le  zèle  infatigable  de 
saint  Grégoire  ne  se  borna  pas  h  Fui  faire 
entreprendre  la  réforme  des  prières  et  des 
cérémonies  de  la  Liturgie;  il  entreprit  ausri 
*la  correction  du  chant  ecclésiastique,  dont  hi 
mélodie  majestueuse  devait  ajouter  une 
nouvelle  splendeur  au  service  divin.  Nous 
avons  vu  le  Pape  saint  Célestin  instituant  le 
chant  des  antiennes  connues  sous  le  nom 
d'Introït  et  de  Graduel,  et  l'on  ne  saurait 
douter  que  ces  morceaux  ne  fussent  compo- 
sés h  l'instar  des  autres  antiennes  que  nous 
voyons  dès  lors  en  usage,  soit  dans  la  psal- 
modie des  heures,  soit  dans  la  célébration 
de  la  messe.  Il  y  avait  aussi,  comme  nous 
l'avons  vu,  des  préfaces  et  autres  récits  qui 
ne  pouvaient  être  chantés  sans  un  système 
de  musique  quelconque.  Nous  n'avons  point 
h  nous  occuper  en  cet  endroit  du  caractère 
du  chant  ecclésiastique;  nous  devons  seule- 
ment rappeler  en  passant  au  lecteur  que 
tous  les  hommes  doctes  qui  ont  traité  des 
origines  de  la  musique,  ont  reconnu  dans  le 
chant  ecclésiastique  ou  grégorien  les  rares 
et  précieux  débris  de  cette  antique  musique 
des  Grecs  dont  on  raconte  tant  de  merveilles. 
En  effet,  cette   musique f    d'un  caractère 

!;randiose  et  en  même  temps  simple  et  popu- 
aire,  s'était  naturalisée  h  Rome  de  bonne 
heure.  L'Eglise  chrétienne  s'appropria,  sans 
trop  d'efforts,  cette  source  intarissable  de 
mélodies  graves  et  religieuses;  seulement, 
le  respect  dû  aux  formules  saintes,  souvent 
tirées  des  Ecritures,  qu'il  fallait  réduire  en 
chant,  ne  permettant  pas  de  les  soumettre  à 
une  mesure  qui  en  eût  souvent  altéré  la 
simplicité  et  quelquefois  même  le  sens,  le 
chant  de  l'Eglise,  quoique  puisé  dans  des 
modes  antiques,  n'avait  pour  thème  que  des 
morceaux  en  prose  et  d'un  rhylhme  vague 
et  souvent  irrégulier  :  on  voyait  que  les 
pontifes  avaient  cherché  plutôt  h  instruire 
les  ûdèles  par  la  doctrine  contenue  dans  les 

fmroles  sacrées,  qu'à  ravir  leurs  oreilles  par 
a  richesse  d'une  harmonie  trop  complète. 
Toutefois  les  besoins  du  culte  avaient  donné 
naissance,  dans  l'Eglise  de  Rome,  à  un  grand 
nombre  de  pièces  de  chant,  toutes  en  prose 
pour  les  paroles;  car,  à  la  différence  de  celle 
de  Milan  et  de  presque  toutes  les  autres, 
elle  n'admettait  pas  d'hymnes.  Les  motifs 
de  la  plupart  de  ces  chants  étaient  inspirés 
par  la  réminiscence  de  certains  airs  familiers 
et  d'une  exécution  aisée,  qu'une  oreille 
exercée  reconnaît  encore  dans  le  répertoire 
•  grégorien,  et  qu'il  serait  facile  de  rétablir 
dans  leur  couleur  première. 

«  Ce  recueil  de  chants  appelait  aussi  une 
correction,  et  Dieu,  qui  avait  donné  fe  saint 
Grégoire  cette  diction  noble  et  cadencée  qui 
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lui  permit  de  reloucher  le  Sacramentaire  de 
saint  Gélase,  lui  avait  donné  pareillement 
le  sens  de  la  musique  ecclésiastique,  à  la- 
quelle il  devait  même  attacher  son  nom. 
«Grégoire»  dit  son  historien»  semblable 
«  dans  la  maison  du  Seigneur  à  un  nouveau 
«  Salomon,  pour  la  componction  et  la  dou- 
«  ceur  de  sa  musique  »  compila  un  Antipho- 
«  naire»  en  manière  de  centon»  avec  une 
«  grande  utilité  pour  les  chantres  (266).  »  Ces 
expressions,  compilavit  centonem,  font  voir 
que  saint  Grégoire  ne  peut  être  considéré 
comme  l'auteur  proprement  dit  des  mor- 
ceaux qui  composent  son  Antipbonaire;  en 
sorte  qu'il  en  est  du  chant  ecclésiastique 
comme  de  toutes  les  grandes  institutions  du 
catholicisme  :  la  première  fois  qu'on  les 
rencontre  dans  les  monuments  de  la  tradi- 
tion» elles  apparaissent  comme  un  fait  déjà 
existant,  et  leur  origine  se  perd  dans  une 
antiquité  impénétrable.  Hais  il  est  permis 
de  croire  que  saint  Grégoire  ne  se  borna 
pas  à  recueillir  des  mélodies  :  il  dut,  non- 
seulement  corriger,  mais  encore  composer 
lui-même  plusieurs  chants  dans  son  Anti- 
pbonaire, par  un  travail  analogue  à  celui 
qu'il  avait  accompli  sur  le  Sacramentaire.  Ce 
ne  peut  être  qu'en  qualité  de  correcteur 
éclairé  et  même  de  compositeur,  que  Jean 
Diacre  le  loue  sur  l'onction  et  la  douceur  de 
sa  musique.  Il  nous  serait  impossible  de 
préciser  aujourd'hui  avec  certitude  dans  le 
détail,  le»  morceaux  de  l'Antipbooaire  gré- 
gorien  qui  appartiennent  proprement  au 

Îrand  pontife  dont  nous  parlons  ;  mais  telle 
tait  encore,  au  moyen  Age,  la  reconnais- 
sance des  Eglises  d'Occident  envers  le  sym- 
phoniaste  inspiré  auquel  elles  devaient  leurs 
chants,  que  le  premier  dimanche  de  TA  vent, 
on  chantait  solennellement  les  vers  qui  sui- 
vent, avant  d'entonner  l'introït  de  la  messe 
Ad  te  Jeun»,  comme  une  sorte  de  tribut  obligé 
à  la  mémoire  d'un  service  si  important. 

Greaorius  Praesul  meritis  et  Domine  dignos 
Unde  gémis  docit,  summum  conscendit  honorera  : 
Qaem  vil»  splendore  smMDentbque  sagad 
iMeni*  polios  comprit  qotm  complut  ab  illo  est. 
Ipso  Patrem  «tooimeou  seqoeos,  reoovavlt  et  suit 
Carmins,  in  OfBciis  refiaet  que  circulas  anni; 
Qaîi  dénis  dalci  Domino  modulamine  solvst, 
Mystica  dam  tu»  stipples  libaroina  tractai. 
Soaviter  bac  proprias  servit  dulcedo  nitelas  ; 
81  qood  voce  iooat,  ttdo  mens  pectore  gestet. 
Née  clamer  tantam  Domini  seblimis  ad  sures, 

Èantum  voce  humilia  placido  de  corde  propîiiqoat. 
k  jovenam  secietor  amor,  materior  «vo, 
Laodibas  bis  instaos  »teroas  teadst  ad  lloras. 

«  Ces  vers  si  expressifs  se  trouvent,  avec 
quelques  variantes,  en  tôle  des  divers  exem- 
plaires de  l'Antiphonaire  de  saint  Grégoire 

(Î66)  c  Ddnde  in  domam  Domioi  more  sapieniis- 
simi  Salonioais  propter  music»  eompunctionem 
dulcedinis,  Aniiphonariorum  centonem,  cantorum 
studiosisslmus  nimis  utililer  eompilavii.  »  (Joan. 
Duc.  ta  film  S.  Creçorii,  cap.  6.) 

(367)  t  gcholam  quoqtie  cantorum,  qu»  hsctenus 
fîsdem  Insliinlionibtis  in  sancta  Romans  Ecclesia 
modulaUr,  censtituit  :  cique  cum  nonnullis  pradiis 


qui  ont  été  publiés  sur  des  manuscrits  des 
ix"  x*  et  xi*  siècles,  par  Pamélius,  dom 
Denys  de  Sainte-Marthe  et  le  B.  TommasL.. 

«  Pour  assurer  l'exécution  parfaite  des 
chants  qu'il  avait  recueillis  et  renouvelés 
avec  tant  de  soin,  saint  Grégoire  établit 
une  école  de  chantres  qui,  au  temps  deJeau 
Diacre,  existait  encore.  Le  saint  Pape  l'a- 
vait, richement  dotée  et  lui  avait  assigné 
deux  maisons  dans  Rome ,  l'une  sous  las 
degrés  de  la  basilique  de  Saint-Pierre,  l'au- 
tre dans  le  voisinage  du  palais  patriarcbal  de 
Latran.  «On  conserve  encore,  dans  cette 
«  dernière,  ajoute  l'historien,  le  Ut  sur  le- 
«  quel  il  se  reposait  en  faisant  répéter  les 
«  modulations  du  chant,  le  fouet  dont  il 
«  menaçait  les  enfants  et  l'exemplaire  autheo- 
«  tique  de  l'Antiphonaire  (267).  » 

«  Le  collège  des  chantres  établi  par  saint 
Grégoire  a  traversé  les  siècles,  et  après 
avoir  subi  diverses  modifications  et  obtenu 
de  grands  privilèges  du  Siège  apostolique , 
il  existe  encore  aujourd'hui  à  Rome  ;  il  fait 
seul  le  service  du  chant  à  la  chapelle  papale 
et  dans  les  basiliques,  quand  le  Souveraiu 
Pontife  y  célèbre  les  saints  mystères.  Cou- 
formé  ment  aux  usages  de  l'antiquité,  lors- 
que les  chantres  de  la  chapelle  papale  tien* 
nent  le  chœur,  l'orgue  et  les  instruments 
de  musique  sont  interdits.»  (Instit.  lUurg., 
par  D.  Guéranger,  1. 1",  pp.  170*174.) 

CORRIG1UNCULA.  —  On  appelait  ainsi 
une  petite  cloche  que  l'on  sonnait  dans  les 
monastères  lorsqu'un  religieux  devait  se 
donner  la  discipline;  du  mot  correcti*.  On 
lit  dans  le  Liber  rcvelationum  anonpm,  cap. 
0  :  Quo  perveniens  audivi  mox  sonttum  Cor- 
rigiunculœ  post  ma  factum  a  frotte  illo  a  quo 
disciplinas  expectabam  suscipere.  Reliais 
itaque  kis  quœ  tbi  vidcram,  nescio  quali  mode 
in  capitulum  confestim  ieveni;  et  po$$9  éùci- 

Jlinas ,  ut  prius  feceram  ,  acctpî  $tx  wd- 
us,  etc.  (  A  p.  Du  Cauge.) 

COULEURS  LITURGIQUES.  —  De  même 
que  les  divers  degrés  de  festivité  exprimés  par 
les  noms  d'Annuels  et  de  Solennels  majeurs 
et  mineurs.  Doubles  eiSemi-doubles,  etc.,  coin* 
portent  des  mélodies  et  des  chants  ajant 
divers  caractères  et  comme  diverses  nuances 
de  pompe,  de  joie,  de  tristesse,  appropriés  à 
chaque  solennité  ;  de  même  aussi  ces  degrés 
de  festivité  se  distinguent,  dans  les  orne- 
ments du  culte  et  les  habits  sacerdotaux, 
par  des  couleurs  qui  y  sont  affectées.  De 
sorte  que  telle  ou  telle  couleur  indique  telle 
ou  telle  fête. 

L'auteur  d'une  dissertation  intitulée  :  Jto 
couleurs  liturgiques  et  faisant  partie  d'un 
recueil  publié  dans  le  siècle  dernier,  sous  le 


duo  habitacula,  sdlieet  atténua  ver»  sab  _ 
Basilic»  beali  Pétri  apostoli;  alieruui  ver*  s«b  L*ie- 
raaeiMii  Pstriarchii  doniibas  fabricavii  :  obi  wf 
bodia  leetes  ç|us,  1*  4«e  recobaaa  ajodulabatar,  es 
flagellum  ipsius  qoo  pueris  mieabalar , 
congrus  corn  amheaiioo  Aalipboaario  i 
(Joan.  Duc»,  ièidem.) 
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tilre  d'Obêervaiions  sur  les  nouveaux  bréviai- 
res et  enparticulier  sur  ceux  de  Montauban 
et  de  Cakors  (in-V,  sans  lieu  ni  date), 
M.  l'abbé  de  La  Tour,  établit  fort  bien  que  : 
c  tous  les  peuples  ont  distingué  les  étais» 
les  fêles,  les  cérémonies  par  la  diversité  des 
couleurs  »,  et  il  en  conclut  que  l'Eglise  a 
dû  aussi  adopter  des  couleurs  et  qu  elle  a 
dû  avoir  son  uniforme.  (P.  &  et  5.) 

«  Les  lois  générales  de  l'Eglise,  poursuit- 
il,  distinguent  deux  sortes  d'offices  :  l'office 
courant  oe  l'année,  qu'on  appelle  office  de  fé- 
rié, offcium  de  tempore  ;  et  1  office  des  fêtes 
de  Notre-Seignear,  de  la  très*sainte  Vierge , 
des  saints.  Chaque  espèce  a  deux  couleurs 

firopres  :  les  fêtes  ont  le  blanc  et  le  rouge  ; 
es  fériés,  le  violet  et  le  vert.  Deux  choses  à 
honorer  dans  les  saints  :  la  pureté  de  leur 
vie  et  l'héroïsme  de  leur  mort,  La  pureté 
ne  peut  être  mieux  désignée  que  par  le 
blaoc  ;  le  martyre,  que  par  le  rouge  ;  cette 
couleur  peint  l'effusion  de  leur  sang,  c'est 
un  trophée  à  leur  gloire.  Dans  l'office  cou* 
rant,  I  Eglise  rappelle  le  passé  dont  on  fait 
pénitence  ;  le  violet,  dans  le  temps  de  l'A- 
vent  et  du  Carême,  arbore  les  sombres 
nuances  de  la  tristesse;  l'Eglise  envisage 
l'avenir  dont  elle  attend  le  bonheur;  le 
vert  désigne  l'espérance;  on  eu  prend  l'agréa- 
ble couleur  le  reste  de  l'année  où  Ton  se 
nourrit  de  l'espoir  de  la  félicité  éternelle  dont 
la  Résurrection ,  l'Ascension ,  la  descente 
du  Saint-Esprit  qu'elle  vient  de  célébrer,  lui 
ouvre  les  portes.  L'office  des  Morts  à  qui  on 
consacre  le  noir,  sa  couleur,  n'est  ni  rete  ni 
férié  ;  c'est  un  hors-d'œuvre,  pour  ainsi  dire, 
indépendant  de  l'office  du  jour  qui  se  dit 
d'ailleurs,  même  le  jour  des  Morts.  Les 
prières  pour  les  morts  sont  très-utiles  et 
très-saintes;  c'est  une  dévotion  particulière, 
et  non  le  culte  public,  l'hommage  journalier 
que  rend  à  Dieu  le  corps  de  l'Eglise.»  (P.  3.) 

Plus  loin  notre  auteur  dit  encore  :  «  L'ap- 
plication morale  des  couleurs  aux  orne- 
ments sacerdotaux  n'est  point  une  idée 
nouvelle.  Le  savant  Pape  Innocent  111,  dans 
son  Traité  des  cérémonies  de  Us  messe,  la 
donne  pour  ancienne  et  universellement  éta- 
blie, t  L'Eglise  Romaine,  dit-il  (1.  m,  ch.  (15), 
a  quatre  couleurs  :  blanc  et  rouge  pour  les 
fêtes,  vert  et  violet  pour  les  fériés.  »  (lbid., 
p.  18.)  L'écrivain  montre  que  l'application 
de  ces  quatre  couleurs  aux  diverses  solen- 
nités est  fondée  sur  des  teites  de  l'Ecriture; 
puis  il  ajoute  :  «  Tous  les  liturgistes,  Gavan- 
tes v  Durand,  Villette,  Meratius,  etc.,  sui- 
vent la  même  route  ;  pourraient-ils  s'écar- 
ter de  celle  que  l'Eglise,  le  Pape,  la  nature, 
l'usage,  ont  traéée  ?  »  (P.  19.) 

Toutes  ces  règles  sont  fort  raisonnables  ; 
toutes  ees  observations  sont  fort  justes  ; 
nais  il  n'est  rien  que  l'esprit  d'innovation 
n'altère»  ainsi  que  le  remarque  l'auteur.  Cet 
esprit  s'est  attaqué  aux  couleurs  liturgi- 
ques» comme  aux  bréviaires  ,  aux  offices  , 
aui  chants  et  aux  mélodies  chrétiennes. 
Prenant  pour  point  de  départ  l'analogie 
qui  existe  entre  le  son  et  la  lumière,  et 
te  fondant  sur  cette  proposition  du  cardinal 


de  Cusa  :  Color  in  se  multos  harmonios  con- 
tinet  colores  ,  et  canius  harmonicas  multas 
differentias  sonorum,  les  réformateurs  en 
sont  venus  jusqu'à  rêver  un  clavier  univer- 
sel ,  une  échelle  des  couleurs  qu'ils  pré- 
tendaient ramener  au  type  de  l'échelle  des 
sons. 

v  «  Je  ne  suis  pas  l'auteur  de  cette  idée, 
s'écrie  l'abbé  de  La  Tour,  qu'on  consulte 
V Optique  des  couleurs  et  le  Clavecin  oculaire 
du  P.  Gastel,  Jésuite;  on  ty  verra  dévelop- 
pée et  exécutée.  Il  avait  fait  faire  un  ruban 
universel,  où  se  trouvaient  graduées  toutes 
les  couleurs  et  leurs  nuances  ;  il  prétendait 
qu'on  devait  faire  des  étoffes  dans  ce  goût.... 
il  voulait  qu'on  employât  ces  étoffes  dans 
les  ornements  des  églises;  qu'ayant  toutes 
les  couleurs,  elles  seraient  propres  è  toutes 
les  fêtes.  Il  croyait  encore  que  les  couleurs 
ayant  entre  elles,  comme  les  sonst  une  pro- 
portion harmonique,  on  pourrait,  en  les  ar- 
rangeant à  propos  ,  y  noter  des  airs  et  des 
parties;  qu'ainsi  on  pourrait  chanter  une 
antienne  sur  la  chape.  Ces  idées  sont  lisi- 
bles sans  doute 

«  Les  liturgistes  modernes  ont  imaginé 
d'autres  divisions,  des  couleurs  inconnues 
è  toute  l'Eglise;  ce  n'est  pas  sur  le  carac- 
tère de  l'objet  de  la  fête  qu'on  établit  leur 
destination,  c'est  sur  le  degré  de  solennité. 
A  M.,  on  en  fait  deux  classes  :  les  solennels 
et  au-dessus  ont  une  couleur;  les  doubles  et 
au-dessous  en  ont  uue  autre.  Ailleurs,  on 
distingue,  comme  dans  le  blason,  les  mé- 
taux et  les  couleurs  ;  l'or  est  pour  les  an- 
nuels, V argent  pour  les  solennels;  Vaxur  pour 
les  doubles ,  gueules  pour  les  semi-doubles, 
sable  pour  les  simples,  le  vair,  le  contre-vair 
pour  les  fériés»  Les  ornements  sont  une  es- 
pèce d'écussoo,  et  la  richesse  des  métaux 
convient  à  la  solennité.  Quelques  églises 

(prennent  [K>ur  modèle  Varc-en-ctel,  les  cou- 
eurs  primitives,  le  bleu,  le  rouge,  l'orange, 
qui  répondent  aux  festivités...  Quelques 
autres  églises  ont  partagé  les  couleurs  , 
comme  les  parties  du  Bréviaire,  selon  les 
saisons  :  le  vert  pour  le  printemps,  c'est  la 
couleur  des  campagnes  ;  le  jaune  convient  à 
l'été,  voilà  les  moissons  qui  jaunissent; 
l'automne  a  droit  sur  le  rouge ,  la  liqueur 
bachique  coule  alors  è  grands  flots  ;  le  triste 
hiver  doit  se  contenter  du  sombre  violet  f 
tout  au  plus  par  «race  un  peu  de  blanc 
quand  il  neige ....  Le  beau  monde  change 
d'habits  è  chaque  saison,  et  les  nouveaux 
rubricains  sont  certainement  des  gens  du 
beau  monde;  ils  font  aussi  relier  leur 
bréviaire  selon  les  saisons,  et  lui  donnent 
un  habit  de  maroquin  vert ,  jaune,  rouge, 
violet  ;  ils  ont  ainsi  un  directoire  sur  la  cou* 
verture. ...»  (P.  2, 3,  fc.) 

Voilà  tout  ce  que  nous  avions  à  dire  sur 
les  rapports  des  couleurs  et  des  mélodies 
appliquées  à  la  distinction  des  degrés  de 
festivité.  Ce  n'est  donc  qu'à  titre  de  curio- 
sité et  de  simple  digression  que  nous  trans- 
crivons ce  qui  suit  touchant  le  système  au- 
riculaire et  oculaire,  ou,  comme  dit  fort  bien 
l'écrivain,  la  musique  des  couleurs  et  top- 
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tique  des  sons  du  P.  Castel,  dont  il  »  été 
parlé  plus  haut  et  sur  lequel  quelques  lec- 
teurs peut-être  désirent  avoir  d'autres 
éclaircissements.  «  On  a  toujours  reconnu 
en  général  une  analogie  marquée  entre  les 
sons  et  les  couleurs  ;  mais  cette  relation 
n'avait   été  que    fort    légèrement    traitée 

Jusqu'à  nos  jours,  crue  le  P.  Castel  en  a  fait 
es  plus  savants  développements.  Kircber 
avait  dit  :  Le  son  est  le  ange  de  la  lumière  ; 
il  eu  suit  les  règles  ;  et  Adrien  Turnèbe 
(Animad.,  liv.  xix,  c.  29)  en  avait  donné 
une  explication  ingénieuse.  Il  est,  dit-il,  un 
genre  de  musique  appelé  chromatique ,  du 
!uOt  chroma  qui  signifie  couleur,  parce  que 
les  couleurs  ont  beaucoup  de  rapport  avec 
les  sons.  De  même  qu'entre  Yut  et  le  si  d'un 
ton  qui  forme  la  septième,  il  y  a  cinq  tons 
intermédiaires,  on  trouve  aussi  entre  le  noir 
et  le  blanc ,  qui  sont  les  deux  couleurs  ex* 
trémes ,  cinq  couleurs  intermédiaires  qui 
répondent  aux  cinq  tons  de  la  gamme  ;  ces 
deux  échelles  des  sons  et  des  couleurs  se 
ressemblent.  Voilà  le  germe  de  la  musique 
des  couleurs  ou  de  l'optique  des  sons.  • . 
La  chromatique,  dit  Rousseau,  est  une  mu- 
sique qui  procède  toujours  par  demi-tons 
en  montant  ou  en  descendant,  soit  dans  le 
ton  majeur,  soit  dans  le  ton  mineur.  Cette 
musique  pourrait  encore  *  se  diviser  en 
quarts  de  tons  ;  celle-là  est  inconnue  parmi 
nous  et  serait  peu  goûtée  ;  nos  organes  ne 
vont  pas  jusqu'à  sentir  des  gradations  si 
subtiles  (268). 

«  Je  ne  sais  si  le  P.  Castel  a  pris  cette 
idée  dans  Turnèbe  ou  dans  quelque  autre, 
ou  s'il  la  doit  à  son  génie.  Kircber,  Newton, 
avaient  fait  de  grandes  découvertes,  telles 
que  la  proportion  de  la  réfraction  de  la 
lumière  et  des  sons,  avec  la  différente  lon- 
gueur des  cordes,  etc.  Mais  le  P.  Castel,  dans 
son  Optique  de»  couleurs,  et  dans  plusieurs 
dissertations,  Ta  poussée  plus  loin  que  per- 
sonne; il  l'a  même  portée  à  l'excès  en 
voulant  réaliser  cette  musique  oculaire,  et 
prétendant  qu'elle  devait  donner  autant  de 
plaisir  que  la  musique  sonore ,  au  moyen 
d'un  clavecin  très-artistement  arrangé,  où, 
au  clavier  ordinaire  des  sons,  répondait 
un  clavier  plus  élevé  des  couleurs  ;  chaque 
couleur  analogue  à  chaque  touche.  A  l'extré- 
mité de  la  touche  était  placé  un  fil  d'archal, 
au  bout  duquel  on  voyait  un  petit  livre  dont 
les  feuilles  étaient  des  rubans  ou  des  mor- 
ceaux de  papier  de  la  couleur  requise.  Ce 
livretdemeuraitfermé;  mais  à  mesure  qu'on 
faisait  baisser  une  touche,  le  fil  d'archal 
correspondant  se  levait  et  faisait  ouvrir  son 
livre  qui  présentait  la  couleur,  et  on  enten- 
dait un  son:  l'un  s'offrait  à  l'œil,  l'autre 
frappait  l'oreille ,  et  leur  union  faisait  aper- 
cevoir à  l'esprit  .l'analogie  de  ces  deux  ob- 
jets. Ce  petit  jeu  de  livre  qui  s'ouvrait  et  se 
fermait  faisait  d'abord  rire ,  mais  bientôt 
ennuyait  et  déplaisait  même,  parce  qu'il 
faisait  diversion  à  la  mélodie  et  à  l'harmonie 


de  l'air  qu'on  jouait.  L'analogie  de  la  pro- 
gression de  l'harmonie  des  couleurs  avec 
celle  des  sons  que  personne  ne  conteste, 
formait,  selon  l'auteur  ,  un  vrai  concert 
très-piquant  et  très-agréable,  ce  que  per- 
sonne n'a  senti.  Comment  ces  petites  ma- 
rionnettes sautillantes  exciteraient  -elles 
cette  sensation  vive,  celte  harmonie  moel- 
leuse, cette  mélodie  coulaute,  ce  tablera 
des  passions, de  sentiments,  de  mouvements 
qu'on  trouve  dans  la  bonne  musique  t  Ce 
clavecin  ingénieux  est  tombé  avec  son  in- 
venteur. 

«  Le  nombre  des  couleurs,  aussi  bien  que 
celui  des  sons,  est  infini:  mais  enfonces 
dégradations  de  nuances  deviennent  imper- 
ceptibles,   et  sont  perdues  pour  les  yeui 
comme  pour  les  oreilles.  Chaque  auteur  les 
divise  et  multiplie  à  sa  manière;  rien  n'est 
certain  dans  ce  détail.  Le  P.  Castel  croyait 
en  distinguer  jusqu'à  douze  cents  ;  il  devait 
avoir  un  bon  microscope.  Pour  les  faire  sen- 
tir, il  fit  faire  des  rubans  pour  chacune  des 
couleurs  qu'il  croyait  primitives,  et  de  la 
combinaison  desquelles  résultaient  toutes 
les  couleurs  intermédiaires.  Dans  le  ruban 
rouge,  par  exemple,  au  moyen  du  mélange 
gradué  des  fils,  on  montait  de  la  nuance  la 
plus  claire  jusqu'à  la  plus  foncée,  d'où  on 
descendait  par  les  mêmes  degrés  ;  ainsi  du 
bleu,  du  vert,  du  jaune.  Pour  avoir  une 
échelle  générale,  une  gamme  de  toutes  les 
couleurs,  il  avait  fait  faire  un  ruban  extrê- 
mement long  où  toutes  étaient  réunies, 
comme  si  on  eût  cousu  l'un  à  l'autre  tous 
les  rubans  particuliers  de  degré  en  degré, 
l'une  produisant  l'autre,  depuis  celle  qu'il 
appelait  ut  ou  la  basse,  jusqu'à  la  plus  haute, 
ou  au  si.  Cette  espèce  de  comme  en  ruban, 
va  plus  loin  que  le  clavier.  Le  davier  ne 
donne  que  des  demi-tons  ;  le  ruban  donne 
jusqu'à  un  vingtième  de  ton,  ce  qu'aucun 
instrument  ni  à  vent  ni  à  corde,  ne  pourrait 
exécuter,  ni  aucune  oreille  distinguer.  L'o- 
reille a  moins  de  finesse  que  les  yeux  et  n'a 
point  de  microscope  acoustique,  comme  les 
yeux  en  ont  un  oculaire.  D  ailleurs  le  cla- 
vier procède  d'octave  en  octave,  et  après 
avoir  parcouru  tous  les  demi-tons,  en  com- 
mence une  autre  et  monte  par  les  mêmes 
degrés.  Ce  ruban  général  n'est  qu'une  oc- 
tave dont  les  intervalles  sont  infiniment  di- 
visés,  puisque  chaque  ooulear   primitive 
n'est  qu'un  ton. . .  •  etc.,  etc.  •  (P.  6  et  7.; 

Ce  système,  si  ingénieux  qu'il  puisse  Mre, 
et  tout  en  reposant  sur  une  base  vraie  qui 
est  l'identité  des  lois  générales  du  son  et  de 
la  lumière,  n'en  est  pas  moins  radicalement 
faux  dans  ses  applications,  en  ce  qu'il  sup- 
pose une  corrélation  exacte  entre  les  phéno- 
mènes de  l'oreille  et  les  phénomènes  de  la 
vue.  Les  sons,  combinés  dans  un  certain 
ordre  musical,  et  selon  les  lois  d'une  syn- 
taxe qui  n'est  autre  que  coque  nous  nom- 
wons  tonalité ,  parlent  un  véritable  langage 
à  l'homme,  langage  qui,  pour  être  pins  uiys- 


(M)  Il  s'agit  effectivement  ici  de  UnalUét  fondées 
sur  les  petit»  intervalles,  inappréciables  à  notre 


oreille  et  basées  snr  i'insUiaiioa  de  la    parais, 
comme  ou  le  verra  à  rari.de  Tomalité. 
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térieui  et  pour  avoir  d'autres  fonctions  que 
le  langage  nabituel,  n'est  ni  moins  puissant 
ni  moins  expressif.  Et  c'est  ici  le  cas  de  rap- 
peler la  belle  définition  de  H.  de  Montlau- 
sier  :  «  La  musique  est  la  parole  de  l'âme 
sensible,  comme  Te  langage  est  la  parole  de 
l'âme  intellectuelle*  »  Les  couleurs,  au  coq* 
traire,  ne  peuvent  que  récréer  l'œil  un  ins- 
tant, sans  rien  dire  à  l'esprit.  Physique  ment 
même,  leurs  fonctions  sont  bien  plus  bor- 
nées, car  elles  ne  font  que  manifester  la 


Gloria  de  l'autre  ;  un  Credo  de  l'école  alle- 
mande  suivi  d'un  Sanctus  et  d'un  A  g  nus  de 
l'école  italienne  ou  française  ;  et  tout  cela 
vociféré  par  des  voix  lourdes  et  en  nombre 
évidemment  insuffisant  1  et  l'orchestre,  donc 
le  musicien  a  combiné  les  sonorités,  tracé 
les  dessins  pour  renforcer  l'effet  des  voix 
ou  pour  contraster  avec  elles,  l'orches- 
tre remplacé  par  un  orgue  d'accompagne- 
ment t  Voulez-vous  faire  de  la  musique, 
rien  que  de  la  musique  ?  soit,  mais  dites* 


surface  extérieure  des  objets,  tandis  que  le  son  *  la  franchement,  et  surtout  faites-la  bonne 


révèle.la  pâture  intime  des  corps.  Il  n'y -a  400c 
pas  à  "rêver  une  corrélation  parfaite  entre 
deux  ordres  de  faits  absolument  différents, 
et  c'est  contre  un  écueil  de  ce  genre  que 
viennent  se  briser  les  esprits  systémati- 
ques. 

Après  cette  digression  que  nous  n'avons 
pas  besoin  de  justifier  dans  un  livre  où  nous 
avons  tâché  d'introduireautaut  de  variété  que 
le  sujet  en  comporte;  après  cette  digression 
ou  noua  permettra  une  observation  qui , 
nous  le  reconnaissons,  e&t  été  plus  couve 
nableuient  placée  au  mot  Anrubl,  où  noua 
énumérons  les  diverses  appellations  par  Jea- 

3u elles  le  langage  liturgique  désigne  les 
iffé rentes  festivités.  Nous  avons  vu  tout  à 
l'heure,  |«r  les  premières  citations  emprun- 
tées à  l'auteur  des  Observations  sur  les  ncm- 
veaux  Bréviaires,  combien  peu  les  nouveaux 
liturgistes  avaient  respecté  la  tradition  ec- 
clésiastique dans  le  choix  des  couleurs  adap- 
tées par  l'Eglise  aux  solennités  du  culte. 
Nous  adresserons  un  reproche  analogue  à 
certains  maîtres  de  chapelle  dont  nous  ne 
contestons  d'ailleurs  ni  le  zèle  ni  l'habi- 
leté. N'est-ce  pas,  nous  ne  diroos  pas  bou- 
leverser, mais  anéantir  entièrement  Tordre 
des  degrés  de  festivités,  que  de  faire  chan- 
ter, dans  les  annuels  et  solennels,  aux  ac- 
cords de  l'orgue  d'accompagnement,  des 
Kyrie,  des  Gloria,  des  Credo,  des  Sanctus , 
des  Agnus  Dei  en  musique,  et  de  réduire 
le  rôle  du  plain-cfyant  aux  versets  du  gra- 
duel, de  l'offertoire  et  de  la  communion  ? 
La  musique  a  donc  ici  le  pas  sur  le  chant 
grégorien,  et  ce  qui  le  prouve,  c'est  qu'aux 
doubles,  aux  semi-doubles  et  aux  simples, 
le  rôle  du  plain-chant  s'accroît  en  impor- 
tance de  tout  ce  qu'on  veut  bien  rétrancher 
à  la  musique.  En  sorte  que,  pour  l'artiste 
chrétien  qui  se  plait  à  admirer  avec  quelle 
merveilleuse  harmonie  l'Eglise  a  au  combi- 
ner les  costumes,  les  couleurs,  les  chanta 
avec  ie  sens  et  l'esprit  et  la  pompe  de  cha- 
que fête,  plus  on  s'élève  dans  la  gradation 
des  solennités,  et  plus  la  confusion  et  l'arbi- 
traire remplacent  ce  bel  ordre.  Ce  n'est 
qu'aux  dimanches  ordinaires  qu'on  peut  on 
apercevoir  quelques  traces,  et  encore  autant 
que  la  musique  veut  bien  le  permettre.  Et 
remarquez  bien  que  les  maîtres  de  chapelle 
dont  nous  parlons,  ne  traitent  pas  mieux  les 
*  œuvres  des  maîtres  que  la  liturgie.  Que  di- 
raient Haydn,  Mozart  ,€herubim  ,  Lesueur, 
Hummel,  etc.,  s'ils  entendaient  leurs  grandes 
compositions  chorales  et  orchestrales  ainsi 
déchiquetées  :  un  Kyrie  de  l'un  accolé  à  un 
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faites-la  avec  goût.  Qu'est-ce  qu'un  système 
bâtard,  à  la  mis  réprouvé  par  l'esprit  de 
l'Eglise  et  par  les  musiciens  dignes  de  ce 
nom? 

Nous  conjurons  bumbleasent  Nosseigneurs 
les  évéques,  messieurs  les  curés,  les  vicai* 
res,  tous  les  ecclésiastiques  qui  ont  autorité 
et  action  dans  le  temple  du  Seigneur  de  mé* 
diter  les  paroles  suivantes;  il  est  difficile 
d'entendre  un  langage  plus  éloquent,  mais 
l'éloquence  n'est  ici  que  la  vérité  qui  a  cons- 
cience d'elle-même  :  «  L'affaiblissement  de 
la  piété  est  une  suite  inévitable  de  ces  vicia* 
situdes  du  culte.  En  voyant  ces  .variations» 
ces  variétés,  ces  incertitudes,  on  ne  sait  que 
penser.  Il  faut  à  l'homme  un  obiet  fixe, 
une  règle  constante,  une  conduite  uniforme  : 
la  stabilité  arrête  ses  pensées  et  ses  entre- 

K'ses;  Je  changement  ouvre  un  champ  li- 
i  à  son  inconstance,  il  donne  l'essor  à  son 
imagination ,  et  la  liberté  à  son  caprice.  Si 
les  lois  de  l'Etat,  l'étiquette  de  la  cour,  la 
discipline  des  années,  le  protocole  des  pa- 
lais, souffraient  les  mêmes  atteintes,  on 
prendrait  tout  pour  un  jeu  de  théâtre.  L'es* 
prit  de  la  comédie  est  devenu  le  goût  do- 
minant, et,  par  le  plus  grand  malheur,  il  in- 
flue sur  la  religion  et  gagne  le  sanctuaire. 
A  des  yeux  frivoles,  les  choses  saintes  aont 
une  espèce  4e  scène  que  chacun  traite  A  son 
gré;  l'office  divin,  un  drame  où  éri. exerce 
ses  talents  ç  on  fait  des  hymne*  comme  des 
ariettes ,  on  coupe  les  psaumes  comme  des 
«tances,  on  fabrique  des  légendes  comme 
on  construit  une  table,  on  distribue  des  te- 
nons comme  des  sentences  ;  les  allusions 
de  l'Ecriture  sont  des  parodies.  A  la  place 
du  chant  grégorien ,  on  chante  «ne  musique 
d'opéra;  la  décoration  change  de  même.... 
L'empire  de  Tbalie  ne  connaît  plufc  de  bor- 
nes. Que  devient  l'esprit  de  foi,  de  prière, 
de  respect  dans  le  service  divin ,  la  ferveur 
et  l'onction  de  la  piété  t  L'Eglise,  pour  pré- 
venir ce  désordre,  avait  lotit  réglé  dans  la 
liturgie,  jusqu'à  une  syllabe,  une  note,  un 
geste,  une  attitude,  avec  défense  d'y  jamais 
Tien  changer  ;  à  l'exemple  de  «Dieu  même 
qui,  dans  la  loi  de  Moïse,  entre  daos  le  plus 
petit  détail.  Il  nfest  rien  où  l'Eglise  ait  porté 
plus  loin  l'attention  et  l'exfcetihjde.  «Ile  là 
le  nom  d'Heure*  canoniale»  donné  à  l'offioB 
divin,  du   mot  canon,  qui  veut  dif*  règle, 
parce  que  rien  n'est  plus  féglé  m  «moins 
arbitraire;^  b  le  nom  de  chanoines,  «m?- 
nicif  parce  que  personne  ne  doit  être. plus 
attaché  à  la  régularité  du  service  que  les 
ministres  qui  en  sont  chargés  par   état.  » 
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(Ou  culte  des  saints,  p.  7,  dans  le  recueil  in- 
titulé :  Observation  sur  les  nouveaux  Bré* 
tiaires,  déjà  cité.)  Et  horc  mtelugite!... 
On  nous  saura  gré  de  mettre  à  la  suite  de 
cet  article  une  citation  empruntée  à  Tboma- 
sius,  sur  les  diverses  de  mélodies  appro- 
priées aux  festivités. 

«  Très  ordines  melodia  in  tribus  distinc* 
lionibus  temporum  habeamus,  y.  g.  in  pr«- 
cipuis  solemnitatibus  loto  corde  et  ore  om- 
nique  affectu  devotionia;  m  domimcis  die- 
buset  maioribus  festivitatibus,  sive  natahtiis 
aanctorum,  in  quibus  plèbes  laborant  i>ar- 
tim  vel  totaliter,  multo  remissius,  pnvatis 
autem  diebus  ila  psalmodia  moduletur  noc- 
lurnis  horis,  et  cantus  de  die,  «t  omnes  pos- 
tint  dévote  psallere  et  intente  canlare  sine 
strepitu  vocis,  cum  affectu  absque  defectu 
Omni  tempore,  œstate  vel  hyeme,  nocte  ac 
-die,  solemni  sive  privato,  psalmodia  seni- 
or pari  voce,  œqua  lance,  non  nimis  yelo- 
iiter,  sed  rotunda,  virili,  vivaet  sucetneta 
*oce  psallatur.  Syllabas,  verba,  metrum  in 
luedio  et  in  fine  versus,  id  est  {in  marg.  ar- 
fos,djesis,  thesis)  initium,  médium  et  finem 
*iroul   incipiamus  et   panter  dimiltamus. 
PunctnmaBqualiter  teneantomnes.  »Et  pauto 
4>ost  x  *  Brgo  cum  quidquid  açitur  pro  de- 
ïunctis,  totum  flebili  et  rémission  débet 
lierivoce,  utnihilibi  resonent  verba,  nisi 
devotum  mœrorem  et  bumilitatem.  In  nym- 
nie  Te  Deum  iaudamus,  Gloria  %n  excems  et 
Credo  in  unum,  sic  punctus  et  pausa  fiant, 
<ul  inlellectus  discernatur,  et  roedioen  voce 
•decantentur.  Dum  hymuus  vel  responsona 
sive  antiphonas  seu  AUeluia ,  Eyrte  eleison, 
Sanctus  ac  Agwus  Dei9  quœcumque  pulchra, 
«oavia  ac  dulcia  et  iocunde  sonant  :  in  bis 
jionctutn  bene  discernendo  notulas  decan- 
îemus,  etin  clausulis  pausam  faciendoah- 
quantulum  expectemus,  et  hoc  maxime  fes- 
■uvis  diebus.  Caveamus   etiam  ne  neumas 

«antunctas  mmia  morositate.. ,  vel  dis* 

iunctas  inepU  velecitate  coniunçamus,  sed 
concorditer  pausam  ad  punctum  babeamua; 
vel  sequentias  si  cantamus  sive  alternatini, 
siye  una  simul  concentu,  parili  voce  consona 
liniatur.  Jubilas  verodulci  modula  mine,  bene 
discretis  neumis,  deponatur.  Omnem  igitur 
cantum  sive  psalmodiam  si  morose  ac  pro- 
père  psallimus,  semper  cum  facultate  vocum 
et  rolunde  suavi  modulamine  peragamua. 
Hesponsoria  vero  et  antiphonas,  gradualia, 
tractus,  Alléluia,  offertoria  et  commumones 
omnemque  gravem  cantum  rémission  ac 
velocion  processu  persolvamus.  Festivis 
moque  diebus,  in  omni  cantu  punctum  et 
pausam  non  omittamus.  Privatis  autem  die- 
bus, sic  p6allamus  et  cantemus,  ut  nullus 
tepidus  aut  desidiosus  aliquem  astute  ca- 
viilando,  posait  habere  excusationem.  Si  duo 
simul  eantent,  syllabas  et  pausam  ad  punc- 
tum auualiter  incipiant  et  finiant,  et  des- 
cendat  vox  infirmiori  furlior.  Si  autem  îm- 
tares  sint  voces  et  dissonte,  vilior  mutetur, 
et  sic  periûcentur.  Sol  us,  quidquid  cantet  vel 


légat,  mediocriter  ineboet,  e(  ta  fi  voce,  ui 
sine  strepîtu  perficiat,  et  inlellectui  verba 
distribuât,  ac  neumata  dulci  diaphonia  sym- 

Shoniace  termine!,  ut  œdificentur  audieotes. 
luicumque  imponit  antiphonam,  vel  res- 
{tonsorium,  aut  graduale,  tractum,  si? e  Al- 
eluia,  seu  quidquid  incipit,  duas  vel  très 
syllabas  an  unam  syllabam,  et  duas  aut  très 
notulas  imponat  solus  tractim,  aliis  lacep- 
tibus,  et  ab  eo  loco,  quo  intonans  dimisit, 
c&teri  incohent  subséquentes,  non  repe- 
tendo  quod  ille  prœcinuit.  Similiter  obser* 
vetur  cum  cantor  imponit  aliquid  vel  rein* 
cipit,  seu  quemeumque  cantum  pronuntiat; 
chorus  concordi  melo  subsequatur  voce  uni- 
nimi.  »  (Thomasius,  in  append.  Iî6.  re- 
epont.  et  Antiph.i  p.  Wf ,  apud  Gbibut, 
De  cantu  et  mus.  sac.%  t.  l"r  p.  350.) 

COUP  (Prrwr—  Gbard).—  Goot  m  n». 

—  Ces  trois  mots  se  rapportent  h  un  usage 
établi  dans  les  égVises  d'Orient  ;  eo  ignore 
si  à  Tépoque  où  cet  usage  était  en  vigueur* 
les  cloches  y  étaient  connues  ;  on  est  même 
incertain  si  l'on  battait  des  tables  de  bo» 
ou  des  plaques  de  fer  et  d'airain.  Quoi  qui* 
en  soit,  on  frappait  trois  fois,  pour  asseoh 
bler  les  religieux  à  l'office,  bien  qu  on  ne 
frappât  qu'une  fois  pour  convoquer  les  au- 
tres fidèles. 

Voici  l'explication  de  ces  trois  coups  par 
les  religieux  :  le  premier  s'appelait  le  petit 
coup  ;  U  deuxième,  le  grand  coup  ;  le  troi- 
sième, le  coup  de  fer. 

Balsamon,  qui  vivait  au  «r  siècle,  nous 
apprend  (269)  que  le  petit  coup  signifie  les 
anciennes  prophéties  que  Ton  rôcile  aw 
offices  du  matin  ;  que  le  grand  coup  mar- 
que et  la  prédication  de  l'Evançile  dont  la 
bruit  s'est  répandu  dans  toute  Ta  terre,  et 
la  lecture  des  autres  livres  sacrés,  qui  se 
faisait  dans  les  assemblées  publiques,  et 
YOrdre  ou  le  Typique  de  saint  Sabas_ dt 
Jérusalem,  qu'on  lisait  dans  toutes  les  égli- 
ses. Enfin  le  coup  de  fer  signifie  le  juge- 
ment dernier  et  la  trompette  au  son  de  la- 
quelle les  morts  sortiront  de  leur  tom- 
beau, pour  comparaître  dans  une  plus  grande 
et  plus  nombreuse  assemblée. 

COUTEAU.—  Dans  les  coorents,  on  se 
servait  de  couteaux  sur  lesquels  étaient  no- 
tés le  chant  du  Benedieite  d'un  côté  de  la 
lame,  et  de  l'autre  côté,  les  grâces.  Les  re- 
ligieux chantaient  ainsi  ces  deux  prières  l 
quatre  parties,  car  il  y  avait  le  couteau  des 
soprani,  celui  des  alto,  celui  des  tailles  et 
celui  des  basses-tailles.  M.  Sauvageot  pos- 
sède deux  couteaux  de  cette  espèce  dans  sa 
collection  d'instruments  du  moyen  âge.  Le 
Magasin  pittoresque  en  a  donné  les  fig***1* 
M.  Castif-Blaze  en  parle  dans  son  Jfawrt 
musicien. 

COUVRE-FEU.  —  La  pancarte  nlacanMe 
anciennement  dans  le  chapitre  de  Notff 
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Dame  do  Rouen,  et  dont  il  est  parlé  aux  ar- 
ticles Sonmak  et  Bouttb-hohs,  disait  : 
«  Le  dernier  son  de  toute  la  journée  s'ap- 
pelle le  son  db  couvre-feu  (en  latin  ignite- 
Jium),  qui  se  sonne  au  soir  entre  sept  et 
uit  heures*  à  une  cloche  tant  seulement  i 
s'il  n'y  a  carillon,  et  doit  avoir  six  vingt 
traits*  *  Ce  dernier  son  était  pour  la  prière 
et  là  retraite.  Il  signifiait  qu'il  n'était  plus 
permis  de  sortir  de  la  maison  lorsque  cette 
sonnerie  avait  été  entendue,  qu'il  était 
l'heure  de  couvrir  le  flsu  et  d'aller  se  coucher. 
Le  canon  S  d'un  ancien  concile  de  la  pro- 
vince de  Normandie  tenu  h  Caen  en  1061, 
prescrit  ut  quotidie  $ero  pet  signi  pulsum  ad 
prête*  Deo  fundendas  quisque  invitaretur  , 
atque  occluiii  foribus  domorum  ultra  va- 
§ari  atnplius  vetitum  admoneretur.  —  Plus 
tard,  dans  la  même  église  de  Rouen,  on 
sonnait  le  couvre-feu  à  six  heures  et  de- 
mie du  soir  les  samedis  et  les  dimanches, 
les  fêtes  chômées  et  la  veille.  On  tintait 
d'abord  une  cloche  trois  coups  à  trots  diffé- 
rentes reprises,  ce  qui  faisait  neuf  coups, 
puis  on  la  sonuait  en  branle  ou  en  volée  en- 
viron l'espace  d'un  Miserere.  A  certaines 
Kndes  fêtes  on  sonuait  un  carillon  fort 
mon i eux.  On  sonnait  dix-sept  sortes  de 
carillons  la  veille  de  l'Epiphanie  entre  cinq 
et  six  heures  du  soir.  Aux  autres  jours» 
c'était  une  cloche  plus  ou  moins  grosse  selon 
le  grade  de  la  fête  qu'on  célébrait.  Toute- 
fois, le  jour  que  l'archevêque  de  Rouen  ren- 
trait dans  êà  cathédrale  après  une  absence, 
on  sonnait  une  cloche  bien  plus  grosse  que 
la  fête  ne  le  requérait,  pour  honorer  son 
retour.  (Voyag.  ltturg.9  pp.  380381.) 

CRÉCELLE ,  ou  Cebsselle  ,  ou  Ce£cb- 
ulls  [Crepitaeulum ,  puleatio  crepitaculi 
seu  lignex  instrument  i,  quo  pro  campants 
utuntur  kebdomada  sancia.  (Voy.  De  Gange, 
au  mot  Classicum,  édition  de  1842,  Paris, 
Didot.)  —  Suivant  l'auteur  du  Recueil  eu- 
rieux  et  édifiant  sur  les  cloches  de  V Eglise 
(Cologne,  1757) ,  la  cresselle  «  est  un  petit 
instrument  de  bois,  qui  dit  beaucoup  de 
bruit  en  tournant  une  manivelle,  et  avec 
quoi  jouent  les  enfants  :  son  nom  lui  est 
venu  d'un  oiseau  de  proie,  à  cause  que  sa 
voix  ressemble  au  bruit  de  cet  instrument. 
Pasquier  croit  que  c'est  le  son  qu'il  fait, 
qui  est  cause  qu  on  l'appelle  ainsi.  Ménage 
prétend  qu'il  vient  de  creearellat  qui  est  le 
nom  d'un  oiseau»  dont  la  voix  est  fort  aigué, 
et  doot  cet  instrument  imite  le  bruit.  Ma- 
gins,  dans  son  Livre  des  cloches,  dit  que  les 
chrétiens  grecs  se  servent  d'un  certain  ins- 
trument, qu'ils  appellent  symandre.  Ce  n'est 
qu'un  ais  fort  court,  sur  lequel  on  frappe 
t?ec  deux  petits  maillets  de  bois,  qui  font 
le  même  effet  que  la  crécerelle,  et  qui  en 
tient  lieu  quelquefois.  La  crécerelle  el  autres 
semblables  machines  de  bois,  assez  indus- 
trieuseinent  imaginées  el  construites,  se 
sont  nou-seulemeut  perpétuées  jusqu'à  pré- 
sent, mais  sont  devenues  très-nécessaires  et 


très-utiles,  pendant  le*  trois  dernier»  joui* 
de  la  semaine  sainte,  principalement  djii* 
toutes  les  communautés  ecclésiastiques  et 
religieuses,  où  elles  servent  de  signal,  tant 
pour  l'office  que  pour  tous  les  autres  exer- 
cices de  régularité*  »  (P.  16-17.) 

Dans  le  midi  de  la  France»  où  l'usage  de 
la  crécelle  se  perpétue  encore,  on  a  donné  à 
cet  instrument  les  divers  noms  de  retiet,  re- 
naire,  reineta,  parce  que  le  bruit  delà  cressefle 
imite  le  croassement  de  la  grenouille;  CVe- 
sinetas,  tarabastf  tiga~raga  et  carrin-carwtt 
qui  sont  autant  d  onomatopées.  Mais  tous 
les  noms  qui  précèdent  ne  sont  que  des  sy- 
nonymes du  mot  estenebras,  dont  l'étymo* 
logie  de  est  et  tenebra*  est  évidente,  el  que 
le  savent  auteur  du  Dictionnaire  provençal 
Français,  ou  Dictionnaire  de  la  langue  d* Oc  an- 
cienne et  moderne  (Digne,  1846,  S  vol.,  in-l*), 
H.  Honnorat,  définit  ainsi  :  «  Crécelle,  ins- 
trument de  bois,  composé  d'un  essieu  denté, 
et  d'une  languette  fixée  sur  un  cadre,  qiri 

Iiroduit  un  bruit  considérable,  quand  on  le 
ait  tourner,  et  qui  remplace  les  cloches  to 
jeudi  et  le  vendredi  de  la  semaine  sainte.  » 

«  A  mesme  usage  (advenir  les  passans 
que  c'est  le  lieu  sacré  et  intimider  les  petits 
enfansdenefaire  alentour  aucunes  immondi- 
ces) auraient  esté  inventées  ces  cliquettes. 
Crepitoculis  eereis  (dit  Columelie)  aut  testa* 
rum  plerumque  vulgo  Jaeentium  sanitu  terra* 
tur  fugiens  juventus.  Ou  bien  ne  plus  ne 
moins  qu'aux  sacrifices  d'Isis,  la  mode  estait 
de  tourner  et  retourner  ces  cliquettes  et 
cresserdlei,  afin  d»  monstrer  que  ce  globe 
mondain  se  change  et  rechange  par  un  con- 
tinuel mouvement...,  etc.  »  (Le  grand  aul- 
mosnier  de  France,  p.  285.) 

CROCHE.  —  «  Note  de  musique  qui  ne 
vaut  en  durée  que  le  qaart  d'une  blanche 
ou  la  moitié  d'une  noire»  Il  faut  par  consé- 
quent huit  croches  pour  une  ronce  ou  pour 
une  mesure  à  quatre  temps.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

CROQUE-NOTE  ou  Croque-sol.  —  «  Nom 
gu'on  donne  par  dérision  à  ces  musiciens 
ineptes  qui,  versés  dans  la  combinaison 
des  notes,  et  en  état  de  rendre  à  livre  ou- 
vert les  compositions  les  plus  difficiles,  exé- 
cutent au  surplus  sans  sentiment,  sans  ex- 
pression ,  sans  goût.  Un  croque-sol  rendant 
plutôt  les  sons  que  les  phrases,  lit  la  musique 
la  phis  énergique  sans  v  rien  comprendre 
comme  un  mettre  d'école  pourrait  lire  un 
chef-d'œuvre  d'éloquence,  écrit  avec  les 
caractères  de  sa  langue,  dans  une  langue 
.  ju'il  n'entendrait  pas.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

CYMBALUM  ou  Shibaluv.  —  On  nommait 
anciennement  aiosi  une  cloche  qui  appelait 
les  religieux  d'un  monastère  au  réfectoire, 
et  qui  est  suspendue  dans  le  cloître,  cymba- 
lum  refectorii.  Cymbalum  avait  été  aussi  em* 
ployé  pour  la  sonnerie  des  morts.  (Voy.  ce 
mot  dans  Du  Came  pour  plus  de  détails.) 
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D.  —  Cette  lettre  est  le  quatrième  degré 
de  l'échelle  dans  les  notations  boétienue  et 
grégorienne.  Dans  cette  dernière ,  le  D  ma- 
juscule signifie  le  ré  grave,  et  le  d  minuscule, 
1  octave  dQ  ce  même  ré. 

D,  dans  l'alphabet  de  Romanus,  pour  les 
ornements  du  chant*  signifiait  que  le  son  de- 
vait être  affaibli»  ut  déprimât ur. 

Lettre  qui  désigne  aussi  la  finale  des  pre- 
mier et  second  tons  de  l'Eglise. 

Elle  marque  aussi  le  diatessaron  ou  quarte 
dans  la  notation  dUermann  Contract. 

.  A  (grec),  dans  la  notation  d'Hèrmann  Con- 
tract, signifiait  diapente  ou  quinte  ;  à  D9  oc- 
lave;  AS,  sixte  mineure;  A  T.  siite  ma- 
jeure, dans  la  même  notation. 

D  était  la  clef  de  ré  dans  la  portée  musi- 
cale de  quatre  lignes  de  Guido  d'Arezzo. 


ploient  aussi  quelquefois  de  même  pour  le 
mol  dolce9  et  ce  mol  doke  n'est  pas  seule- 
ment opposé  à  for$t  mais  à  rude.  » 

JJ.-J.  Rousseau,) 

D,  LA,  SOL,  RE.  —  Résultat  de  la  comfai 
nai;on  des  cinq  premiers  nexacordes  super- 
posés dans  leur  ordre  et  se  rencontrant  sur 
la  corde  du  second  D  de  l'échelle  des  sons. 
Cela  signiûe  que,  dans  la  solmisation  par  les 
muances,  ce  même  D  était  tantôt  nommé  /a, 
tantôt  soi,  tantôt  ré,  selon  qu'il  était  solfié 
suivant  la  propriété  de  bémol ,  suivant  la 
propriété  de  bécarre  ou  suivant  la  propriété 
de  nature. 

DACTYLIQUE.  —  «  Nom  qu'on  donnait, 
dans  l'ancienne  musique,  à  cette  espèce  de 
rhjthme  dont  la  mesure  se  partageait .  en 
deux  temps  égaux.  Onuppelait  aussi  dactyli- 
aue  une  sorte  de  nome  où  ce  rhyttame  était 
fréquemment  employé,  tel  que  le  nome  Har- 
niathias  et  le  nome  Orthien. 


«  Julius  Pollux  révoque  en  doute  si  le 
dactjrlique  était  une  sorte  d'instrument  on 
une  forme  de  chant;  doute  qui  se  confirme 
par  ce  qu'en  dit  Aristide  Quintilien  dans  son 
second  livre,  et  qu'on  ne  peut  résoudra 
qu'en  supposant  que  le  mot  daeiylique  si- 
gnifiait à  la  tois  un  instrument  et  un  air» 
Somme  parmi  nous  les  mots  musette  et  tam- 
ourin,  »  (J.-J.  Rousseau.) 

BÊCHANT.  —  *  Le  mot  Diicanlms  porte 
en  lui  sa  définition  ;  il  vient  de  rffrdeui,  et 
decan/us,  chant,  c'est-k-dire  deux  chants 
ou  double  chant  (270).  Ce  n'est  au  surplus 
que   la  traduction    latine    du   mot    grec 

ïtayuvtft  (271). 

«  fraocon  de  Cologne  (272)  et  Jean  de 
Mûris  (973)  en  donnent  encore  une  autre 
définition.  Suivant  ces  auteurs,  discmUm 
serait  venu  de  dt,  de,  et  de  cantus,  chant, 

Sarce  que  le  déchant  est  formé  du  chant  on 
e  la  mélodie. 

«  Le  décbant  n'était  originairement  qu'à 
deux  parties  :  la  mélodie  principale,  appelée 
ténor,  et  la  partie  d'accompagnement,  nom- 
mée déchùnt  Ifftk).  Plus  tard,  on  accompagna 
le  ténor  de  plusieurs  parties,  auxquelles  on 
donna  le  nom  de  moMf  triptum,  ou  mav 
druplxm  (275),  suivant  qu'il  se  composait  de 
trois  ou  do  quatre  parties. 

«  Ce  qui  distinguai!  le  déchant  de  la  dia- 
phonie, «'est  que  le  déchant  était  un  contre- 
point mesuré,  tandis  que  la  diaphonie  était 
un  contrepoint  simple  de  note  contre  note, 
non  soumis  à  la 'mesure.  La  diaphonie  se 
trouve  quelquefois  désignée  sous  le  nom  de 
déchant,  mais  jamais  la  musique  harmoni- 
que mesurée  ne  ise  trouve  appelée 
phonie  (976). 

«Cette  distinction  résulte  des  expli 
tions  mêmes  des  auteurs  qui  ont  écrit 
cette  matière  et  dont  les  opinions  sont  à 
juste  titre  les  mieux  accréditées.  *• 


(170)  t  IKtcantus  tfno  wedo  diciiur  a  diaf  qood  est 
<kio  et  ennuis,  quia  depkx.veft  duo  caulus  aeu  duo- 
nui  ra.iute  Quia.  e»n  p«s.U  esse  pltii;iunu  niagia 
proprie  temeneqtduorum.  i  (Jeaw  mc  Muais,  Specul. 
muêic,  Ub.  vil,  cap   3.) 

(271)  «  Grjcce  îunn  Itàfwvk,  lrtîne  di$cantù$  di- 
ciiar  a  Sfc,  qjied  esi  duc9  tv  pan»,  «owiw,  quasi  du- 
plea  soi  u-,<juia  distinco*  Vuavl  pto  alos  requirit 
sono*.  El,  liait  louortiiu  timul  farta  prolalio  orga- 
nuin  vulgariier  appellalur,  luin  qoii  »/&  700*  grâce*, 
.duplex  tindulalio  diciiur  latine,  Mm  <juU  voi  no- 
uiinis  apte  ot.corlam  et  dissonai  t  soavitaiejn  eav 
|»rtme t  inatruroenti  quo  I  votant  erganum.  »  (Isa» 
hX  Huais,  Spéculum  mnstar,  lit»,  vu,  cap.  4.1    . 

(27*)  i  Décantes  dupliciler  diciiur  :  primo  dici- 
iur di&caotu»,  quia  diversorum  cantus;  secando 
diacantua  ditilnr,  quia  de  canin  suuiptua.  »  (Gem., 
Script.,  t.  1U.P  fi.) 


(375)  c  ytH  poleit  diacantns  dier  a  a%  qumd  **i 
de  et  cantu,  quia  de  caotn  temples,;  W  eu  ût  ie- 
noro  supra  quem  diteaotua  fandtluV.  c  (iaua  ne 
Mitais,  Spéculum  «matât,  lab.  vu,  c  5.) 

(i7i)  c  la  priacipto,  in  distant o  non  em»t  «ôt 
.  duo  câniua,  nt  ille  qui  ténor  didiur,  et  aKus 

!\r*  tënôrem  decaaiattir,  qoi 
Ibtd.) 

(275)  r  Quâmvlt  ptfeern)  «ni  leneH 
deat  canins  mtslet  duo  canine, 
tentrem  onnaunulli  n>ri  tVscânlasul 
ptun»,  quadroutnin*  •  (fttrf.) 

(27S)  «  D»caiiina  igUur  cnm  «agit  prtoHn 
'Canins  rdspiçiai  quant  plures,  antiquités  de  « 
ouplo  dicebalur,  fn  qtro  non  sont  nW 
Unde  diacantare,  erat  orfankare  vel  d 
quia  diapbonia  diacmn:na  «st.  i  (IMd.) 
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«  Le  déchant,  dit  Francon  de  Cologne,  est 

•  uo  ensemble  harmonieux  de  divers  chants, 

•  dans  lequel  ces  divers  chants  sont  ajustés 
c  entre  eux  proportionnellement  par  des 
f  longues,  des  braves  et  des  semi-brèves, 
f  et  représentés  dans  l'écriture  par  des  fi* 
■  gures  diverses  (977).  » 

f  Cette  explication  est  confirmée  par  Jean 
de  Mûris,  qui  ajoute  que  le  déchant  simple 
était  celui  dont  toutes  les  parties  étaient 
mesurées  dans  chaque  temps  (278) ,  par  op- 
position à  un  autre,  Torganum  proprement 
dit,  lorganum  pur,  qui  n'était  pas  mesuré 
dans  toutes  ses  parties  (S79). 

(  Dne  chose  digne  de  remarque,  c'est  que 
la  diaphonie  ne  paraît  pas  avoir  été  usitée 
dans  la  musique  mondaine»  du  moins  on  n'a 
découvert  jusqu'à  présent  aucun  monument 
de  ce  genre  où  la  diaphonie  soit  em- 
plojée,  et  aucun  document  écrit  n'y  fait 
allusion.  La  diaphonie  est  pourtant  restée 
en  usage  longtemps  encore  après  que  le  dé- 
chaut était  en  pleine  vigueur.  Jean  de  Mû- 
ris, dans  sa  Summa  mueita  (280),  divise  la 
diaphonie  en  diaphonie  basilique  et  diapho- 
nie organique.  Jean  de  Mûris,  docteur  et 
professeur  de  Sorbonne,  un  des  plus  célè- 
bres écrivains  sur  la  musique  au  moyen 
Age,  vivait  au  commencement  du  xrr  siècle. 
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«  Nous  avons  vainement  cherché  dan» 
les  auteurs  des  xn'  et  xiu*  siècles  l'origine 
du  déchant  et  le  procédé  primitivement 
employé  pour  le  composer;  ce  que  l'on  y 
trouve  se  rapporte  évidemment  à  une  épo- 
que plus  avancée  de  l'art. 

«  Egidias  de  Murino,  écrivain  du  xiv*  siè- 
cle, et  auteur  d'un  traité  sur  le  chant  me- 
suré (281),  est  le  seul,  à  notre  connaissance* 
qui  parait  avoir  indiqué  relie  méthode  pri- 
mitive, méthode  bien  grossière  sans  doute , 
mais  qui  parait  certainement  avoir  été  le 
premier  procédé  qu'on  ait  employé.  Voici 
comment  ce  procédé  se  trouve  analysé  paç 
M.  Dapjou  (282),  qui  a  découvert  le  traité 
d'Egidius  de  Mûri  no  : 

«  Pour  ajouter,  dit-il,  une  seconde  partie 
«  à  un  chant,  on  prenait  souvent  au  hasard 
€  le  chant  d'un  répons  ou  même  quelque- 
«  fois  d'une  autre  chanson  ;  puis  modifiant 
«  et  altérant  la  valeur  primitive  des  notes, 
«  prolongeant  l'une,  diminuant  l'autre,  on 
«  ajustait  ce  chant  au-dessous  de  la  mélo* 
c  die  principale  et  on  formait  ainsi  une  se- 
«  conde  partie  ou  ténor.  Si  on  voulait  une 
«  troisième  voix  ou  contril^nor,  on  cber- 
«  chaitun  troisième  chant,  qu'on  accommo- 
«  dait,  tant  bien  que  mal,  avec  les  deux 
«  autres  (983).  » 


(277)  i  Discanins  est  aliqaorum  diversormn  can- 
Intm  co»M>4i?ii!by  in  qno  f  lit  div^rsl  cantus  ptr 
v«h  rs  taïgas,  brèves  vel  semibreves  proportion  a  - 
filer  aër<|iiauiar,  et  ia  scripto  per  debilas  agoras 
•reportions  i  ad  invicem  desajoantur.  »  (True  de 

}  »I   MoBAVIK.) 

(278)  c  Est  en  m quidam  diseantos sinplititer  qui 
in  ornai  sna  parle  courte  lempore  mensurator.  *  (J. 
*c  Mcais,  Spéculum  mu$kœf  lib.  vu,  cap.  10.) 

07*)  t  OrgtMNi  proprie  somptam  eantos  mm  io 
oomi  parle  sna  meiasutratus  »  (Fbaivcok,  apodGa»»., 
Script.  |.  IU,  p.  la.) 

(230)  f  Di  aphonia  est  modes  eanendf  duobos  mo- 
éi»;  et  dtriiiiur  in  hasilicam et  organicam.  Basi  ica 
*«  tmodo»)  canendi  doobos  modis  melodiam,  ha 
food  o  os  tem-at  continue  notam  imam ,  qu»  est 
%uw  bumm  eaoïos  al  erios  concinentia;  aller  vero 
•odot  eantttm  incipit  vel  in  diapente,  vel  in  dlapa- 
•oo,  qnandoqne  aaeendens,  quandoque  descendent, 
ha  4M  In  pensa  eoneordet  aliouo  modo  eom  eo, 
ooj  barn  observât.  OrganUa  dia^b  mis  est  mélodie 
stemm  vel  ploriom  caneoiinm  doobos  modis ,  ita 
o^od  anue  ascendat ,  reliquat  vero  descendat,  et  e 
rentra;  pausando  tamen  conveniont  maiime  vol  in 
*edem,  vel  in  dtapente,  vel  In  diapason.  Dicitur  au- 
tfox  oijanica  ab  orgaoo,  qood  est  iustrnmentom 
emeodt,  qnta  ia  tali  'pccie  canlui  mnttom  labor^t.  • 
(Cna.,  Script.,  I.  III,  p.  239.) 

(281)  c  Le  nom  d'Egidius  de  Murino  et  son  traité  de 
u.wfdoe  soot  restés  ineoaous  jusqu'ici,  lia  ont  été 
rrtééa  penr  I*  première  foi*  par  M.  Daojoa  qui, 
d**s  son  voyage  musical  de  1847  en  Italie,  en  a  dé- 
fMtevi  deux  manuscrits  :  l'on  an  Vatican,  tous  le 
o*  5391  ;  rentre  à  la  u  éme  bibliothèque,  fonde  pa- 
latin, *>*»  le  a*  1377.  Le  traité  d'Egidius  de  Murino 
ot  un  dis  documenta  les  plos  intéressants  pour 
rWoioire  ée  ta  musique  mesurée  an  xiv  siècle. 
M.  Dmjon  en  a  fait  une  copie  collaiionnée  sur  les 
*  oa  manuscrits  que  nous  venons  de  citer  ;  mais  il 


n'a  trouvé  aucun  renseignement  sur  cet  auteur.  Spa- 
taro,  Tractato  di  musiea ,  ncl  quale  iî  tracta  de  ta 
perfecHone  ée  la  utquhltera  vroducta  in  la  mueica 
meneurata,  Venise,  4531,  est  le  seul  qui  en  parle;  il 
rappelle  claro  musieo.  L'ouvrage  d'Egidhu  de  Mu- 
rino est  important  pour  la  résolution  de  certaines 
difficultés  de  notation  qui  résultaient  de  la  perfection 
et  de  l'imperfection,  de  l'augmentation  et  de  la  di- 
minution art  notes  dans  les  temps  et  les  prolations. 
On  y  trouve  aussi  un  chapitre  aur  la  manière  ,de 
composer  les  ténors  dans  des  motets.  M.  Danjon , 
qui  a  b:ea  voulu  nous  communiquer  le  traité  d'Egi- 
dius de  Murino,  nous  a  autorisé  à  reproduire  ce  cha- 
pitre. Le  traité  d'Egidius  de  Murino  finît  par  quel- 
ques renseignements  sur  les  ballades,  les  vironelles 
ei  les  rondeaux.  *,  (Note  de  M.  de  Conuemaker.) 

(282)  Qautte  mueicale  de  Parie,  9  janvier  1848. 

(283)  EoiMusMtt  Munwo,  Tractaêu*  cantue  tnensn- 
raiMe  : 

Cap.  4.  —  De  modo  compoïiendi  tenons  moteto- 
t-iitH.  —  <  primo  ao  ipe  teoorem  alicujus  autiplut- 
.nae,  vel  responsorii,  vel  alterius  caitus  de  antipno- 
nario;  et  debeot  verba  concor  are  de  maleria  de 

Sua  fecere  motettim.  Et  tune  recîpe  tenorem  et  or- 
inabis  et  eolorabis  secundum  quod  inferius  palebt 
de  modo  perfecto  vel  [imperfecto.  Et  mod  s  per- 
fectus  est  quando  comparantur  tria  tenpora  vel  st* a 
pro  nota.  Et  modus  imp^rfectus  est  quando  compa- 
rantur duo  lempora  vel  qu«tuorkpronota.  Et  quamlo 
ténor  est  bene  ordioaius,  tune  si  vis  facere  motetuin 
cum  quatuor,  tune  etiam  ordinabis  et  eolorabis 
eootraieooreinsupra  teoorem;  et  quando  vis  rfivi- 
dere  contratenorem,  tonc  accipe  tenorem  et  cooira- 
tenorem;  si  componis  cum  quatuor,  et  ordittabs 
triplom  supra,  bene  ut  eoneordet  cum  leoore  et 
contratenore.  Et  si  vis  Ipsum  soperius  concord  re, 
tuoedivide  tenorem  jn  on»*  partes  ^el  quatuor,  vel 
toi  partes  sicut  tibi  placuerit  ;  et  cum  f«  cens  unaw 
partem  supra  tenorem,  tujic  ipsa  pars  debet  ita  iue 
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«  Quand  on  se  rappelle  le  passage  rap- 
porté plus  haut,  où  Franeoo  de  Colopne  ail 
que  le  déchant  était  composé  de  diverses 
mélodies  qu'on  ajustait  entre  elles  propor- 
tionnellement ;  quand  on  rapproche  ensuite 
le  procédé  d'Egiqius  de  Hurino  de  quelques 
anciens  monuments  de  déchant  avec  paroles 
différentes,  on  est  convaincu  que  c  est  (Je 
cette  manière  qu'ils  ont  été  composés.  Tout 
porte  donc  à  croire  que  c'est  ce  procédé 

Srossier  qui  a  donné  lieu  à  la  naissance  du 
échant, 

«  On  ne  peut  pas  dire  que  ce  procédé  fût 
complètement  abandonne  au  xn*  siècle; 
puisqu'on  le  trouve  encore  en  usage  au  xiv#; 
mais  on  peut  assurer  du  moins,  cela  résulte 
et  des  traités  et  des  monuments,  qu'il  ne 
faisait  pas  partie  de  la  musique  artistique 
telle  qu'elle  se  trouve  enseignée  dans  nos 
documents  inédits  et  dans  les  traités  de 
Francon  de  Cologne,  de  Jérôme  de  Moravie, 
du  nommé  Aristote ,  de  Jean  de  Garlande, 
de  Pierre  Picard  et  de  plusieurs  autres. 

«  Le  déohant  était-il  une  harmonie  écrite 
ou  une  harmonisation  improvisée,  appelée 
ni  us  tapd,  chez  les  Français ,  chant  $ur  le 
livre*  et  chez  les  Italiens  conlrapunto  a 
wenlel 

«  Les  opinions  se  trouvent  divisées  sur 
cette  question.  Doni  (284),  Baini  (285),  M. 
Fétis  (286)  et  quelques  autres  pensent  que 
C*é|ait  une  harmonisation  improvisée.  Quant 
}  nous,  nous  sommes  4'un  avis  contraire  ; 
nous  pensons  que  le  déchapt  était  et  n'a  pu 
être  qu'une  harmonie  écrite,  et  nous  espé- 
rons le  démontrer. 

«  Voyons  d'abord  ce  que  Ton  entendait 
par  chant  sur  le  livre.  (Tétait,  suivant  les 
{tuteurs  qni  ont  traité  spécialement  la  ma- 

flgnrata  Meut  prima  part  et  lient  alla  pars;  et  istud 
vocator  colorare  niotetos. 

i  |icm  potes  ibi  adjungere  aliam  subtilita'era  et 
))<)£  rat,  si  tu,  potes  euin  facere  de  mo.lo  peifeclo, 
}  I  est,  comparare  super  tempora  insimul  et  pist  iria 
irtitipora  de pel  soperesse  pane,  us  division*.  Hoc  fa- 
a io,  procède  ad  motetom,  id  est  ad  quintum  ;  et  cou- 
iordabis  et  colorabit  corn  triplo  et  tenore,  et  cam 
eontratenote  si  est  corn  qaatvor,  et  lia  Hic  «sqiie 
ad  finem. 

i  Posiquam  cai  M*  est  factue  et  ordioatna,  tune 
aecfpe  verba  quse  drtpnt  este  in  moteio  et  divide 
es  in  quatuor  partes;  et  sic  divide  canin  m  In  qua- 
tuor patte*  et  primant  parlent  verborujn  cowpoue 
super  prjmaro  paîtrai  tantes  sient  melius  potest,  et 
sic  procède  psqne  ad  fluero.  —  Etaliquando  est  ne* 
e^ase  extendere  mol^as  notas  saper  paucs  verba,  et 
aliqoando  est  neresse  fitendere  molta  veiba  supra 
paoca  Irnipora,  qnoosque  pepreniaiur  ad  coniple- 
liietttum. 

c  Est  aofem  s|ios  inodos  componendi  motetos 
qmm  su  pt  ri  us  dictoni  est,  videlicet,  qnod  ténor  va- 
riât supra  motttum,  et  tic  ordinabiac  accîpe  leno- 
rem  de  antip|>onario,  sicut  snperfus  dicium  est, 
quem  colorabis  et  ord  jn«  bis,  et  stai  in  gamma  bassa  ; 
'Mo  pot  s «*wm  mittere  in  gamma  alla;  et  quando 
t%%  ordfuaioibeue,  tui.c  facias  discanlum  su|>  te- 
nore »t|:ui  metii  s  scis.  Et  poies  ipsnm  colorare  et 
de  modo  per  f*-cio  facere,  si  vin.  Hoc  facto,  faci  s 
Iriplum  roncordare  saper  motelum  sicut  melius  scia 
ei  potes.  El  si  vis  Ipsum  facere  corn  quatuor,  tune 
débet  ibi  csscconiratciior.  Sed  oportet  quod  conlia- 
teuor  ait  puino  cl  loucordet  corn  tencre,  aliter  non 


tière,  un  contrepoint  improvisé  en  chantait 
Ce  contrepoint  a  deux,  trois  ou  quatre  par- 
ties se  faisait  sur  le  plain-ebant  oui  était 
pris  pour  thème,  et  qui  était  habituellement 
exécuté  par  la  voix  de  ténor.  1)  a  été  prin- 
cipalement en  usage  au  xvi*  et  au  xvn*  aie* 
clés,  en  France  et  en  Italie.  Mais  les  Italiens 
passent  pour  y  avoir  été  supérieurs  sut 
Français.  Zarlino  (287],  Aaron  (288),  Zac- 
coni  (289),  Vicentino  (290)  et  quelques  au- 
tres en  enseignent  les  principes  et  les  rèçies. 

«  On  prétend  que  certains  musiciens 
étaient  très-habiles  dans  ce  genre  de  com- 
position; cela  ne  paraîtra  pas  très-extraor- 
dinaire, quand  on  rémarquera  qu'il  s'agit 
d'une  époque  où  la  plupart  des  chanteurs 
de  la  chapelle  papale  et  des  principale!  égli- 
ses étaient  à  la  fois  compositeurs  et  chan- 
teurs. En  songeant  pourtant  aux  difficultés 
inhérentes  à  ce  genre  de  contre-point,  il  est 
permis  de  croire  qu'il  a  été  rarement  satis- 
faisant, et  que  la  prétention  de  la  part  do 
médiocrités  d'imiter  les  maîtres  a  dû  pro* 
duire  des  monstruosités  qui  ont  motiré  ira 
abandon. 

«  Voyons  maintenant  si  le  déchant  a  pa 
être  une  semblable  harmonisation.  Four 
adopter  cette  opinion,  il  faut  admettre  d'a- 
bord que  les  chanteurs  des  xn"  et  xin*  siè- 
cles, quelque  instruits  qu'ils  fussent  dans 
les  règles  et  dans  l'art  du  chant,  aient  été 
assez  habiles  pour  improviser  le  déchant 
d'après  les  règles  exposées  dans  nos  docu- 
ments inédits  et  dans  les  traités  des  maîtres 
précités  ;  mais  en  le  supposant,  il  faut  ad- 
mettre ensuite  que  la  partie  de  décbaot  était 
totgours  exécutée  et  ne  pouvait  l'être  qw 
par  un  seul  chanteur  ;  sans  cela ,  comme  II 
déchant  n'était  pas  une  simple  diaphonie  I 


posait  celorari.  lien  si  vis  lacera  motets»  c«m 
que,  per  boue  modem  potest  fieri  :  f«c  pris» 
rein,  sicut  dictom  est,  et  fre  discutai*  sablai  ie«e- 
rem  et  concordare.  Hoc  modo  fae  iriplum  dtscmiaia 
insuper  motelum  sicut  melius  eci*.  Âtlbuc  paies  U< 
cens  alium  discantum  qel  ibi  o>c«mptfctsiar  iri- 
plum fulgendo  ipsnm  iriplum,  et  iaie  qamias  caaias 
vocator  qoadruplum,  et  sic  erit  molelua  total  1er  pa> 
nu«.  Et  credo  quod  non  possint  fieri  plot  es  caatas 
insimul.  » 

(984)  c  Tertlns  gradneecclesiasUci  cames  ajeris* 
videinr  concentuin,  quem  vocini  exp  puaianfasi 
(contrapnnlo  a  mente}  in  qno  super  dictîenes,  un 
tyllabas  amiphnnaaqoe,  earum  potiasjmnm,  fsa  as* 
introiius  oeriinent,  chorus  symphonetamm  vari» 
consoitaiiiiis,  secundom  cujna^ue  partes»  et  fessai 
saltuatim  o,uodam  modo,  aecini  grnio  qeiaVm  aun> 
bus  mm  mure,  sed  parum,  lu  me  Deea  an*,  sf*J 
ad  seti tentiarum  expressionem.  Ejua  orifo  inter  dur 
deriiiium,aclrtgesimum  Cbristi  Domii.i  sas  aie»,  et 
atlparei,  incurrit;  nec  mm  publicae  aocioriiati,  ajaaai 
prnatae  mnsicotnm  Hceiitiae  tnbneada.  •  {Ope* 
omnia,  l.  1«%  p.  275.) 

(285)  Mcmorie  deflm  vire  t  deile  opère  di  C.  P  * 
Pnletirifia,  1. 1,  p.  1*1  et  tviv. 

(296]  Hsxme  de  musique  reUgkuu  de  M.  DAJiot,  l 
Hl,  p.  478. 

(287)  tstiftioni  harmonie**  dirkt  i*  f«#fff  ptà 
etc.,  P4rte  m*,  cap.  58. 

(288)  //  Toecatullo  in  muêiea,  tib.  it,  cap.  f  I. 

(289)  PnUtic*  di  mu$ic*%  hb.  if ,  ra?.  51, 

(29>))  Vuntica  muiica  ridotf  ait*  modem*  pr»Ju«» 
etcM  p.  85. 
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intervalle*  et  à  mouvements  semblables, 

2u'il  était  permis  au  contraire  au  déchant 
»  faire  entendre  non-seulement  divers  in- 
tervalles sur  une  même  mélodie,  mais  aussi 
des  notes  de  diverses  durées ,  l'improvisa- 
tion uniforme  eût  été  impossible.  On  ne 
saurait  prétendre,  en  effet,  que  plusieurs 
déchanteurs  aient  pu  exécuter  sur  le  livre 
un  déchant  uniforme. 

f  Or,  il  est  incontestable  que,  dans  un 
déchant,  chaque  partie  pouvait  être  exécu- 
tée par  plusieurs  voix.  Jean  de  Mûris  le  dit 
du  reste  en  termes  formels  (291).  Le  mot 
déchant,  on  l'a  vu  plus  haut,  ne  vient  pas 
de  ce  que  cette  sorte  d'harmonie  était  exé- 
cutée par  deux  chanteurs,  mais  de  ce  que 
celait  un  double  chant  dont  chaque  partie 
pouvait  être  chantée  par  une  ou  plusieurs 
voii. 

i  Mais  ce  ne  serait  pas  seulement  le  dé- 
chant à  deux  parties  qui  aurait  été  impro- 
visé, les  décbaots  à  trois  et  à  quatre  parties 
auraient  été  composés  de  même.  Ceux  qui 
soutiennent  cette  opinion  doivent  aller  jus- 
que-là, et  ils  y  vont,  puisqu'ils  ne  font 
aucune  distinction,  aucune  exception.  Nous 
laissons  au  lecteur  a  apprécier  s'il  eût  été 
possible  pour  des  chanteurs,  quelque  habiles 
qu'ils  fussent,  d'improviser  une  harmonie 
à  trois  et  h  quatre  parties,  dont  les  éléments 
étaient  restreints,  il  est  vrai,  mais  dont  les 
règles  pratiques  étaient  fort  compliquées, 
comme  oo  le  verra.  Quant  à  nous,  nous 
n'hésitons  pas  a  déclarer  que  cela  nous  pa- 
rait de  toute  impossibilité.  Nous  en  con- 
cluons que  le  déchant  était  une  harmonie 
composée  d'avance  pour  pouvoir  être  exé- 
cutée par  plusieurs  chanteurs,  une  harmo- 
nie écrite,  res  facta.  »  IHist.  de  r  harmonie 
au  ""S?*  4?*'  Par  **•  db  CoCSSEMIMm, 
pp.  2fi~33*l 

DECHANT,  Disgant,  Discahtcs,  quelque- 
fois BtscAirrus.  —  Le  déchant ,  discantus, 
suivant  Francon,  est  la  réunion  de  plusieurs 
mélodies  ajustées  les  unes  sur  les  autres 
dans  la  même  proportion ,  au  moyen  de 
longues,  de  brèves  et  de  ami-brèves,  et  qui, 
dans  l'écriture,  sont  représentées  par  des 
figures  différentes.  Suivant  le  même  Fran- 
con, le  déchant  n'est  autre  chose  quejce  qu'il 
appelle  la  musique  mesurée  pure  et  simple* 
Uodis  que  V  organum  forme  ce  qu'il  nomme 
la  musique  mesurée  en  partie,  «  Dividilur 
autein  mensurabilis  musica  in  mensurabi- 
Um  sémpliciler  et  partim  msnsurabilem.  Mcn- 
swrabiits  simplicUer  est  discantus  eo  quod 
in  omni  parte  suo  tempore  mensuratur. 
tmrtim  mensurabilis  dicitur  organum  pro 
iinlo  quod  non  in  qualibet  parte  sua  men- 
suratur. »  A  l'époque  où  vivait  Francon  de 
Cologne,  il  y  avait  trois  espèces  de  déchant  : 
tantôt  il  consistait  en  un  chant  continu, 
'implieiter  proUUus;  tantôt  en  un  chant 
tronqué,  truntatus9  interrompu  par  des  pau- 
ses; il  portait  alors  le  nom  iïocXstus;  tan- 


tôt enfin  en  un  chant  lié ,  capulatus ,  qui 
copula  nuncupatur.  —  Le  déchant,  toujours 
selon  Francon,  se  fait  à  une  ou  plusieurs 
lyres  et  même  sans  lyre,  ce  qui  signifie,  d'a- 
près la  rectification  qui  a  été  apportée  à  ce 
passage  par  feu  Bottée  de  Toulmon,  que  les. 
diverses  parties  chantaient  tantôt  sur  les 
mêmes  paroles,  comme  dans  les  rondels,  el 
tantôt  sur  des  paroles  différentes,  comme 
dans  les  motets,  et  tantôt  enfin  sans  paroles. 
Le  déchant  ainsi  disposé  était  employé*, 
sauf  quelques  modifications  qu'il  ne  nous 
serait  pas  aisé  de  saisir  aujourd'hui,  dans 
l'exécution  des  motettif  conaucii ,  des  canti- 
lenœ  et  des  rondelles,  chansons  religieuses  et 

I profanes.  Le  déchant  devait  commencer  à. 
'unisson,  à  l'octave,  à  la  tierce  majeure  ou 
mineure,  à  la  quarte,  à  la  quinte  de  la  par- 
tie avec  laquelle  il  marchait  pour  ainsi  dire 
parallèlement.  Les  dissonances  devaient 
être  entremêlées  de  consonnances  posées 
d'une  mauière  convenable  et  de  façon  que 
lorsque  le  ténor  montait ,  le  dessus  devait 
descendre  et  réciproquement.  Dans  la  corn-* 
position  à  trois  voix  (triplum) ,  l'attention, 
devait  se  porter  sur  le  ténor  et  le  dessus» 
afin  que  lorsque  la  troisième  voix  se  trou*- 
vait  en  dissonance  avec  le  ténor,  elle  s'ac- 
cordât avec  le  dessus,  et  encore  réciproque- 
ment. —  Enfin  Francon  décrit  un  déchant  à 
quatre  et  cinq  voix  dans  lequel  il  faut  en- 
core avoir  égard  aux  voix  existantes  pour  ue 
pas  être  en  dissonance  avec  l'une  quand  on 
est  d'accord  avec  les  autres.  Les  voix  ne  doi- 
vent ni  monter  ni  descendre  simultanément, 
mais  plutôt  marcher  tantôt  avec  le  ténor,  tan- 
tôt avec  le  dessus.  Il  faut  ensuite  observer  la 
valeur  des  notes  ou  des  pauses  dans  toutes 
les  parties  de  manière  à  ce  au'aucune  n'ait 

Eas  plus  de  longues»  de  brèves,  de  semi- 
rèves  qu'elle  ne  doit  en  avoir  par  rapport 
aux  autres»  excepté  la  dernière  note  ou 
punctus  organicust  qui  n'est  soumisàaucuoe 
mesure.— Il  estévident  que  les  compositions 
décrites  par  Francon  différaient  entièrement 
de  ce  qu'on  appela  organum  f   de.  même 

3,u'elles  différaient  du  déchant  accompagné 
e  lyres.  Elles  doivent  d'autant  plus  passer 
pour  un  véritable  contrepoint  que  les  voix 
qui  y  procédaient  par  intervalles  consoo- 
nants  el  dissonants  par  mouvements  diffé- 
rents étaient  assujetties  à  certaines  récits. 
On  se  servait,  en  France,  dans  les  églises» 

tout 

sent  désigné 

tait  pas  mesuré  :  il  était  exécuté  soit  sylla- 
biquemeut,  soit  convenlionnellement  entre 
les  chantres,  A  la  manière  d'un  chant  métis» 
matique  sur  les  sons  soutenus  du  plain- 
chant.  Il  y  en  avait  de  deux  espèces  :  la 

Îremière  et  la  plus  simple  était  un  ensemble 
deux  voix,  le  plus  souvent  les  deux  par- 
ties marchant  à  l'unisson.  Seulement,  dans 
certains  passages,  le  déchant  m  séparait,  une 


(M)  c  Sed  aliod  cal  due  canins  el  «fno  cantan-     canin.  »  (Juif  m  Muais»  Spéculum  marsira-,  lib.  vu, 
*•  Nibil  enlm  arobibci  in  Juobu»  caolibus  aimai     c.  S.) 


le*.  Nibil  enla  arobibci  in  Juobu»  caolibus  aimai 
*.i«  canuolts  pluies  tain  in  teuore  quam  la  dis- 
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j»artie  montait»  l'autre  descendait  à  tour  de' 
râle.  Ce  mouvement  donnait  lien  à  des  ren- 
contres  de  tierces  qui  ne  détalent  pas  être 
sans  agrément.  An  surplus,  le*  voix  se  bfl* 
t nient  de  ie  réunir  et  unissaient  toujours  k 
l'unissof  •  Dans  la  seconde  espèce,  ceiui  qui 
exécutait  le  déchant,  faisait  ad  libitum,  des 
ornements  très~compliqués  appelés/!  eure//r#. 
Les  rentables  théoriciens  n  ont  pas  daigné, 
dans  leurs  traités,  faire  inention  de  ces  es- 
]>èces  de  déchant.  On  peut  aisément  se  per- 
suader que  les  fleurette*  n'étaient  pas  plus 
en  rapport  arec  la  dignité  du  temple  et 
des  textes  sacrés  qu'elles  n'étaient  con- 
formes aux  lois  d'une  bonne  phraséologie 
et  d'une  harmonie  irréprochable.  Si  donc  un 
semblable  déchant,  fruit  de  la  convention  et 
de  Timprorisation,  fut  essayé  k  plusieurs 
toit  k  diverses  époques,  il  dut  produire 
par  fois  un  charivari  aes  plus  accomplis,  et 
Ton  ne  comprendrait  guère  le  plaisir  et  l'é- 
dification que  les  fidèles  ont  pu  en  retirer, 
si  Ton  ne  connaissait  k  quel  point  la  multi- 
tude, principalement  en  France,  est  facile  k 
s'extasier  devant  les  harmonies  les  plus  bar- 
bares et  les  mélodies  les  plus  plates.  Aussi 
est-ce  en  France  que  le  déchant  a  été  pra- 
tiqué avec  le  plus  d'ardeur.  Car  bien  que 
îles  hartnohiee  simplet  fussent  déjà  en  usage 
k  Borne  dans  la  chapelle  pontificale,  ainsi 
que  le  rapporte  l'abbé  Baini,  dans  ses  Mé- 
inùirtt  9Ûr  la  vie  et  te$  ouvragée  de  Palet trina 
ffrol.  Il,  p.  390),  on  peut  dire  que  l'excel- 
lence du  sens  musical  propre  aux  habitants 
do  ce  pays  les  préserva  d'un  déchant  aussi 
grossier  que  celui  dont  on  se  servait  eu 
France  et  aussi  bizarre  que  celui  qui  était  en 
honneur  chez  les  Florentins.  11  est  vr«ai  que 
la  déchant  improvisé  fut  importé  à  la  cha- 
pelle pontificale  par  les  chantres  composant 
In  chapelle  que  les  Papes  avaient  formée  k 
.Avignon,  pendant  leur  séjour  en  cette  ville 
(1 305-1377),  et  alors  que  le  siège  ponti- 
llcâl  fut  rameué  k  Rome  eh  1377  par  Gré- 

Sofre  XI.  Ces  chantres  y  apportèrent  aussi 
tfl  fhux-bourdons,  lesquels  étaient  peut* 
être  supérieurs  k  ceux  de  la  chapelle-tau- 
hique  des  rois  de  France.  Rien  ne  prouve  non 
lilus  qu'une  semblable  parodie  de  l'art  ait 
olé  introduite  ert  Allemagne,  où  l'on  ne 
trouve  d'ail  leur*  aucune  trace  d'harmonie 
H  une  époque  même  plus  récente  que  le 
\r4  si ô rie.  Le  chant  populaire,  ancienne- 
ment introduit  dans  plusieurs  diocèses  de 
l'Allemagne  %t  de  Bohême  n'était  qu'un 
chant  simple  et  grave  comme  le  chant  ro- 
main. Un  déchant  ou  biseantut  (eic)  pareil 
aux  échantillons  donnés  par  tieibert, et  qu'il 
a  extraits  des  bibliothèques  des  couvents, 
pept  tout  Ira  plus  avoir  été  essayé  dans  les 
chfcpèllfe's  par  quelques  frère*  sans  oreille  et 
tant  goût.  Mais,  en  France,  c'est  tout  autre 
chose:  le  déchant  y  fleurit,  s'y  propage;  c'est 
soh  climat.  Dans  toutes  te»  grandes  villes  et 
dans  toutes  les  cathédrales,  des  chkntres  et  des 
enfants  furent  entretenus  è  cet  effet  sous  la 
direction  d'un  maître.  Malheureusement,  on 
I  «ut  se  faire  une  idée  de  ce  qu'étaient  ce» 
chapelles  ou  maîtrises  et  de  ce  qui  s'y  exé- 
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cotait  en  examinant  l'état  de  l'art  dans  la 
ehapcl!e-roa<rîqneda  roi.  On  soupçonnât!*^, 
d'après  les  renseignements  que  nous  venons 
de  donner  sur  l'éiat  delà  musique  eo  France, 
que  l'existence  de  la  prétendue  école  fran- 
çaise de  contrepoint  dont  tous  les  historiens 
ont  parlé*  et  qui,  selon  eux,  devait  avoir 
brillé  avant  l'école  hollandaise,  est  un  frit 
entièrement  controuvé.  L'excuse  à  celle  er» 
reur  ne  peut  être  admise  que  préce  k  lob* 
curité  qui  a  régné  jusqu'ici  relativement  ï 
la  longue  période  qui  sépare  Guide  d'Ocke- 
nein  (1*50;  et  par  la  disette  où  Ion  est  de 
documents  antérieurs  k  ce  dernier.  Cepen- 
dant, les  ténèbres  se  dissipant  peu  k  peu,  il 
S  été  permis  de  jeter  un  regard  explorateur 
sur  cette  partie  non  encore  battue  de  l'his- 
toire de  I  art.  Et  tandis  que  l'on  déchantât 
en  France  et  qu'un  marchand  y  passait  pour 
compositeur,  on  petit  affirmer  que  l'art  rau< 
sical,  pris  dans  sa  véritable  acception,  était 
cultivé  avec  succès  et  mis  en  honneur  daos 
les  Pays-Bas.  —  Il  est  à  regretter  que  les 
siècles  antérieurs  ne  nous  aient  pas  transmis 
des  exemples  d'un  déchant  régulièrement 
fait,  ear  bien  que  ce  genre  de  musique  fol 
ordinairement  improvisé  par  les  chanteur*, 
il  devait  en  exister  par  écrit,  même  du  temps 
de  Francon*  ne  fût-ce  qu'à  litre  d'études  et 
de  modèles.  C'est  bien  au  hasard  que  l'on 
doit  celui  que  M.  Fétis  nous  a  donné,  très- 
bien  déchiffré,  dans  son  premier  numéro  da 
l<t  Revue muêicale.  C'est  une  arcienne chan- 
son française  k  trois  voix,  attribuée  k  Adam 
de  La  Haie,  surnommé  le  Bos$u<TArras,  prêtre 
et  chanteur  au  service  du  corn  te  de  Provence 
en  1280,  k  radins  toutefois  que  ce  ne  soit 
l'œuvre  d'un  amateur  de  déchant  qui  se  so- 
rtit exercé  sur  la  mélodie  laissée  par  Adam 
de  La  Hèle  prise  comme  ténor;  car  les  chants 
notés  et  fort  agréables  que  M.  Fétis  adonnés 
comme  tirés  d'une  pastorale  également  lais- 
sée par  Adam,  ne  sont  point  en  contrepoint, 
et  le  manuscrit  où  il  les  a  découverts  doit 
Aire  de  la  Un  du  xiv*  siècle,  csr  on  y  ren- 
contre k  ohaque  page  des  semi-minime$,  doot 
le  premier  emploi  est  dû  k  Philippe  de  Vitry, 
qui  mourut  en  1361. 

L'auteur  admet  les  quintes  et  les  octaves 
consécutives,  et  l'on  doit  le  lui  pardonner; 
car  la  théorie,  d'après  ce  que  nous  en  sa- 
vons, n'avait  pas  encore  prononça  son  arrêt 
contre  la  suite  de  deux  consonnances  par- 
faites par  mouvement  direct.  Cette  compo- 
sition n'est  donc  pas  merveilleuse,  bien  que 
dans  son  temps  elle  passât  peut-être  pour 
un  chef-d'œuvre. 

Outre  les  déchante  dont  nous  avons  parlé, 
il  y  eut  encore  une  espèce  de  déckmnt  parti- 
culier k  la  France,  connu  sous  le  nom  d« 
faux-bourd on.  Néanmoins,  le  mot  ée  déchant 
subsista  même  après  que lexprasion  techni- 
que de  contrepoint  Se  fut  introduite,  et 
quelque  vague  que  soit  cette  dénomination, 
elle  resta  affectée  au  chant  improvisé  k  plu- 
sieurs voix,  k  l'occasion  duquel  les  théori- 
ciens créèrent  encore  le  mot  de  sorfiselist 
en  opposition  avec  celui  de  contrepoint. 

On  trouve  dans  Slarcbettus  de  Padouc  et 
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dans  Jeun  de  Mûris  {Script,  eccl.,  t.  III)  un 
ri  posé  des  règles  du  dechant  qu'ils  nom- 
ment aussi  polyphonie.  (Vou.  VHietoire  de  la 
musique  occidentale  de  M.  Kiesbwettbr, 
jassim.) 

Dans  son  Rétumé  de  V Histoire  de  la  muft- 
que  (pp.  cxci-cxciv),  ainsi  que  dans  une  série 
d'articles  pleins  d'intérêt  sur  les  époques  ca- 
ractéristiques de  la  musique  d'église,  publiés 
dans  la  Revue  de  mue.  telig.  de  M.  Danjou, 
M.  Fétis  a  parlé  au  long  du  déchant \  on 
nous  saura  gré  de  lui  emprunter  les  citations 
suivantes  : 

«  Vers  la  mène  époque  (Ipxr  siècle) 
Vorganum  prit  le   nom  de   diecantue  qui 
signifie  deux  chante,  et  que  les  anciens 
auteurs  français  ont  traduit   par  déchani. 
C'est  sous  ce  nom  de  diecantue  que  Franeon 
de  Cologne,  qui  commença  à  enseigner  à 
Liège  en  1083,  traite  de  1  harmonie  de  son 
temps.  Diecantue  ne  fut  d abord  évidemment 
le  nom  que  de  cette  sorte  d'harmonie  que 
faisait  une  voix  dans  l'accompagnement  d'une 
autre  qui  faisait  entendre  le  chant.  On  com- 
prend, en  effet,  que  dès  que  les  roix  s'astrei 
gnirent  à  varier  les  intervalles  que  font 
entre  eux  les  sons  dans  l'harmonie,  et  à 
passer  de  l'un  h  l'autre  par  des  mouvements 
divers,  il  devint  bien  difficile  à  des  mu- 
siciens encore  inexpérimentés  de  rendre 
l'harmonie  plus  complète  par  l'adjonction 
d'une  troisième  voix  el  qu'ils  durent  encore 
moins  songer  à  en  ajouter  une  quatrième. 
Il  est  vrai  que  Franeon  dit  qu'il  y  a  con- 
rordance  dans  le  déchant  quand  deux  voix 
ou  ptusieure  peuvent  être  entendues  en- 
>emble  et  plaire  à  l'oreille  d'une  manière 
continue  (coneordanHa  dicitur  eeee ,  quando 
duœ  vocee  tel  pluree  in  uno  tempore  prolatœ 
se  compati  poesunt  seeundum  auditum).  Dans 
un  autre  passage  important,  il  est  plus  ex- 
plicite encore,  car  y  pariant  de  la  troisième 
voit,  sous  le  nom  de  triplum  (c.  11,  Dédis* 
tamiu  et  ejus  epeciehus  ),  il  dit  que  celui  qui 
veut  dire  un  déchant  b  triplum,  doit  avoir 
égard  eu  ténor  (le  chant)  et  au  déchant  (voix 
qui  accompagne),  de  manière  que  s'il  dis- 
corde avec  le  ténor, il  concorde  avec   le 
déebant,  et  vice  versa.  En  outre,  il  pro- 
rède   par  concordance,  de  telle  sorte  que 
tantôt  le  triplum  monte  avec  le  ténor  et 
tanUM  descend  avec  le  déchani,  et  ne  se 
meut  pas  toujours  dans  le  sens  de  l'une 
ou  de    l'autre  de  ces  parties  (993).  Ce- 
l*ndant,   quoique   ces   indications    soient 
précieuses  et  soient  les  signes  certains  du 
progrès  incessant  "vers  la  constitution  de 
l'art  harmonique ,  on  doit  croire  que   les 
préceptes  donnés  par  Franeon  pour  la  for- 
mation d'une  harmonie  à  trois  parties  sur  le 
chant ,  étaient  plus  connus  de  son  temps 
l*ar  la  théorie  que  par  la  pratique ,  ou  du 
moins,  qu'ils  ne  recevaient  qu'une  applica- 
tion  bien   rare;  car  jusqu'à  ce  jour  il  n'a 

i49i)  c  Qvi  aotem  triplum  operari  voltieril,  re- 
tpîc.  *e  débet  teueifem  et  dixauiuro,  lu  quutl  fi  iii»- 
«orort  cm  teaufe,  aen  «Hiorcl  cum  «lista  t*9et. 
r  cou*  rv,  cl  pruc  d  t  ulie  ius  )cr  co.conLiiiiu»» 


pas  été  trouvé  dans  es  manuscrits  de  mor- 
ceau de  musique  religieuse  ou  mondaine 
à  trois  voix  distinctes,  qu'on  puisse  faire 
remonter  a  une  époque  antérieure  au 
xiii'  siècle. 

«  Au  reste,  Franeon  fournit  peu  de  ren- 
seignements sur  l'emploi  des  intervalles  des 
sons  dans  l'harmonie  ou  déchant  à  la  fin  du 
xi"  sièclo  :  il  nous  apprend  seulement  que 
cette  harmonie  pouvait  commencer  par  lu- 
nisson,  par  l'octave,  par  la  quinte,  par  la 
quarte  (intervalle  qui  fut  proscrit  plus  lard), 
par  la  tierce  mineure  el  par  la  majeure.  Le 
petit  nombre  d'exemples  qu'il  présente  de 
chants  harmonisés  offrent  encore  des  succes- 
sions de  deux  unissons  ou  de  deux  quintes  ; 
mais  nonobstant  ces  restes  des  traditions  de 
la  diaphonie  du  ix*  siècle,  on  ne  peut  mé- 
connaître la  pensée  d'art  qui  s'est  manifestée 
dès  lors,  et  déjà  il  est  possible  de  prévoir 
rimportnnceque.rhamonievaconquérirdans 
la  musique  religieuse  comme  dans  la  pro- 
fane. 

«  Un  fait  important  ressort  aussi  des 
exemples  que  Franeon  nous  présente  dans 
son  traité  de  la  musique  mesurée  :  c'est 
que  déjà  ce  genre  de  musique  avait  fait  in- 
vasion dans  I  Eglise  dès  la  seconde  moitié  du 
xr siècle,  car nousy  voyons l'hymneancienne 
0  Maria,  mater  De%,  flos  odorie,  etc.,  rliylh- 
mée  musicalement.  Toutefois,  il  y  a  lieu  de 
croire  qu'une  telle  nouveauté  n'était  à  cette 
époque  qu'une  très-rare  exception,  et  que 
le  diecantue  comme  Vorganum  consistait 
alors  en  une  harmonie  simple  de  note  con- 
tre note.  La  manière  dont  les  règles  sont 
énoncées  dans  des  ouvrages  d'une  date  pos- 
térieure, pour  guider  dans  l'accompagne- 
ment ceux  qui  exécutaient  cette  harmonie, 
me  persuade  même  qu'on  ne  l'écrivait  pas, 
et  que  les  chantres,  a  l'exemple  de  ce  qui 
se  pratiquait  dans  l'ancienne  diaphonie, 
improvisaient  le  déchant  :  usage  qui  s'est 
conservé  jusqu'au  commencement  du  xynr 
siècledans  les  faux-bpurdonsde  la  psalmodie, 
ainsi  que  dans  ce  qu'on  appelait  en  France 
chant  eur  le  livre,  et  en  Italie  contrappunto 
da  mente.  Je  vais  essayer  de  justifier  mon 
opinion  à  cet  égard. 

«  On  manuscrit  du  xiir  siècle,  qui  était 
autrefois  à  l'abbaye  do  Saint-Victor,  et  qui 
se  trouve  maintenant  à  la  Bibliothèquo 
royale  de  Paris,  contient,  eu  vieux  langage 
français,  mêlé  de  mauvais  latin,  quelques 
règles  pour  faire  le  déchani,  dont  voici  quel- 
ques-unes, auxquelles  j'ajoute  les  exemples 
qui  manquent  dans  le  manuscrit. 

«  Quiconque  veut  déchanter  (accompagner 
c  le  chant)  doit  savoir  :  1*  ce  que  c'est  que  la 
«  quinte  et  l'octave  :  la  quinte  est  la  ciiw 
«  quième  note  et  l'octave  la  huitième.  11  doit 
«  examiner  si  le  chant  monte  ou  descend. 

«  S'il  monte  (le  chaut),  il  faut  prendre  Toc- 
«  tave;  s'il  descend,  il  faut  prendre  la  quinte, 

mod*i  ascendendo  cum  lenort,  vel  desetn<fofi<flo  cnm 
ïlisrautu,  Ua  qood  non  «eaiper  cu.n  adero  taa- 
iuiii.  > 
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«  Si  le  chant  monte  d'une  note,  comme  utt 
ré,  on  doit  prendre  l'octave  supérieure,  et 


descendrede  tierce,  commeon  voit  ici  (293}  ; 


«  Si  le  cliant  monte  de  deux  notes,  comme 
«  ut,  mi,  on  doit  prendre  le  déchanté  l'octave, 
«  et  descendre  d'un  degré,  comme  dans  cet 
c  txemple  (99b)  : 


n 


-G- 


1 


&• 

€  Si  le  chant  monte  de  trois  notes  (  de 
«  quarte)  comme  ut,  ta,  il  faut  prendre  Toc- 
lave,  et  conserver  la  même  note  (295).  » 
Exemple  : 


zz 


a  ^çHl 


«  Ces  règles  empiriques,  qui  ne  sont  ap- 
puyées par  aucun  raisonnement,  ne  pou- 
vaient s  appliquer  qu'à  la  routine  des  chan- 
tres, et  ne  constituaient  certainement  pas 
un  enseignement  do  Part  d'écrire  la  mu- 
sique.  Quoi  qu'il  en  soit,  elles  nous  révèlent 
exactement  la  situation  où  l'harmonie  était 
parvenue  dans  la  première  moitié  du  xm* siè- 
cle, et  nous  pouvons  juger,' par  ce  qui  vient 
d'être  rapporté,  de  ce  que  fut  la  relation  si- 
multanée des  sons  dans  la  musique  d'église 
h  son  origine,  de  ses  transformations  et  de 
la  situation  réelle  où  elle  était  parvenue  de- 
puis le  V  siècle  jusqu'au  xm*,  c'est-à-dire 
dans  l'espace  d'environ  sept  cents  ans.  * 

M.  Fétis  examine  ensuite  dans  quelles 
circonstances  la  diaphonie,  puis  Vorganum, 
puis  enfin  le  déchant,  ont  été  en  usage  dans 
I l'Eglise,  et  dans  quelles  autres  leplain-chant 
simple  fut  conservé. 

«C'est  sur  quoi  les  auteurs  contemporains, 
dit-il,  ne  s'expliquent  pas.  Vraisemblement 
il  n'y  a  point  eu  de  règle  uniforme  à  cet 
égard.  L'abbé  Lebeuf  a  rassemblé  sur  ce  su- 
jet beaucoup  de  renseignements  et  de  docu- 
ments originaux  (296);  malheureusement  ce 
savant  homme  n  avait  que  des  notions  im- 
parfaites de  l'histoire  de  l'harmonie;  il  a 
confondu  les  choses  et  les  époques.  La  dia- 

rihonie,  l'organum  et  le  déchant  sont  pour 
ui  la  même  chose;  enfin  il  cite  indifférem- 
ment des  autorités  du  ix'  siècle,  du  xv*  et 
même  du  xvr,  comme  si  l'immense  quan- 
tité de  musique  d'église,  écrite  simplement 
pour  les  voix,  depuis  le  xm*  siècle  jusqu'à 
la  fin  du  xvi",  ne  démontrait  que  l'art  avait 
changé  de  forme,  qu'il  s'était  progressive- 

(203)  c  Quifquis  veolt  derchanier  il  doit  prem'era 
savoir  qoest  moins  et  double  :  qulos  ejns  esl  li 
cjnime  bole  al  ombles  es  U  wilisme,  et  doibt  re- 
garder se  li  cbaat  monte  on  auale  :  se  il  monte, 
nous  devons  prendre  la  double  note;  se  H  anale, 
nom  devons  prendre  la  quinte  aotf .  Se  li  chant 
monte  d'une  note  si  comme  m,  ré,  on  doibt  prendre 
I*  deschant  dn  double  deseure  et  descendre  drnx 
nous,  si  c  mime  spcii.  » 

(294)  i  Se  li  chu»  monte  t  notes  si  eouuue 


ment  régularisé,  et  que  le  déchant  était  in- 
sensiblement tombé  en  désuétude,  au  moini 
dans  les  grandes  églises.  On,  continua  stns 
doute  d'appeler  diêcantus  la  musique  régu- 
lièrement écrite,  bien  que  très-différente 
de  l'ancien  déchant,  qui  s'improvisait  au 
lutrin  ;  mais  ce  déchant  ancien,  le  seul  dont 
j'ai  parlé  jusqu'ici,  et  qui  fut  longtemps  le 
seul  genre  de  musique  d'église  connu»  ce 
n'est  pas,  dis-je,  ce  déchant  qui  fut  frappé 
par  les  censures  du  concile  de  frères  en 
1237;  ce  n'est  pas  de  ceux  qui  le  chantaient 

3ue  le  Pape  Jean  XXII  a  dit,  dans  sa  bulle 
onnée  à  Avignon  en  1322  :  Discantut  Mrï- 
tant;  ce  n'est  pas  enfin  le  déchant  véritable 

3ue  le  concile  de  Trente  a  réprouvé  près  de 
eux  siècles  et  demi  plus  tard,  mais  bien 

certaines  monstruosités 

qui  s'étaient  introduites  dans  la  musique 
sous  son  nom.  L'abbé  Baini  a  très-bien  dé- 
montré cette  vérité  (297),  Toutes  les  auto- 
rités du  xv9  siècle  citées  par  l'abbé  Lebeuf, 
concernant  les  parties  de  l'office  divin  où  l'on 
faisait  usage  du  déchant,  ne  sont  donc  ap- 
plicables qu'à  la  musique  qui  avait  pris  son 
nom,  et  nous  n'en  pouvons  tirer  aucune  lu- 
mière pour  l'usage  de  la  diaphonie,  de  l'or- 
ganum et  du  déchant  proprement  dit. 

«  Que  l'usage  de  ce  déchant  n'ait  pas  cessé 
tout  à  coup  dès  que  la  musique  écrite  s'est 
introduite  dans  les  églises,  et  qu'il  se  soit 
même  conservé  longtemps  après  pour  les 
jours  non  solennels,  surtout  dans  les  églises 
gui  n'avaient  pas  de  chœur  musical,  cela  est 
incontestable Dans  les  pre- 
mières années  de  ce  siècle  (le  xvu'JL  Scipion 
Gerrelto  en  donnait  les  règles,  et  le  P.  Martini 
dit  même  qu'il  entendit  dans  sa  jeunesse  un 
contrepoint  de  cette  espèce,  à  quatre  parties, 
fort  bien  improvisé,  à  Rome,  sur  le  chant  d'un 
graduel.  Mais  on  ne  peut  donner  le  nom  de 
aéchant  à  ce  qui  se  pratiquait  encore  en 
France  au  temps  de  l'abbé  Lebeuf.  Ce 
qu'il  appelle  de  ce  nom  n'était  que  les  caden- 
ces pertélèses,  où  l'on  avait  conservé  l'ha- 
bitude d'harmoniser  à  la  tierce  la  note  qui 
précédait  la  finale  ;  tout  le  reste  du  chaut 
s'exécutait  à  l'unisson.  Cet  usage  des  périé^ 
lèses  était  général  dans  les  églises  qui 
avaient  des  chants  particuliers,  comme  Sens, 
Lyon,  Noyon  et  Chartres. 

c  Ainsi  que  je  l'ai  dit,  on  ne  peut  rien 
conclure  des  autorités  citées  par  l'abbé  Le- 
beuf pour  la  détermination  des  parties  de 
l'office  divin  où  l'on  faisait  usage  de  la  dia- 
phonie, de  Varganum  et  de  l'ancien  £**»» 
tus,  antérieur  au  xur  siècle;  il  ne  parait  pas 
que  la  liturgie  ait  réglé  cet  usage  d'une  ma* 
nière  uniforme.  La  plupart  des  exemples  de 

ut,  mi,  nous  devons  prendre  fi  desdutl  eu  wto- 
me  et  descendre  une  note.  » 

(Î95)  c  Se  li  ebans  monte  ut  nous  ni,  /***+* 
devons  prendre  la  w.tisnie  note,  et 
paini.  i 

Ç96)  Traité  hiitoriquê  èw  U  chant 

'  (297)  Jfemori*  torico-crHkk*  dalla  tâta  c  tVk 
opère  r/t  G.  Plcri.  4a  P«teilri»«,  t.  I",  p.  ftiM?l 
et  p.  2$<-2tt. 
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diaphonie  et  dorganum  que  j'ai  tus  étaient 
des  fragments  d'nymnes,  de  proses  ou  de 
psaumes»  et  je  ne  connais  qu'un  seul  exem- 
ple d'antienne  [Miserere  met,  Deus),  cité  par 
GuiJo  d'Arezzo»  qui  soit  diaphonisé.  A  Mi- 
lan, les  Vigiles  du  jour  des  Morts  ,  ainsi 
qu'une  partie  de  la  messe  de  cette  commé- 
moration» étaient  chantés  en  diaphonie; 
Ailleurs»  particulièrement  en  Belgique  et  en 
France»  1  organura  était  interdit  aux  messes 
de  Requiem  et  k  tout  l'office  des  Morts.  Dans 
quelques  églises»  les  Alléluia  étaient  orga- 
nisés par  quatre  chantres»  qu'on  appelait  k 
cause  de  cela  organiste*  de  ï Alléluia  :  dans 
d*aatres»  on  n'organisait  que  la  périélèse  de 
Y  Alléluia,  mais  Tes  invitatoires  étaient  dé- 
chanté* en  entier.  Enfin  tout  porte  k  croire 
que  les  usages»  à  cet  égard,  variaient  de  diu- 
rèse k  diocèse.  Ce  qui  est  résulté  de  plus 
certain  des  recherches  auxquelles  je  me  suis 
litre  h  ce  sujet»  c'est  que  l'emploi  de  l'or- 
Kanum  et  des  déchants  fut  beaucoup  plus 
fréquent  dans  l'Allemagne  rhénane»  dans  les 
Pays* Bas  et  en  France»  qu'en  Italie.  A 
Rome»  le  plain-chant  primitif»  exécuté  dans 
sa  pureté  traditionnelle»  et  chanté  a? ec  goût» 
fut  considéré  comme  la  plus  belle  musique 
d'églisejusqu'k  la  fin  du  xiv*  siècle.  Les  églises 
romaines  n  admirent  le  contrepoint»  à  la  fin 
de  ce  siècle»  qu'après  que  Grégoire  XI  eut 
quitté  Avignon,  en  1377»  pour  réintégrer  le 
siège  pontifical  dans  l'ancienne  capitale  du 
monde  chrétien. 

«  Ce  furent  des  chantres  français  et  belges» 
attachés  k  la  chapelle  de  ce  Pape»  qui  por- 
tèrent en  Italie  le  goût  de  la  musique  d'é- 
glise harmonisée»  et  qui  fondèrent  les  pre- 
mières écoles  d'où  sortirent  plus  tard  tant 
d'illustres  maîtres  de  chapelle  italiens 

«  Il  s'agît  maintenant»  continue  notre  au* 
leur,  de  découvrir  comment  et  à  quelle  épo- 

3ue  la  masure  et  le  rhythme  se  sont  intro- 
uits  dans  le  déchant  pour  le  transformer  en 
musique  d'église  mesurée. 

«  Francon  nous  fournit  la  plus  ancienne 
indication  connue  d'un  morceau  mesuré  de 
musique  d'église  dans  l'ancienne  antienne  : 
0  Maria,  mater  Dei,  flos  odoris,  et  dans  d'au- 
tres fragments  (298)  :  mais  ces  indications 
n'ont  pas  d'autre  importance  en  elles-mê- 
mes, que  de  constater  l'existence  de  la  mu- 
sique d'église  mesurée  vers  la  fin  du  xf  siè- 
cle. Jusqu'à  ce  jour,  on  n'a  rien  trouvé  de 
cette  époque  qui  soit  suivi  et  complet,  k 
l'exception  d'un  morceau  k  deux  voix  en 
▼ers  lambiques,  qui  appartient  k  la  fin  du 

xt*  siècle A  vrai  dire»  ce  n'est  qu'à  la  fin 

du  siècle  suivant  que  les  monuments  de  la 
musique  mesurée,  k  plusieurs  voix»  se  pré- 
sentent dans  plusieurs  manuscrits.  L'ancien 
manuscrit  n"  812»  du  monastère  de  Saint- 
Victor»  aujourd'hui  h  la  Bibliothèque  du 
roi  9  nous  en  fournit  qui  peuvent  être 
considérés  comme  étant  les  plus  anciens 
et  les  plus  authentiques  do  ces  temps  re- 
cul/**. Parmi  les  motets  k  deux  voix  que 
renferme  ce  précieux  ouvrage  se  trouve  un 

(19$)  M  mica  el  caidut  meniurabilit,  captU  9, 


Ascendit  Christ  us,  où  se  remarque  un  pro- 
grès immense  sous  le  rapport  de  l'harmonie, 
bien  que  certaines  traditions  de  la  diaphonie 
s'y  fassent  encore  apercevoir.  » 

M.  Fétis»  analysant  ce  morceau  aussi  eu- 
rieux  en  lui-même  qu'intéressant  par  son 
ancienneté»  y  remarque  :  1*  que  les  succès* 
sions  de  quinte  de  la  diaphonie  y  sont  en» 
core  fréquentes»  tandis  que  les  successions 
de  quarte  ont  disparu»  et»  k  l'égard  de  l'oc- 
tave, on  ne  la  fait  que  par  mouvement  con- 
traire, conformément  a  la  règle  exprimée 
dans  le  texte  même  du  manuscrit;  2*  qu'en 
plusieurs  endroits»  on  voit  apparaître  la 
quinte  mineure  ou  diminuée»  intervalle  pro- 
scrit» comme  l'on  sait»  dans  le  plain-chant 
et  k  plus  forte  raison  dans  l'harmonie  ;  mais, 
observant  que  cette  pièce  est  du  sixième 
ton  et  qu'antérieurement  au  xiu"  siècle»  on 
n'écrivait  pas  encore  le  bémol»  nécessaire 
dans  ce  ton  pour  éviter  la  fausse  relation 
de  fa  k  si,  M.  Fétis  tire  de  cette  circonstance 
la  démonstration  que  le  morceau  appartient 
au  xir  siècle»  ainsi  que  tout  l'ouvrage  où  il 
est  contenu,  bien  que»  suivant  lui»  le  ma- 
nuscrit soit  du  commencement  du  xnr; 
8"  que  ce  morceau  offre  aussi  le  plus  ancien 
exemple  connu  du  saut  de  la  dissonance, 
qui  a  élé  appelée  plus  tard  la  note  changée; 
cet  exemple  se  voit  au  début  de  la  partie 
qui  fait  le  déchant  ou  contrepoint,  dans  la 
suite  des  notes  /a,  tut,  ut,  contre /a  du  lénor; 
mi,  intervalle  de  septième  contre /ît»  fait  un 
saut  descendant  de  tierce  sur  la  quinte  : 


ZZ 


"ET 


JL 


As 


ceu- 


A  l'égard  de  la  tierce  majeure»  M.  Fétis 
observe  qu'elle  n'y  paraît  pas  une  seule  fois. 

Après  quelques  autres  observations  sur 
la  notation  de  ce  morceau»  M.  Félis  conti- 
nue ainsi  :  «  Nonobstant  la  fréquence  des 
successions  de  quinte  et  d'octave»  le  mau- 
vais emploi  des  dissonances  et  la  monotonie 
du  contrepoint»  le  morceau  (en  question) 
n'en  est  pas  moins  d'un  immense  intérêt» 
parce  qu'il  remonte  k  la  date  la  plus  recu- 
lée» connue  jusqu'k  ce  jour»  de  la  musique 
d'église  mesurée»  et  qu  il  marque  en  quel- 

3ue  sorte  le  point  de  départ  de  la  musique 
crile  qu'on  appelait  res  facta,  par  opposi- 
tion au  discantus,  déchant,  qui  s  improvisait 

au  lutrin 

«  Près  d'un  siècle  se  passe  depuis  la  se- 
conde partie  du  xu"  (siècle)  avant  qu'on  aper- 


'église  Notre- 
Dame  de  Paris  (n*  273,  in-**),  actuelle- 
ment k  la  Bibliothèque  royale  nous  four- 
nit »  dans  une  antienne  k  trois  voix  »  un 
monument  certain  de  la  situation  pratique  de 
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l'art  dans  la  seconde  partie  do  xm*  siècle, 
car  Ib  manuscrit  est  daté  de  Tan  1967,  et 
l'antienne  dont  il  s'agit  est  conséquemment 
antérieure  de  quelques  années  aux  motets 
du  poète  musicien  Adam  de  Le  Haie,  ou  de 
La  Halle Ce  morceau  commence  au  feuil- 
let 119*  (verso)  du  manuscrit.  Le  plain-chant, 
ou  teneur*,  qu'on  appelait  (rtwor),  est  à  la 
liasse.  Les  deux  autres  parties  font  le  con- 
trepoint sur  ce  chant.  Un  phénomène  très- 
digne  d'attention  se  fait  remarquer  dans  ce 
contrepoint;  car  si  Ton  compare  chaque 
partie  supérieure  séparément  avec  le  chant, 
on  n'y  voit  qu'un  très-petit  nombre  de  suc- 
cessions directes  de  quintes,  d'octaves,  et 
d'unissons;  en  général,  les  successions  d'in- 
tervalles présentent  des  harmonies  pures,  et 
Je  mouvement  contraire,  plus  élégant  que 
tout  autre,  y  apparaît  assez  fréquemment. 

«  Sous  ce  rapport,  l'art  avait  donc  fait 
un  incontestable  progrès  depuis  l'époque 
où  avait  été  écrit  le  morceau  a  deux  von , 

dont  on  a  vu  l'analyse Cependant, 

considéré  dans  son  ensemble  ,  ce  morceau 
déchire  l'oreille  par  ses  longues  successions 
d'accords  de  tierce  et  de  quinte,  qui  rap- 
pellent les  horreurs  de  la  diaphonie.  D'où 
vient  donc  ce  phénomène?  le  voici  :  Arrivés 
par  des  progrès  imperceptibles  à  la  concep- 
tion du  non  effet  de  la  variété  des  mouve- 
ments ,  dans  la  succession  des  intervalles, 
les  musiciens  du  moyen  âge,  dans  leur 
inexpérience  des  procédés  d'un  art  qu'ils 
n'entrevoyaient  encore  qu'à  travers  des 
nuages ,  ne  surent  d'abord  considérer 
l'effet  harmonieux  qu'à  deux  parties , 
et  n'établirent  de  règles  pour  faire  dis- 
paraître les  successions  de  la  diaphonie 
qu'à  l'égard  du  ténor ,  ou  de  la  partie  qui 
avait  le  chant.  Dans  un  contrepoint  à  trois 
parties ,  c'était  beaucoup  pour  eux  que  de 
lurtager  leur  attention  entre  cette  partie  du 
ténor  et  chacune  des  deux  autres  voix. 
Comparer  ensuite  celles-ci  entre  elles  et 
en  bannir  les  mauvaises  successions  , 
aurait  été  un  effort  trop  grand  pour  leur 
habileté  relative.  De  là  vient  que  les  deux 
parties  d'accompagnement  du  chant,  dans 
l'antienne  que  1  offre  ici  comme  spécimen 
de  la  musique  d'église  vers  le  milieu  du  xm* 
siècle  (298*},  forment  entre  elles  de  longues 
suites  de  quinte,  dont  l'effet,  à  l'audition, 
ne  laisse  pas  apercevoir  l'art  déjà  avancé 
de  Tarraugement  de  chacune  de  ces  parties 
à  l'égard  du  chant  ou  ténor.  11  m'a  paru 
que  ces  observations  sont  d'assez  grande  im- 
portance pour  la  conception  de  1  état  véri- 
table de  l'art  à  cette  époque  de  création. 

«  L'étude  attentive  des  mouvements  de 
la  musique  des  xm*  et  xiv"  siècles  m'a 
fait  voir  qu'il  existe  une  différence  très-re- 
marquable entre  les  chansons  mondaines  à 
trusteurs  voix,  et  la  musique  d'église  écrite, 
ou  ru  facto.  L'harmonie  est  en  général, 
plus  pure;  les  mauvaises  successions  d'in- 
tervalles sont  plus  rares,  et  les  mouvements 
des  voix  plus    élégants   dans   les  chan- 

(998*)  Noos  ratToyons  à  la  Rente  de  M.  Daiijou 
cette  antienne. 


sons  que  oans  les  motets ,  antiennes  ou 
autres  chaRts  ecclésiastiques  harmonisés. 
La  rudesse  de  cette  dernière  musique ,  qui 
restait  toujours  plus  ou  moins  entachée 
des  habitudes  de  la  diaphonie,  l'absence  de 
rhylhme,  et  la  monotonie  des  voix  qui  set* 
vaicnt  d'accompagnement  au  chant ,  de- 
vaient avoir  pour  résultat  l'introduction 
dans  la  musique  d'église  des  formes  plus 
mélodiques  de  la  musique  mondaine,  liais 
à  cotte  tendance  naturelle  s'associa  l'idée 
la  plus  bizarre  ,  la  plus  absurde ,  la  plus 
monstrueuse  qui  ait  jamais  passé  par  le 
cerveau  humain  ;  car  ce  ne  furent  pas  seu- 
lement les  formes  de  la  mélodie  des  chan- 
sons d'amour  qu'on  imagina  d'introduire 
dans  la  composition  des  antiennes  ou  mo- 
tets ,  mais  tes  chansons  elles-mêmes  arec 
leurs  paroles  erotiques  en  langue  vulgaire» 
faisant  entendre  à  la  fois  le  chant  de 
l'église  avec  les  paroles  latines ,  par  la  par- 
tie du  ténor,  et,  par  les  autres  voix  ,  le 
chant  et  les  paroles  des  chansons  les  plus 
indécentes.  » 

Ici,  M.  Fétis  fait  une  longue  digression,  k 
laquelle  nous  empruntons  nous-mêmes  de 
curieux  détails  au  mot  Epitbe  fabcib. 

Ensuite  reprenant  son  sujet  principal,  il 
cite  un  passage  de  son  Esquisse  de  V His- 
toire de  V harmonie  considérée  comme  art  et 
comme  science  systématique  ;  Paris ,  in-*1  • 
18U),  brochure  tirée  à  cinquante  exemplaires, 
mais  reproduite  de  la  Revue  et  Gazette  «w- 
si  cale  de  Paris ,  1839.  Voici  ce  passage  r 
«  Nous  devons  à  Jean  de  Mûris  de  pré- 
cieux renseignements  sur  la  didactique  de 
l'art  à  l'époque  où  il  écrivait,  c'est-à-dire 
vers  1360.  Son  traité  De  dt*can/ii,  dont  je  pos- 
sède un  manuscrit  et  qu'on  trouve  dans  plu- 
sieurs grandes  bibliothèques,  renferme  des 
règles  précises  sur  la  qualité  des  intervalles» 
sur  leur  emploi  et  leurs  mouvements  dans 
l'harmonie.  » 

Nous  y  voyons  que  la  quarte  a  disparu 
du  nombre  des  consonnances.  Jean  de  «Mu- 
ris  ne  reconnaît  pour  consonnances  parfai- 
tes que  l'unisson,  la  quinte  et  l'octave.  Les 
consonnances  imparfaites  sont,  dit-il,  la 
tierce  majeure,  la  mineure  et  la  sixte  ma- 
jeure. On  ne  sait  pourquoi  la  sixte  mineure 
n'est  pas  comptée  dans  cette  catégorie;  mais 
il  parait  que  tous  les  maîtres  étaient  d'ac- 
cord sur  cette  partie  de  la  doctrine,  car  la 
même  division  se  trouve  dans  un  traité  ma* 
nuscrit  sur  la  musique»  daté  de  1375,  qui  a 
appartenu  à.  Roquefort,  et  dont  la  copie, 
faite  par  Perhe,  est  dans  ma  bibliothèque. 
Quoi  qu'il  en  soit,  on  voit  que  les  idées  s'é» 
taient  rectifiées  à  l'égard  de  la  sixte  ma- 
jeure, et  que  cet  intervalle  avait  pris  sa 
place  naturelle  parmi  les  consonnances. 

C'est  aussi  dans  le  traité  de  déchanl  de 
Jean  de  Mûris,  que  se  trouve  pour  la  pre- 
mière fois  cette  règle  importante9  devenue 
fondamentale  dans  Part  d'écrire  :  qu'on  doit 
éviter  de  faire  deux  cousonnances  parfaites 
par  le  même  mouvement,  soit  en  montant, 

ceui  de  nos  lecteurs  qui  seraient  cerises  ée  *w 
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soit  en  descendant.  Seulement,  Jean  de  Mu- 
ris  semble  vouloir  affaiblir  la  rigueur  de 
celte  règle  en  faveur  du  peu  d'habileté  des 
musiciens  de  son  temps,  en  ajoutant  :  ail- 
lait/ qu'on  le  peut.  Voici  ses  paroles  :  Debc- 
mus  etiam  binas  consonantias  perfectas  se- 
riaiim  conjunctas  ascendendovel  descendendo, 
prout  possumus,  evitare.  Ici  la  théorie  était 
plus  avancée  que  la  pratique,  car  dans  la 
plupart  des  morceaux  de  ce  temps  qui  sont 
parvenus  jusqu'à  nous,  on  trouve  encore 
des  exemples  de  deux  unissons,  de  deux 
octaves  et  de  deux  quintes  consécutives, 
quoique  ces  fautes  soient  devenues  plus 
rares. 

Enfin ,  c'est  dans  le  Traité  du  déchant 
de  Jean  de  Mûris  que  nous  trouvons  pour  la 
première  fois  ces  règles,  qui  sont  encore  en 
rigueur  dans  le  contre-point  :  1*  Que  tout 
contre  point  doit  commencer  et  finir  par  une 
oousonnance  parfaite  :  Sciendum  est  etiam, 
quod  discanius  débet  habere  principium  et 
finem  per  eonsonantiam  perfeetam  ;  2*  qu'on 
ne  doit  point  employer  deux  tierces  majeu- 
res par  mouvement  conjoint,  en  montant  et 
en  descendant  :  Debemus  etiam  duos  ditonos 
conjunctos,  ascendendo,tel  desandendo,  evi- 
tare.  «  En  résumant,  poursuit  M.  Félis,  ce 
qui  précède  concernant  l'histoire  de  l'har- 
monie dans  le  xiv'  siècle,  nous  y  trouvons 
les  remarquables  progrès  dont  voici  l'énu- 
mération:  1"  Les  consonnances  sont  classées 
dans  leur  ordre  naturel.  La  quarte  a  cessé 
d'être  une  consonnance  parfaite  :  la  sixte 
est  rentrée  dans  l'ordre  des  intervalles  con- 
sonnants  ;  2*  l'harmonie  consonnante  est  en 
général  complète:  elle  est  composée  de 
tierce  et  de  quinte  et  de  tierce  et  de  sixte. 
3"  Les  retards  des  consonnances,  produisant 
les  harmonies  de  quarte  et  quinte,  de  sep- 
tième et  tierce,  et  môme  de  neuvième  et 
tierce,  sont  introduits  dans  l'art  et  y  jettent 
de  la  variété.  VLe  style  syncopé  est  imaginé 
et  mis  généralement  en  pratique.  5*  Entin, 
dans  ce  siècle  commence  l'usage  de  l'har- 
monie h  quatre  parties.  Mais  ici  se  présente 
une  singulière  exception  à  la  règle  qui  pro- 
hibe les  successions  de  consonnances  parfai- 
tes. Ces  successions  étaient  admises  quand 
les  accords  étaient  complets.  lean  de  Mûris 
exprime  l'exception  de  cette  manière  :  Itctn 
possumus  ponere  duos  quintas  cum  oetava  tt 
tertia%  *et  dues  octavas  cum  quinta  et  tertia  per 
ascensum  vet  descensum  lenoris.  Ceci  expli- 
que les  nombreuses  incottectiorTS de  ce  genre 
qu'on  remarque  dans  la  messe  'à  quatre 
voix  de  Guillaume  de  Machault Ces  im- 
perfections ne  tardèrent  pas  à  disparaîtra. 
Avant  les  premières  années  du  *xt*  siècle , 
Guillaume  Dufay,  lUncbois  et  Dunstafrte' en- 
seignèrent à  écrire  aVec  plus  d'élégance. 

«  Le  premier  surtout,  qui  était  nu  des 
chanteurs  de  la  chapeïle  pontificale  &  Avi- 
gnon, dès  1380,  parait  avoir  introduit  de 
notables  améliorations  dans  l'harmonie  et 
dans  le  système  des  proportions.  Quoiqu'il 
ne  soit  pas  l'inventeur  de  la  notation  blan- 
che, comme  l'ont  cru  quelques  écrivais 
modernes,  puisqu'on  en  trouve  detBxemples 


avant  lui,  il  est  certain  qu'il  la  perfectionna 
et  qu'il  en  répandit  l'usage.  Ce  n'est  pas 
sans  motif  que  les  écrivains  du  xv*  siècle 
ont  signalé  Dufay  comme  le  plus  grand 
musicien  de  cette  époque.  Le  rapprochement 
de  ses  compositions  avec  celles  des  musi- 
ciens qui  le  précédèrent  immédiatement 
peut  seul  donner  nne  idée  exacte  de  son 
mérite.  On  y  trouve  les  premières  imitations 
bien  faites,  et  même  des  canons  à  deux 
voix,  qu'on  peut  considérer  comme  les  pre- 
miers essais  de  contrepoints  conditionnels. 
La  plénitude  de  son  harmonie  et  la  marche 
naturelle  et  chantante  des  parties  sont  très- 
remarquables.  Lorsqu'il  écrit  a  deux  parties 
seulement,  le  choix  des  intervalles  et  leurs 
mouvements  sont  d'une  pureté,  d'une  har- 
monie naturelle,  qui  marque  un  progrès 
immense  dans  l'espace  de  quelques  années. 
Enfin,  dans  ses  morceaux  à  trois  voix,  Dufay 
a  le  secret  de  remplir  souvent  l'harmonie 
par  des  successions  chantantes.  Le  premier, 
on  lui  voit  employer  l'artifice  du  repos 
d'une  voix,  pour  la  faire  entrer  avec  plus 
d'effet.  » 

Ici,  pour  faire  sentir  la  supériorité  de 
Dufay  sur  ses  prédécesseurs  immédiats,  le 
critique  rapporte  un  fragment  du  Gloria  in 
excetsis  de  la  messe  à  trois  voix  summœ  Tri- 
nitatis9  de  ce  compositeur,  tirée  du  manuscrit 
de  la  Bibliothèque  rovaledeBruxelles  n°5557, 
puis  il  continue  :  «  Si  l'on  compare  ce  mor- 
ceau, écrit  vers  1380,  à  ceux  que  i'ai  don- 
nés   comme  spécimens  de  la  situa- 
tion de  la  musique  d'église  dans  la  pre- 
mière moitié  du  xiv*  siècle,  on  sera  frappé 
d'étonneroent  à  la  vue  des  progrès  de  l'art 
dans  l'espace  de  quinze  à  vingt  ans. 

«  Toutes  les  successions  de  quintes,  ou 
d'octaves,  ou  d'unissons,  ont  disparu,  non- 
seulement  contre  le  ténor,  mais  entre  les 
parties  intermédiaires.  Les  tierces  majeures 
et  mineures  sont  devenues  les  meilleurs 
intervalles  du  contrepoint;  enfin  les  diffé- 
rentes qualités  que  j'ai  énumérées  précédem- 
ment s  y  font  remarquer  partout,  tandis  que 
les  imperfections  fourmillent  dans  ce  qui  a 
été  écrit  antérieurement  à  1360. 

«  Un  fait  très-important  se  manifeste  dans 
cette  nouvelle  forme  delà  musique  d'église; 
c'est  la  disparition  des  ornements  du  chant, 
employés  avec  profusion  pendant  les  xu"  et 
xni*  siècle,  et  jusque  vers  l'année  1370. 
Evidemment  il  s  est  fait,  vers  cette  dernière 
époque,  une  séparation  complète  entre  le 
système  d'art  précédemment  en  vogue  et 
celui  de  Dufay,  de  Binchois  et  île  Dunstaple, 

3ui  devint  h  son  tour  le  type  de  la  musique 
'église  pendant  les  xf  et  xvi*  siècles.  Est- 
ce  aux  trois  musiciens  dont  je  viens  de  citer 
les  noms  que  cette  réforme  caractéristique 
doit  être  attribuée,  ou  bien  s'est-elle  opérée 
par  degrés  depuis  environ  1360jusquVra  1380, 
et  d'autres  artistes  ont-ils  préparé  la  voie  où 
ceux-là  se  sont  engagés?  Pour  résoudre  cette 
question  d'une  manière  absolue,  il  faudrait 
que  nous  connussions  quelque  chose  des 
œuvres  des  trots  autres  musiciens  français , 
nommés  Tapissier,  Carmen,  et  Césaris,  qui 
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furent  les  prédécesseurs  immédiats  de  Bin~ 
chois,  de  Dufay,  et  de  Dunstaple,  et  qui 
durent  briller  de  1370  à  1380,  suivant  les 
renseignements  qui  nous  sont  fournis  par 
un  poète  h  peu  près  contemporain.  Ce  poêle, 
né  vers  la  fin  du  xiv*  siècle»  s'appelait  Mar- 
tin le  Franc.  Contemporain  conséauemment 
des  célèbres  musiciens  dont  il  s  agit ,  il  a 
écrit  de  1436  à  1439,  un  poëme  intitulé  Le 
champion  des  dames,  où  I  on  trouve  la  seule 
mention  connue  de  Tapissier»  de  Carmen  et 
deCésaris»  comme  musiciens  de  mérite»  mais 
où  Ton  voit  aussi  que  Dufay»  Bincbois  et 
Dunstaple  les  surpassèrent.  Voici  les  stro- 
phes qui  se  rapportent  h  ces  faits  : 

Tapiis'er,  Carmen,  Césaris, 

N'a  pas  longtemps  si  bien  chutèrent 

Ïu'iU  ébahirent  tout  Paris» 
t  toas  ceux  oui  les  fréquentèrent* 
Mats  oocuoes  jour  ne  deachantèreni 
En  mélodie  do  tel  chois 
(Ce  m'ont  dit  eeolx  qui  les  hantèrent) 
b«e  Guillaume  Dufau  et  Binchûit. 
Car  ils  ont  nouvelle  pratique 
De  faire  frUque  concordance 
Eo  b*ute  ei  en  basse  motiqae, 
En  feinte,  en  ponte  et  on  moanoe. 
Et  ont  prins  do  la  contenance 
Afigloiso  et  ensuy  Donstablo, 
Pourquoy  merveilleuse  playsance 
Rond  leur  chant  joyeux  et  subie. 

o  Les  perfectionnements  dans  l'harmonie, 
dans  la  feinte  (peut-être  l'imitât  ion)  et  dans 
la  pause  (par  quoi  l'auteur  désigne  peut-être 
le  repos  d^a  voix  ),  telle  est  la  part  attribuée» 
dans  ces  vers  à  Dufay,  conjointement  avec 
Bincbois;  et  d'après  les  derniers  vers»  il  sem- 
ble qu'ils  aient  été  un  peu  précédés  dans  ces 
améliorations  par  le  musicien  anglais  Dune- 
table.  A  regard  du  changement  de  style  par 
U  suppression  (*es  ornements  multipliés  du 
chant»  il  n'en  est  parlé  par  aucun  écrivain» 
et  ce  n'est  que  par  les  monuments  de  l'art 
que  nous  pouvons  constater  ce  fait  impor- 
tant par  lequel  se  caractérise  une  des  épo- 
ques les  plus  remarquables  de  l'histoire  de 
Ja  musique.  Or»  parmi  ces  monuments»  si 
nous  ne  trouvons  pas  de  musique  d'église 
écrite  avec  pureté  avant  Dufay»  il  n'en  est 
pas  de  même  de  la  musique  mondaine.  J'ai 
publié  dans  la  Revue  musicale,  d'après  un 
manuscrit  de  Ja  Bibliothèque  royale  (299)» 
la  première  partie  d'une  chanson  à  trois 
veix,  composée  par  le  célèbre  organiste 
François  Landiuo»  de  Florence»  qui  fut 
couronné  à  Venise  par  le  roi  de  Chypre 
en  1364,  et  qui  mourut  en  1390.  Cette  chan- 
son, dont  l'harmonie  est  incontestablement 
supérieure  à  la  musique  d'église  antérieure 
à  Dufay»  bien  qu'inférieure  au  style  élégant 
de  ce  maître;  cette  chanson»  dis-je»  nous  fait 
voir  l'absence  d'ornements  qu'on  remarque 
dans  les  œuvres  de  Bincbois»  de  Dufay  et 
de  leurs  successeurs.  Il  y  a  donc  lieu  de 
croire  que  la  réforme»  à  cet  égard,  s'est  opé- 
rée en  Italie  quelques  ornées  avant  que  ces 
célèbres  musiciens  se  fissent  connaître. 


«  Les  mouvements  syncopés  se  fout  aussi 
remarquer  dans  celle  chanson,  mais  ils  y 
sont  employés  avec  beaucoup  moins  d'habi- 
leté que  dans  la  musique  de  Dufav;  car 
presque  toujours  les  dissonances  s  y  pro- 
duisent par  anticipation,  tandis  que  ce  grand 
maître  avait  très-bien  compris  que  los  dis- 
sonances de  cette  espèce  ne  doivent  être 
que  le  résultat  de  la  prolongation  des  coo- 
sonuances.  Bien  que  les  morceaux  que  nous 
possédons  do  Landino  se  fassent  remarquer 

t>ar  des  qualités  supérieures  à  celles  de 
a  musique  temporaire»  il  n'en  est  pas 
moins  vrai  que  tous  les  musiciens  italiens 
qui  vécurent  dans  le  mémo  temps  eurent  à 

Eeu  près  le  même  style.  Le  manuscrit  do  la 
ibliothèque  royale  d'où  j'ai  tiré  la  chanson 
de  Landino  en  contient  199  italiennes»  égale- 
ment à  deux  et  à  trois  voix»  dont  les  auteurs 
sont  i  maître  Jacques  de  Bologne»  François 
Landino»  frère  Guillaume  de  France  (vrai- 
semblablement Guillaume  de  Macliault),  don 
Donato  de  Cascia»  maître  Jean  de  Florence, 
Lorenzo  de  la  même  ville»  S.  Gherardello, 
9\  Nicholo  del  Proposto»  l'abbé  Vicoozio 
d'imola»  don  Paolo  Teoorista  de  Florence, 
frère  Bartolino»  frère  Andréa  et  Jean  Tos- 
caoo. 

«  M.  Danjou  a  récemment  découvert  à 
Ferrare  uu  autre  recueil  de  chansous  à  trois 
voix  et  de  motets,  dont  les  auteurs,  appar- 
tenant à  la  même  époque  que  ceui  du 
manuscrit  de  la  Bibliothèque  royale  de 
Paris,  sont  :  Magister  de  Perusio,  magisltr 
Mgidius,  eremitarum  sancti  Auaustini  ;  magi- 
ster Zacharius,  frater  Joannes  Janna,  Ant.  de 
Caserla,  Franciscus  de  Florentia  (le  môme 

Îue  Landino)  Sciasses  f  Philippue  de  Coierto, 
dgardus,  Dactalus  de  Padua  (le  mémo  quo 
Jean  Dominique  Dattolo,  qui  fut  nommé 
organiste  de  1  église  Saint-Marc  de  Venise» 
en  1368)  Conrad  de  Pistoio,  et  Barlkolomt* 
de  Bologne.  Tous  ces  noms  d'artistes  et  leurs 
ouvrages  nous  prouvent  qu'il  existait  en 
Italie,  vers  1360»  une  école  qui  avait  im- 
primée l'art  une  direction  différente  décolle 
qu'il  avait  eue  depuis  le  milieu  du  xu*  Siè- 
cle jusqu'à  cette  époque*  Aux  ornements 
du  chant  avait  succède  dans  cette  école  le 
style  syncopé  qui  les  exclut*  Ce  fut  ce  strie 
qu'adoptèrent  Dunstaple»  Bincbois  et  Duf  ij, 
et  le  dernier  se  distingua  entre  ses  contem- 
porains, vers  la  On  du  xiv#  siècle»  par  U 
pureté  de  son  harmonie»  par  la  substitution 
du  retard  des  consonnances  aux  incorrec- 
tes anticipations  des  maîtres  italiens  de 
Florence»  de  Bologne  et  de  Venise  qui  ri- 
vaient précédé»  et  enân  par  l'heureux  emploi 
du  repos  des  voix. 

«  Le  principe  de  la  réforme  qui  s'opéra 
dans  la  musique  d'église  l  la  fin  du  «v*  siè- 
cle» et  dont  Guillaume  Dufay  fut  le  principal 
promoteur»  est  dope  la  substitution  du  style 
syncopé  au  style  orné»  et  l'intérêt  de  ce 
nouveau  genre  de  musique  s'accrut  progres- 
sivement par  les  imitations»  canons  et  autres 
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recherches  harmoniques  qui  furent  quelque- 
fois poussées  jusque  l'abus,  comme  l'avait 
été  précédemment  l'usage  des  ornements. 
Malheureusement  la  réforme  ne  fut  pas  com- 
plète ;  car  Dufay ,  ses  contemporains  et  s*9 
luccesseurs,  continuèrent  de  prendre  pour 
thèmes  de  leurs  messes  ou  motets  tantôt 
un  chant  du  Graduel  ou  de  l'Anthiphonaire, 
tantôt  uue  chanson  mondaine,  comme  l'u- 
sage s'en  était  établi  précédemment. 

t  Do  immense  intervalle  sépare  la  musi- 
que d'une  facture  si  naturelle  et  de  si  bonne 
harmonie  d'avec  les  productions  de  l'art 
antérieures  k  1360.  *  Nous  espérons  que 
les  lecteurs  ne  nous  blâmeront  pas  d'avoir 
poursuivi  ces  intéressantes  citations  un  peu 
au  delà  de  l'époque  où  le  déchant  se  change 
en  ferme  musicale  plus  régulière  et  plus 
parfaite,  nous  les  engageons  même  à  lire, 
dans  l'auteur  cité»  les  détails  instructifs  qu'il 
donne  sur  les  éléments  des  époques  sui- 
vantes. 

DEDUCTION.—  «  Snile  de  notes  montant 
diatonique  m  eut  ou  par  degrés  conjoints.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

Dans  le  mécanisme  de  la  solmisation 
grecque»  chaque  tétraeorde  disjoint  formant 
comme  une  espèce  de  système  à  part»  et 
ayant  pour  ainst  dire  son  ambitus,  sa  sphère 
particulière»  il  s'ensuivait  qu'on  ne  pouvait 
passer  d'un  tétraeorde  à  un  autre  sans 
changer  la  formule  inhérente  à  la  nature 
du  premier.  Or»  c'est  aux  quatre  degrés 
formant  la  série  tétracordale  qu'on  a  appli- 
qué le  mot  de  déduction,  car  ils  se  dédui- 
toient  pour  ainsi  dire  les  uns  des  autres»  en 
ce  sens  qu'ils  appartenaient  tous  h  un  même 
sjstème. 

C'est  aussi  de  cette  manière  qu'il  faut  en* 
tendre  le  mot  neume,  lorsque  Guido  recom- 
mande de  ne  jamais  joindre  le  fa  au  si  dans 
la  même  neume  :  Vtrumque  b  m  H  ,n  **d*m 
mmm  m  jungas.  Neumc  est  un  synonyme  de 
déduction. 

DEGRÉ.  —  On  appelle  degré  l'intervalle 
d'un  ton  k  un  autre  dans  l'ordre  diatonique. 

DEGRÉS  CONJOINTS.—  On  nomme  de- 
grés conjoints  ceux  qui»  soit  en  montant» 
soit  en  descendant»  se  font  d'un  son  à  un 
autre  son  immédiat  ou  par  intervalle  de  se- 
conde. 

DEGRÉS  DISJOINTS.  —  On  appelle  de- 
grés disjoints  ceux  qui  se  font  par  tout  autre 
intervalle  qu'un  intervalle  de  seconde,  soit 
en  montant,  soit  en  descendant.  Ainsi  lors- 

Sue  le  chant  procède  par  saut  de  tierce  ou 
e  quarte»  il  marche  par  degrés  disjoints. 
DEMI-PAUSE  —  «  Caractère  de  musique 
qui  marque  un  silence  dont  la  durée  doit 
être  égale  à  celle  d'une  demi- mesure  è 
quatre  temps»  ou  d'une  blanche.  Comme  il 
jades  mesures  de  différentes  valeurs»  et 
que  celle  de  la  demi-pause  ne  varie  point» 
elle  n'équivaut  à  la  moitié  d'une  mesure» 

Sue  quand  la  mesure  entière  vaut  une  ron- 
e»  ï  la  différence  de  la  pause  entière  qui 


vaut  toujours  exactement  une  mesure  grande 
ou  petite.  »  '         (J.-J.  Rousseau.) 

DEMI-SOUPIR.—  «  Caractère  de  musique 

2ui  marque  un  silence  dont  la  durée  est 
gale  à  celle  d'une  croche  ou  de  la  moitié 
d  un  soupir.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

DEMI-TON.  —  «  Intervalle  de  musique 
valant  à  peu  près  la  moitié  d'un  ton,  et  qu  on 
appelle    plus   communément    semi-ton.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

—  On  appelle  demi-ton  l'intervalle  qui 
équivaut  à  peu  près  è  la  moitié  d'un  ton. 
Ainsi  de  ut  à  ré,  il  y  a  un  ton;  de  ut  à  ré 
bémol,  il  y  a  un  demi-ton.  Dans  ce  cas,  le 
derai-ton  esl  chromatique,  parce  que  la  note 
sur  laquelle  il  porte  est  altérée»  elle  est  en 
dehors  de  l'ordre  diatonique.  Le  demi-ton 
diatonique  est  celui  qui  existe  entre  mi  et 
fâ,  si  et  ut.  On  distingue  donc  le  demi-ton 
en  diatonique  et  chromatique,  en  majeur  et 
mineur.  Chez  les  Grecs,  le  demi-ton  ma- 
jeur pouvait  être  partagé  en  deux  quarts  de 
ton  par  une  corde  enharmonique;  le  demi- 
ton  mineur»  non  plus  que  le  ton  mineur,  ne 
pouvait  être  partagé»  parce  que,  selon  la 
doctrine  des  anciens,  la  minorité  de  ces  in* 
tervalles  les  rendait  incapables  de  rece- 
voir une  corde  enharmonique.  (Brossard, 
au  mol  Tetrachordo.)  —  Semitonium  est 
quando  tonus  in  duas,  non  œquas,  sed  in- 
œquales  partes  secatur.  Alterum  semitonium 
majus,  alterum  semitonium  minus  dici  ma- 
luerunt.  (Beda,  in  Musica  theorica.) —  Semi- 
tonium aialonicum  est  minus  semitonium. 
(Francb.  Gafori»  Harm.  instrument. ,  cap. 
5»  et  lib.  11,  cap.  20.)  Les  demi-tons  majeurs 
et  mineurs  regardent  les  physiciens.  Mais  il 
est  certain  qu'il  fallait  tenir  compte  de  ces 
mesures  dans  les  modes  grecs»  et  peut-être 
dans  l'institution  première  des  moues  ecclé- 
siastiques. 

—  Subsonus,  vox  musicorum,  an  hemxto- 
niumt  (Oano,  in  Tract,  de  mus.,  ms.  Bibl. 
Reg.)  Vbi  de  uno  subsono  Guidonû,  de  duo- 
bus  subsonis  Guidonis. 

DESOLATA  (La).  —  On  donne  ce  nom  à 
Rome  à  une  cérémonie  qui  a  lieu  le  ven- 
dredi saint.  M.  F.  Danjou,  dgns  une  de  ses 
lettres  cT Italie  (Voy.  la  ReviST  de  la  musique 
religieuse,  3'  année»  5"  livraison»  mai  18VJ)» 
rend  compte  d'une  semblable  solennité  à 
laquelle  il  avait  assisté  dans  l'église  Saint- 
Marcel.  «  On  avait,  dit-il»  dressé  sur  l'autel 
un  théâtre  avec  décors  et  illumination  ;  la 
sainte  Vierge  y  était  représentée  à  genoux, 
le  cœur  percé  de  sept  flèches  (300).  On  a 
exécuté  un  Stabat  en  musique»  et»  après 
chaque  morceau,  le  peuple  répétait  avec  le 
clergé  la  première  strophe,  Stabat  mater, 
sur  un  air  assez  semblable  à  celui  qu'où 
chante  en  France»  mais  avec  cette  différence 
qu'on  le  dit  d'un  tel  mouvement,  que  le 
chant  de  toute  une  strophe  ne  durait  pas 
aussi  longtemps  qu'on  en  met  à  dire  cfiez 
nous  le  premier  vers.  Je  vous  laisse  à  pen- 
ser l'effet  que  produit  cette  belle  et  grave 
mélodie  ainsi  transformée  en  rigodon.  »  — 


*£? UT^Ït*  *•  «KM'*'"*  V*»l  '«t  lire  au  lieu  de  $ept  ftèchet?  Et  tuam  ip$iu$  animant  pertran$. 
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chaque  Tille  a  le  sien,  mais  dans  diverses 
villes  il  en  existe  plusieurs.  Par  exemple,  la 
capitale  de  l'Autriche  en  possède  trois,  sa- 
voir :  celui  de  la  cour,  semblable  à  celui  de 
Saint-Pétersbourg,  lequel  est  plus  haut  que 
celui  de  l'Opéra  de  Paris,  mais  moins  élevé 
d'un  quart  de  ton  que  celui  de  Milan.  Le 
diapason  le  plus  bas  de  Vienne  est  d'un 
demi-ton  plus  haut  que  celui  de  Leipsick. 
Le  diapason  de  Rome  est  toujours  plus  bas 
que  ceux  de  Milan,  de  Pavie,  de  Parme,  de 
Plaisance  et  de  toutes  les  autres  villes  de  la 
Lombardie...  On  remarque  que  le  diapason 
de  chambre  (Kammerton)  s'est  sensiblement 
élevé  dans  toute  l'Europe  depuis  un  siècle 
environ.  Euler,  dans  son  Tentamen  novœ 
thcoriœ  musicœ,  etc..  (Pétersbourg ,  1739), 
calculait  que  Yut  de  la  clef  de  fa  au-dessous 
de  la  portée,  donné  par  le  tuyau  ouvert  de 
huit  pieds,  faisait  cent  dix-huit  vibrations 
par  seconde;  en  1T71,  il  lui  en  trouvait 
cent  vingt-cinq  ;  les  expériences  de  Sarti , 
en  1796,  lui  firent  voir  qu'il  en  faisait  cent 
trente  et  une  ;  et  le  docteur  Chladni  l'a 
trouvé  dans  ces  derniers  temps  variant  entre 
cent  trente-six  et  cent  trente-huit  vibra- 
tions. La  différence  depuis  1739  est  donc 
de  près  d'un  demi-ton....  Chladni  proposa 
un  diapason  général  européen  donnant  cent 
trente-nuit  vibrations.  »  (Cité  dans  le  livre 
De  l'orgue  de  M.  J.  Rioit ibr  ;  Nancy,  1850, 
pp.  288-289.) 

DIA  PENTE.  —  «  Nom  donné  par  les  Grecs 
k  l'intervalle  que  nous  appelons  quinte,  et 
qui  est  la  seconde  des  consonnances. 

«  Ce  mot  est  formé  de  fti«,  par,  et  de  nhn 
cinq,  parce  qu'en  parcourant  cet  inter- 
valle diatonique  ment  on  prononce  cinq  dif- 
férents sons.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

Diapente  uno  tono  major  est  {quam  aiates- 
saron],  cum  mtcr  quasfibet  voces  très  sunt 
toni  et  unum  $ emitonium.  (Guido,  cap.  *,  Mi- 
crolog.)  Diapentt  dieitur  de  quinque,  sunt 
autem  in  ejus  spatio  votes  quinque,  ut  a  d 
in  a;  sed  gravis  vox  ejus  trxa  habtt  spatia, 
acuta  duo.  (ffrid.  cap.  6.) 

DIAPHONIE.  —  Isidore  de  Se  vil  le  dit  que 
la  diaphonie  est  le  contraire  de  la  symphonie 
qui  est,  suivant  lui,  un  accord  de  sons  gra- 
ves et  aigus,  soit  dans  la  voix,  soit  dans  les 
instruments.  (Ap.  Gbrbb&t,  Scriptorcs,  t.  Ie*, 
p.  21.)  Or  la  diaphonie  se  compose  de  voix 
,  discordantes  et  dissonantes  :  Cujus  (sympho- 
'  niœ)  contraria  est  diaphoniaf  id  est  voces  dis- 
crêpantes  vel  dissonœ.  (/&.,  p.  31.) 

Au  temps  de  Hucbald,  la  notion  de  la  dia- 
phonie avait  changé.  On  rappelle  diaphonie, 
dit-il .  parce  qu'elle  consiste,  non  en  une 
mélodie  formée  sur  une  seule  voix,  mais  en 
un  chant  harmonieux  de  sons  dissemblables 
entendus  simultanément  :  Dicta  autem  dia- 
phonia,  quod  non  uniformi  canore  constet9 
sedeoncentu  concorditer  dissono.  (/6.,  t.  1", 
p.  165.)  Et,  suivant  Jean  Cotton,  diaphonie 
signifie  double  somlnterpretatur  autem  dia- 
phonies dualis  vox  vel  dissonantia.  (Ib.,  t.  II. 
p.  203.) 

Comme  on  le  voit,  dans  les  deux  sens,  l'é- 


tymologie  du  mot  est  la  mémo  9  c'est  ton» 
jours  dut  f&vv. 

«  On  distinguait,  dit  M.  de  Coussemaker 
{Bist.  de  Vharm.  au  moyen  Age,  p.  Il),  deui 
espèces  de  diaphonies: 

«  Dans  la  première,. 4e  chant  était  accom- 
pagné par  une,  deux  ou  trois  parties  qui  le 
suivaient  par  mouvement  direct  à  V octave, 
h  la  quinte,  à  la  quarte,  à  la  double  octafe,  ï 
l'octave  unie  à  la  quinte  ou  à  l'octave  umel 
la  auarte,  avec  redoublements-  de  ces  inter- 
valles à  la  partie  supérieure  ou  inférieure. 

«  Dans  la  seconde ,  il  n'y  avait  que  deux 
parties  :  la  mélodie  et  l'organum  ;  mais  l'or- 
ganum,  au  lieu  de  suivre  la  mélodie  exclu- 
sivement par  mouvement  direct  à  l'octave, 
à  la  quinte  ou  à  la  quarte  t  l'accompagnait 
par  mouvement  tantôt  direct,  tantôt  oblique, 
tantôt  «contraire ,  en  employant  d'autres  in- 
tervalles que  ceux  rangés  sous  le  nom  de 
symphonie. 

«  On  comptait, on  se  le  rappelle,  trois  ijjm- 
phonies  simples  :  l'octave ,  la  quinte  et  la 

auarte  ;  et  trois  symphonies  composées  :  la 
ouble  octave ,  l'octave  unie  à  la  quinte,  et 
l'octave  unie  à  la  quarte.  Ces  symphonie* 
produisaient  autant  de  diaphonies... 

«  La  deuxième  espèce  de  diaphonie  se 
composait  d'intervalles  plus  varies  que  les 
autres  diaphonies.  Ces  intervalles  pouvaient 
se  mélanger  par  mouvements  direct,  oblique 
ou  contraire. 

«  Ce  qui  a  donné  naissance  à  celtte  dia- 
phonie, c'est,  suivant  Hucbald,  que  le  troi- 
sième son  d'un  tétraenrde  avec  le  second  du 
télracorde  suivant,  formant  un  intervalle  de 
trois  tons  entiers,  dépassant  par  conséquent 
d'un  demi-ton  la  mesure  de  la  auarte,  pro- 
duisait une  inconsonnance  qui  était  exclue 
de  la  diaphonie.  11  en  conclut  qu'il  n'était 
pas  permis  è  la  partie  organale  d'accompa- 
gner le  chant  à  la  quarte,  lorsque,  parla 
disposition  de  la  mélodie ,  cette  inconson- 
nance devait  se  rencontrer. 

«  En  outre,  lorsqu'une  mélodie  commen- 
çait par  la  quatrième  note  d'un  télracorde , 
la  voix  organale  ne  pouvait  commencer  art 
l'unisson  avec  la  mélodie  et  elle  défait  finir 
aussi  à  l'unisson. 

«  Le  reste  était  abandonné  à  l'inspiration  da 
musicien,  qui  devait  se  conformer  toutefois 
le  plus  possible  aux  autres  règles  de  la  dia- 
phonie. 

«  Hucbald  donne  plusieurs  exemples  de 
cette  espèce  de  diaphonie  dans  les  chapitres 
17  et  18  de  son  Manuel  de  musique. 

«  On  y  voit  l'emploi  de  1* unisson,  de  la 
seconde,  de  la  tierce  mineure,  de  la  quart' 
et  de  la  quinte.  On  y  remarque  aussi  K> 
trois  mouvements,  direct,  oblique  et  co> 
traire,  qui  constituent  un  des  principaui 
éléments  de  la  musique  harmonique  mo- 
derne. 

«  Cette  espèce  de  diaphonie,  quelle  qu« 
soit  d'ailleurs  son  origine,  est  un  prc?rr> 
réel  pour  l'harmonie.  C'est  elle  qui  a  4:  ; 
sortir  l'art  des  stériles  et  monotones  suce*** 
sions  d'intervalles  semblables  ;  c'est  elle  qu 
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a  ouvert  la  voie  aux  combinaisons  multi- 
pliées qui  ont  élevé  l'harmonio  au  point 
scientifique  où  elle  est  arrivée  aujourd'hui. 

t  S'il  faut  en  juger  par  les  ouvrages  de 
Gui  d'Arezzo,  il  ne  s'est  opéré  aucun  chan- 
gement important,  aucun  progrès  remar- 
quable dans  la  diaplionie  pendant  les  cent 
trente  ans  qui  se  sont  écoulés  entre  Huc- 
bald et  le  moine  de  Pompose. 

•  Les  explications  et  les  exemples  qu'en 
donne  Gui  dans  les  chapitres  18  et  19  de 
soo  Mierologue,  le  seul  de  ses  ouvrages  où 
il  en  soit  parlé,  nous  la  montrent  à  peu  près 
dans  le  même  état. 

«  Voici  comment  il  la  définit  :  «  La  dia- 
t  phoriie,  dit-il,  que  l'on  appelle  organum  , 

•  bit  entendre  la  séparation  des  voix,  lors- 
■  que  les  voix  séparées  l'une  de  l'autre  son- 

•  nent  différemment  en  s'accordant  ou  s'ac- 
«  cardent  en  sonnant  différemment  (301).  » 

«  Après  avoir  dit  de  quelle  manière  se 
pratiquait  la  diaphonie  en  usage  de  son 
temps,  et  en  Italie  sans  doute,  il  en  donne 
un  exemple  à  trois  parties  composées  de  la 
mélodie ,  d'une  partie  placée  à  une  quinte 
supérieure  du  chant,  et  d'une  autre  posée  à 
une  quarte  inférieure  du  même  chant. 

«  (/est,  comme  Ton  voit,  une  des  nom- 
breuses diaphonies  décrites  par  Hucbald. 

«  H  explique  ensuite  la  diaphonie  à  la* 

Sielle  il  donne  la  préférence  et  qui  semble 
re  une  nouvelle  proposée  par  lui.  Car  il 
dit,  en  parlant  de  la  diaphonie  usuelle, 
qu'elle  est  dure,  tandis  que  la  sienne  au 
contraire  est  douce  (303j 

«  Il  n'admet  dans  la  dienne  ni  la  seconde 
mineure,  ni  la  quinte;  mais  bien  la  soconde 
majeure,  la  lierre  majeure,  la  tierce  mi- 
neure et  la  quarto.  H  <  on.sidère  la  lirree  rai- 
neure  comme  un  intervalle  d'une  qualité  se- 
condaire; quant  h  la  quarte,  il  lui  donne  la 
primauté  (303). 

«  La  principale  règle  de  Gui  consiste  en 
ce  que  là  partie  organale  ne  pouvait  descen- 
dre au-dessous  de  Tut  du  premier  tétra- 
cordê(30t). 

«  Lorsque,  par  exception,  un  chanteur 
voulait  descendre  au-dessous  de  cette  note, 
U  faJlait  qu'il  eût  soin  de  ne  pas  faire  de  re- 
pos, mais  d'exécuter  ces  sons  inférieurs  avec 
rapidité,  et  de  revenir  le  plus  vite  possible 
à  la  note  posée  pour  limite  (305). 

«  Dàus  le  chapitre  xix.  Gui  indique  la 
manière  de  procéder  dans  un  grand  nonibrç 

(301)  c  Diephooia  vocuin  disluoelio  sonat,  quam 
•m  organe»  vocamos,  cum  aisjunctae  ab  invircm 
voce*  et  cooeordhtr  dissonant,  et  dissonamer  con- 
cordant. »  (G*as  f  Script.,  u  II,  p.  il.) 

(302)  c  Superior  nempe  diaphonie  modus  dams 
est,  rater  vero  mollis,  »  (Ibid.p.  21.) 

(305)  c  Ad  qnea  (modum  diaphonie)  semitouium 
at  dbpeate  non  admittimas;  tonum  vero  et  dtioumn 
«t  aeAidiiooom  cum  diaiessaron  reciphnus,  sed 
asanaitonmi  ia  bis  inflrmaiom,  diaiessaron  vero 
afci»*t  priacipatom.  »  (/tid.) 

£4)  c  A  tritft  enim  inftmo  ant  inflmis  p  o\ime 
itnto  éemom  orgaanm  nnnqQam  l:cet.»  (lbid.t 

(3<&)  i  Soepe  autem  corn  inferiores  trito  voecs 


de  cas,  et  il  donne  des  exemples  pour  chacun 
d'eux.  Ces  exemples  rentrent,  pour  la  plu- 
part, dans  les  règles  posées  par  Hucbald 
dans  le  chapitre  xvii  de  son  Manuel  de  m*- 
si  que. 

«  Ils  sont  de  peu  d'utilité  pour  nous.  Ce 
qu'il  nous  importe  le  plus  de  remarquer, 
c  est  qu'ils  se  rapportent  presque  tous  à  la 
diaphonie  formée  d'intervalles  et  de  mouve- 
ments mélangés.  Cela  indique  une  tendance 
h  abandonner  les  "successions  continues 
d'octaves,  de  quintes  et  de  quartes. 

«  Qu'on  ne  croie  pas  d'ailleurs  que  la  dia- 
phonie enseignée  par  Gui  d'Arezzo  fût  plus 
douce,  ainsi  qu'il  le  prétend,  que  celle  dont 
il  fait  la  critique  comme  étant  dure.  Le  con- 
traire est  évident. 

«  Plus  on  avance,  plus  on  voit  diminuer 
l'emploi  de  la  diaphonie  k  intervalles  et  h 
mouvements  semblables,  plus  celui  k  inter- 
valles ht  a  mouvements  mélangés  prend  de 
développement.  Cette  marche  est  naturelle. 
Elle  s'explique  :  d'une  part,  par  la  monoto- 
nie et  par  la  condition  stationnai™  à  la- 
quelle se  trouvait  en  quelque  sorte  condam- 
née la  première  ;  do  1  autre,  par  les  combi- 
naisons et  le  progrès  dont  la  seconde  était 
susceptible. 

«  vers  le  milieu  du  xt*  siècle,  la  diapho- 
nie k  intervalles  et  h  mouvements  mélangés 
attirait  en  quelque  sorte  exclusivement  let- 
lention  des  diaacticicns.  Jean  Cotton,  qui 
v^cut  vers  cette  époque,  ne  parle  pas  de  la 
diaphonie  à  intervalles  et  a  mouvements 
semblables,  quoiqu'elle  fût  bien  plus  simple 
et  plus  facile  que  l'autre,  tandis  qu'il  con- 
sacre à  celle-ci  un  chapitre  ptesque  entier 
de  son  traité.  Los  îègles  qu'il  pose,  les 
éclaircissements  qu'il  donne,  montrent  que 
d'assez  notables  modifications  s'étaient  opé- 
rées depuis  Gui  d'Arezzo. 

«  Voici  d'abord  commont  il  définit  la  dia- 
phonie :  «  La  diaphonie,  dit-il,  est  un  en- 
«  souiblo  do  son*  différents  convenablement 
«  unis.  Elle  est  exécutée  au  moins  par  deux 
«  chanteur*,  de  telle  sorte  que,  taudis  que 
«  l'un  fait  entendre  la  mélodie  principale, 
«  l'autre,  par  des  sons  différents,  circule 
«  convenablement  autour  de  cette  mélodie, 
«  et  que,  h  ohague  repos,  les  deux  voix  se 
«  réunissent  à  1  unisson  ou  à  l'octave  (306). 
«  Cette  espèce  de  chant,  ajoutât-il,  est  appo- 
c  lée  ordinairement  organum  (307).  » 

«  Joan  Cotton  commence  par  déclarer  qu'il 

cantor  admiserit,  oigJDom  fntpensom  tenemus  in 
trito  ;  lune  vero  opus  eti,  ut  in  inferioribus  dfctin- 
tUonem  oantor  non  hciai,  sed  disenrrentibus  cum 
celer  lu  te  vocibos  prxsioUntî  Irito  redeondo  seb- 
veniat  et  suuin  et  illius  facla  in  supcrioribui  distin- 
ction* rip'lUt.i  (Ibid.) 

(306)  c  E*t  ergo  diaphonie  congrus  voenm  disso- 
nantu,  qu»  ad  roinu*  per  duos  cantantes  agitnr  * 
lia  scilicoi,  nt  nllcro  reciam  roodulaMonem  teueute, 
aller  per  alienos  sonos  apte  circuroeat,  et  in  sittguli* 
respiraitonibofc  ambo  in  eadem  voce,  vel  per  dia- 
pason convenant.  »  (ibid.  p.  365.) 

(307)  f  Qui  can<*nrii  modus  volgariter  or  g?  nom 
dicLur.  i  (Ibid.,  p.  264.) 
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existait  de  son  temps  diverses  diaphonies, 
dont  chacune  avait  ses  partisans.  Il  indique, 
comme  la  plus  facile*  celle  à  laquelle  il 
donne  la  préférence  (308).  11  en  pose  les  rè- 
gles comme  suit  : 

«  Lorsque  la  mélodie  montait,  la  voix  or- 
ganale  devait  descendre,  et  réciproque- 
ment (309). 

«  Lorsque  le  repos  de  la  mélodie  se  fai- 
sait dans  les  sons  graves,  l'organum  devait 
prendre  l'octave  supérieure,  et  réciproque- 
ment (310). 

«  Mais,  lorsque  le  repos  avait  lieu  sur  une 
note  du  milieu  de  l'échelle  tonale,  l'orga- 
num chantait  à  l'unisson  (311). 

«  L'organum  devait  suivre  le  chant,  tan- 
tôt à  l'unisson ,  tantôt  à  l'octave ,  mais  plus 
souvent  et  plus  commodément  à  l'unis- 
son (312). 

«  Jean  Cotton  fait  observer  que  cette  dia- 
phonie, qui  n'est  qu'à  deux  parties,  pouvait 
se  faire  à  trois  ou  a  quatre  (313). 

«  Telles  sont  les  notions  que  Ton  possède 
sur  la  diaphonie  en  usage  dans  la  première 
moitié  du  xt"  siècle.  Si  nous  n'avons  pu  sui- 
vre sa  marche  d'une  manière  plus  précise, 
c'est,  il  faut  le  dire,  parce  que  les  auteurs 

2ui  ont  suivi  Hucbald  ont  attaché,  dans  leurs 
crits,  une  plus  grande  importance  à  la  théo- 
rie spéculative  de  la  musique  qu'à  la  prati- 
3ue,  surtout  en  ce  qui  concerne  celle  de  la 
iaphonie.  Les  commentateurs  les  plus  im- 
médiats de  Gui  d'Arezzo,  Guillaume,  abbé 
de  Hirschau,  en  Bavière,  dans  sa  Musica,  et 
Aribon,  le  scolastique,  dans  son  ouvrage  qui 
porte  aussi  pour  titre  Musica,  n'en  parlent 
pas. 

«  Quelque  incomplètes  que  soient  pour- 
tant ces  notions,  elles  servent  au  moins  à 
constater  deux  faits  importants  :  d'une  part, 
la  prépondérance  toujours  croissante  de  la 
diaphonie  à  intervalles  et  à  mouveknents  mé- 
langés sur  celle  à  intervalles  et  à  mouve- 
ments semblables;  et  de  l'autre,  l'emploi  du 
mouvement  contraire,  principe  qui  se  trouve 

Ksé  nettement,  et  pour  la  première  fois,  par 
an  Cotton.  Ces  deux  faits  ont  exercé  la 
plus  grande  influence  sur  l'harmonie.  »(/frtrf., 
pp.  32-26.) 

DIAPTOSE.  —  «  Intercidence,  ou  petite 
chute.  C'est  dans  le  plain-chant  une  sorte  de 
périélèse,  ou  de  passage  qui  se  fait  sur  la 
dernière  note  d'un  chant,  ordinairement 
après  un  grand  intervalle  en  montant.  Alors, 
pour  assurer  la  justesse  de  cette  finale,  on  la 
marque  deux  fois  en  séparant  cette  répéti- 
tion par  une  troisième  note  crue  l'on  baisse 


(308)  c  Es  (diaphonie)  diversi  diverse  utuntnr. 
Cetera»  hfc  faciUimus  ejos  usas  est,  si  motoom 
v*rieias diligent er coBfideretar.t  (Gbm.,  Scrip.,  t. Il, 
p.  264.) 

(309)  c  Ul  nbi  in  recta  modoUtione  est  elevaiio, 
ibi  in  onunica  fiât  deposilio  et  e  converse  » 
(IMd.l 

(310)  «  Providendam  quoqve  est  organisant!,  nt 
si  recta  modnlatto  in  gravibos  moram  fecerit,  ipse 
in  scutis  canendo  par  diapason  occurrat  ;  sîn  vero 
in  sentis,  ipse  in  gravitas  per  dispason  concordiam 
faciat.  i  (ÏM.) 


d'un  degré  en  manière  de  note  sensible, 
comme  u/stul  ou  mtremt.  »  (J.J.  Roussi  au.) 

La  terminaison  des  antiennes,  suivant 
Lebeuf,  se  fait  par  périélèse  ou  circonvolu- 
tion, ou  par  diaptose.  «  Cette  seconde  mi- 
nière de  finir  l'intonation  consiste  en  ce  que 
la  première  des  deux  notes,  qu'on  ajoute 
pour  faire  la  cadence,  est  sur  la  même  corde 
que  la  note  sur  laquelle  on  finira  :  de  sorte 
que  la  seconde  qu'on  ajoute,  et  qui  est  plus 
longue,  se  trouve  entre  deux  notes  de  même 
son;  c'est  ce  qui  forme  Yintercidence,  ait 
différence  de  la  première  manière  qui  est  la 
circonvolution.  »  (  Traité  prat.  sur  le  chant 
te  dés.  y  par  Lebeuf,  p.  328.) 

D1ASTEMK.  —  «  Ce  mot,  dans  la  musique 
ancienne,  signifie  proprement  intervalle,  et 
c'est  le  nom  que  donnaient  les  Grecs  à  l'in- 
tervalle simple,  par  opposition  à  l'intervalle 
composé  qu'ils  appelaient  système.  »  (J.-J. 
Rousseau.) 

Diastèmb.  —  Intervalle  d'un  ton  à  un  au- 
tre, de  la  musique  grecque.  Le  système  se 
composait  d'au  moins  deux  diastmes9  et»  par 
conséquent,  d'au  moins  trois  sons. 

DIATESSARON.  —  «  Nom  que  donnaient 
les  Grecs  à  l'intervalle  que  nous  appelons 
quarte,  et  qui  est  la  troisième  des  conson- 
nances. 

«  Ce  mot  est  composé  de  3<à,  par,  et  du 
génitif  de  «forofee,  quatre;  parce  qu'en  par- 
courant diatoniquement  cet  intervalle  on 
6 renonce  quatre  différents  sons.  »  f J.-J. 
OUSSEAU.) 

Diatessaron  est,  eum  inier  dua$  voces  qw- 
cumque  modo  duo  sunt  toni  et  unum  temito- 
mum.  (Guioo,  cap.  k  Microlog.)  —  Diattu*- 
r on  sonat  de  quatuor  ;  nam  et  quatuor  habtt 
voces,  et  gravior  ejus  vox  quatuor  habtt  sfor 
tia,  acuta  vero  tria;  ut  a  d  in  o.  [lbid.t 
cap.  6.) 

DIATONIQUE.  —  «  Le  genre  diatonique 
est  celui  des  trois  qui  procède  par  tons  et 
semi-tons  majeurs,  selon  la  division  natu- 
relle de  la  gamme,  c'est-à-dire  celui  dont  la 
moindre  intervalle  est  d'un  degré  conjoint; 
ce  qui  n'empôche  pas  que  les  parties  ne 
puissent  procéder  par  de  plus  grands  inter- 
valles, pourvu  qu  ils  soient  tous  pris  sur 
des  degrés  diatoniques. 

«  Ce  mot  vient  du  grec  *i«,  par,  et  de  rfof« 
ton;  c'est-à-dire,  passant  d'un  ton  k  un  au- 
tre. 9  (J.-J.  Rousseau.) 

DIATONIQUES  (Sons  ou  Cordes).  —  t  Eu- 
clide  distingue  sous  ce  nom,  parmi  les  sons 
mobiles,  ceux  qui  ne  participent  point  du 
genre  épais,  même  dans  le  chromatique  et 


(511)  c  Cantal  auien  in  meae  itl  etaa 
pausauooes  ftcteoii  in  éaden  voce  ' 

îiatrf.) 

(312)  f  Observandum  est  ut  orgmanoi  ha  tasat** 
nunc  in  eadem  voce,  nuoe  per  diepasoa  aiimsri» 
liât  ;  satpiu*  tamen  et  commodias  in  eadem  ***»  • 
(Ibid.) 

(3 13)  •  Animadvertereeiiam  debea 
ego  in  simplicibus  moiibos  simples  e 
rim,  coilihet  tamen  orgjnisauii  aimpticas 
doplicare  vel  triplicare,  vd  quoii* 
leater  cooglobart,  si  voluerit,  ucet.  •  (I fctd.) 
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l'enharmonique.  Ces  sons,  dans  chaque 
genre,  sont  au  nombre  de  cinq  ;  savoir,  le 
troisième  de  chaque  tétracorde;  et  ce  sont 
les  mêmes  que  d  autres  auteurs  appellent 
spmi-  »  (J.-J.  Rousseau.) 

DIAZEDXIS.  —  «  Mot  grec  qui  signifie 
division,  $é parât  ion,  disjonction.  (Test  ainsi 
qu'on  appelait,  dans  l'ancienne  rausicjue, 
le  ton  quiséparait  deux  tétracordes  disjoints, 
el  qui,  ajouté  à  l'un  des  deux,  en  formait  la 
diapen/e.  C'est  notre  ton  majeur,  dont  le  rap- 
portes! de  8  à  9,  et  qui  est  en  effet  la  diffé- 
rence de  la  quinte  à  la  quarte. 

La  diazeuxis  se  trouvait,  dans  leur  mu- 
sique, entre  la  mèse  et  la  paramèse,  c'est-à- 
dire,  entre  le  son  le  plus  aigu  du  second  té- 
tracorde et  le  plus  grave  du  troisième;  ou 
bien  entre  la  netesynemménon  et  la  para- 
mèse hyperboléon,  c'est-à-dire,  entre  le 
troisième  et  le  quatrième  tétracorde;  selon 

3ue  la  disjonction  se  faisait  dans  l'un  ou 
ans  l'autre  lieu  :  car  elle  ne  pouvait  se  pra- 
tiquer à  la  fois  dans  tous  les  deux. 

Les  cordes  homologues  des  deux  tétra- 
cordes, entre  lesquels  il  y  avait  diazeuxis , 
sonnaient  la  quinte,  au  lieu  qu'elles  son- 
naient la  quarte  quand  ils  étaientconjoints.» 

(J.-J.  Rousseau.) 

DIÈSE.  —  Le  dièse,  dans  la  musique,  ex- 
prime le  demi-ton  qui  se  trouve  au-dessus 
d'un  ton  naturel,  comme  ut  dièse,  ré  diise. 
Le  .«igné  par  lequel  il  se  marque  est  celui- 
ci  ft  .  On  le  place  avant  la  note. 

On  dit  communément  :  Le  diise  hausse  la 
note  et  le  bémol  baisse  la  note  d'un  demi-ton. 
Mile  dièse  ni  le  bémol  ne  haussent  ni  ne  bais- 
sent la  note.  L'un  et  l'autre  indiquentun  inter- 
valle différent.  Cette  mauvaise  locution  vient 
de  ce  que  l'ancienne  gamme  ne  se  compo- 
sant que  des  intervalles  diatoniques,  on  n'a 
pu  nommer  et  noter  les  intervalles  chroma- 
tiques quepar  les  noms  et  les  notes  des  inter- 
valles naturels;  ainsi  parce  que  le  signe  de 
dièse  précédant  le  fa  indique  le  demi-ton 
au-dessus  du  fa,  on  a  dit  que  le  dièse  haus- 
sait le  fa  d'un  demi-ton. 

Le  dièse  n'est  jamais  admis  dans  le  plain- 
ehantet  nous  pensons  même  qu'il  n'a  jamais 
dû  être  employé  dans  le  demi-ton  accidentel 
et  dans  cet  artifice  qu'on  nommait  musique 
ou  note  feinte.  S'il  a  été  employé,  il  n'a  ja- 
mais du  moins  été  écrit,  et  cela  pour  ne  pas 
Tioier,  môme  pour  l'œil,  Tordre  diatonique 
et  déranger  la  bonne  suite  des  intervalles. 
Poisson  en  fait  la  remarque  quelque  part. 
Nous  l'avons  citée  en  son  lieu. 

D1ESER. — «  C'est  armer  la  clef  de  dièses, 
pour  changer  l'ordre  el  le  lieu  des  semi-tons 
majeurs,  ou  donner  à  quelque  pote  un  dièse 
accidentel,  soit  pour  le  chant,  soit  pour  la 
modulation.  »  /J.-J.  Rousseau.) 

D1ES1S.  —  Petit  intervalle  dans  la  théo- 
rie grecque,  qui  marquait  la  différence  de 
deux  tons  approximatifs  comme  ut  dièse  et 
ré  bémol. 

«  L'intonation  simultanée  de  deux  sons 
forme  ce  que  l'on  nomme  en  général  un  tn- 
tervalle,  et9  en  particulier,  c  est  tantôt  un 
diViît,  tantôt  un  demi-ton,  tantôt  un  ton.  Le 


diésis  est  tantôt  la  moitié  du  demi-ton,  tan** 
tôt  le  tiers  (du ton],  suivant  la  doctrine 
d'Aristoxène.  Le  diésis,  tiers  de  ton,  ne  se 
chante  que  dans  le  genre  enharmonique  ;  lb 
denii~ton  sechantesurtoutdansle  genre  chro- 
matique; etleton  danslegenre  diatonique.il 
y  a  deux  sortes  de  demi-ton,  un  plus  petit 
que  l'on  nomme  limma  et  un  plus  grand  que 
1  on  nomme  apotome;  et  la  différence  du 
plus  grand  demi-ton  au  plus  petit,  c'est-à- 
dire  1  excès  du  premier  sur  le  second,  se 
nomme  comma.  Ainsi,  pour  parler  plus  clai- 
rement, le  son  est ou  bien  Ton  est  con- 
venu d'appeler  son,  le  ton  d'une  corde.  L'in- 
tervalle est  la  résonnance  simultanéede  deux 
cordes  mises  ensemble  ;  et  le  premier  inter- 
valle qu'il  est  possible  de  chanter  et  de 
rendre  sensible  a  l'oreille  se  nomme  diésis, 
de  àififu,  qui   signifie  passer,  s'introduire, 

[>arce  qu'il  est  comme  la  porte  d'entrée  et 
'ouverture  du  chant.  »  {notices  sur  divers 
manuscrits  grecs  relatifs  à  la  musique,  par 
M.  Vincent, p.  291-293,  texte  de  maître  Jean 
Pédiasimus.)  —  «  Le  mot  diésis  est  exacte- 
ment le  même  que  celui  de  &f*<?  en  grec 
qui  répond  au  mot  latin  divisio  et  à  notre 
mot  français  division.  Il  s'entend  d'une  por- 
tion de  ton  composé  de  deux  comma,  qui 
font  la  moitié  juste  du  demi-ton  mineur. —Le 
di'oicAi'ima,  mot  grec  fax  ax^f*  (scissura)vient' 
de  Jt<et  c^iÇu,  schizo  jscindo);  il  signifie 
je  coupe,  je  romps,  je  divise,  je  déchire.  Le 
diaschisma  serait  donc  littéralement  la  por- 
tion divisée,  rompue  ou  déchirée,  etc.  Mais 
ce  mot  signifie,  ainsi  que  le  précédent,  un 
intervalle  de  deux  comma9  ou  la  moitié  du 
demi-ton  mineur.  »  (Villoteau  ,  De  fanalo^ 
gie  de  la  musique  avec  le  langage,  Loin.  II» 
p.  15,  note.) 

D1EZEUGMEN0N.— «Tétracorde  Diexeug- 
menon  ou  des  séparées,  est  le  nom  que  doa~ 
naient  les  Grecs  à  leur  troisième  tétracorde» 
quand  il  était  disjoint  d'avec   le  second.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

DIMINUE.  —  «  Intervalle  diminué  est  tout 
intervalle  mineur  dont  on  retranche  un  semi- 
ton  par  un  dièse  à  la  note  inférieure,  ou 
par  un  bémol  à  la  supérieure.  » 

(J.-J.  Roossbau.) 

DIMINUÉ  (Mode).—  On  appelait  autrefois, 
mode  diminué  celui  dont  le  chant  ne  rem* 
plissait  pas  l'étendue  de  L'octave  et  se  bor- 
nait à  un  seul  tétracorde  ou  à  l'espace  d'une 
quinte.  Les  modes  de  cette  espèce  sont  ap- 
pelés aujourd'hui  imparfaits  ou  irréguliers* 

DIMINUTION.  —  On  appelait  diminution 
la  division  d'une  ronde  ou  d'une  blanche  en 
notes  de  moindre  valeur. 

DIOXJË.  —  «  C'est,  au  rapport  de  Nico- 
maque,  un  nom  que  les  anciens  donnaient 
quelquefois  à  la  consonnance  de  la  quinte,, 
qu'ils  appelaient  plus  communément  diar 
pente.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

DIRECTÀNÉ  (Chant  directané,  chaut 
droit).  —  C'est  un  chant  qui  se  poursuit  sur 
une  seule  intonation, sans  modulation;  c'est 
une  prononciation  courau  te  en  quelque  sorte. 
Cette  manière  de  chanter  semble  se  rappor- 
ter à  ce  que  saint  Isidore  dit  du  chant  de  la. 
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!>rimitive  Eglise  :  PrimitiraEcclesia  itm  étal* 
ébat  ut  modico  flexu  vocis  faceret  psatlen- 
lem  rcsonare,  ita  ut  pronunlianti  victhior  es- 
set  quam  cantui.(L\b.  v  De  ecct.  offic.f  cap. 
5.)  Jean  de  Sarisbury  dit  qu'un  chant  de 
cette  sorte  fut  ordonné  dans  un  couvent  de 
religieuses  pour  qu'elles  ne  s'adonnassent 
trop  facilement  à  la  sensualité  des  modula- 
tions :  Proinde  quidamvenerabilis  vir  circiter 
septingentarum  monialium  Pater ,  hanc  mo- 
nasteriis  suis  prœscripsit  legem,  ut  omnia 
earum  cantica  totius  melicœ  pronuntiationis 
exuant  modos,  et  ut  sola  psalmorum  et  lau- 
dum  sint  significativa  pronuntiatione  con- 
tentée. Suspecta  equidem  fuit  sancto  viro  vo- 
luptati  cognata  molli ties,  eo  quod  voluptas 
parens  libidinum  est  (Lib.  I  Polycrat., 
cap.  6).  —  On  lit  ailleurs  :  Ad  luminarium 
direetaneus  parvulus,  id  est,  Regina  terrœ, 
cantate  Deoy  etc.;  et  plus  loin  : Quotidianis 
vero  diebus  ad  nocturnos  imprimis  direeta- 
neus dicatur  :  Miserere  mes,  Dcus,  etc.  —  Ibi- 
dem :  Bymnusvero.  Ter  bora  trina  volvitur, 
ad  luminarium  omni  temporc,  et  festis  et  quo- 
tidianis diebus  imprimis  direetaneus  (Régula 
S.  Aureliani  ad  Virg.f  cap.  10).  Il  en  est  de 
même  dans  la  règle  de  saint  Benoît,  dans 
celle  de  saint  Césaire,  évoque  d'Arles,  ch. 
31. 

On  dit  aussi  dans  le  même  sens  psalmi  dû 
rectaneit  chanter  les  leçons  de  1  office  des 
morts  m  directe 

—  In  tono  se  dit  dans  le  sens  de  chanter 
droit  sur  un  seul  ton,  et  dans  le  sens  con- 
traire, avec  inflexion.  Très  psalmi....  in  tono 
dicanturt  voilà  pour  le  second  sens.  (Joan. 
Abri  ne,  De  ojjf.  ceci.,  p.  63).  —  Synou.  Li- 
ma, ann.  1582,  t.  IV  Concil.  hisp.,  p.  276  : 
Diebus  Ùominicii  et  atiis  festive  colendis  con- 
tent misses  et  vesperas,  et  intra  septimanam9 
ubi  cantari  non  poterunt,  recitentur  in  tono. 

«  La  psalmodie  m  es  me  qui  se  fait  tout 
droit  ou  à  l'unisson  et  le  reste  des  offices 
qui  en  plusieurs  communautez  religieuses 
se  font  pareillement  tout  droite  ne  laissent 
pas  d'appartenir  aucunement  à  la  mesme 
espèce  de  chant  rythmique,  ou  psalmodi- 
que;  car  les  voix  n'y  estant  point  continues 
comme  elles  le  sont  dans  un  simple  récit  (314) 
et  dans  le  discours,  et  n'y  estant  non  plus 
discrettes  comme  elles  le  sont  dans  le 
chant,  elles  participent  quelque  chose  de 
l'un  et  de  l'autre,  et  ont  quelque  ressem- 
blance avec  la  prononciation  des  vers,  ou 
des  rythmes,  corne  en  effet  les  versets  des 
pseaumes  en  ont  esté  composez  (315),  de 
sorte  que  cette  manière  de  chanter  imite 
celle  de  la  prononciation  des  vers,  ou  des 
rythmes,  et  tient  comme  le  milieu  entre  les 
sons  continus  et  les  sons  discrets  ;  n'estant 

(314)  c  Qnum  vox  ita  movetur,  i»t  nallo  modo  stare 
videalur,  continua  vocatur;  discret*  veto  vox  in 
omnibus  buic  contraria  est,  nain  et  stare  videtur. 
Idque  genus  vocis  non  loquî,  sed  cantate  potius  di- 
cendtim  est.  >  (Fiiîioi.,  I.  i  Uarmon.  instrumental., 
c.  t.) 

(515)  c  Quibus  ntimcrit  consistant  versus  Davi- 
dfci,  non  scripsi,  quianescio.  Et  iit£ra  ;Gertis  Umcn 


proprement  ni  un  vray  choeur  ni  on  simple 
récit.  »  (Jumilhac,  part,  m,  ch<  6, p.  131.) 
«  On  a  presque  partout,  dit  Poisson  (Traité 
du  chant  grég.,  p.  182),  abandonné  la  terrai* 
naison  toute  droite,  appelée  direetanfe.  • 

De  son  côté ,  l'abbé  Lebeuf  s'exprime 
ainsi  (Traité  sur  le  ch.  ecclés.,  p.  51)  :  •  Les 
chrétiens  ayant  vu  établir  parmi  eux  l'usage 
de  récite  ries  psaumes  à  deux  chœurs,  souhai- 
tèrent que  celte  récitation  fût  animée  et 
soutenue  de  quelques  sons  mélodieux.  On 
laissa  pour  les  déserts  des  anachorètes  une 
récitation  qui  tient  plus  de  la  lecture  que 
du  chant,  et  les  cénobites  l'abandonnèrent 
même  par  la   suite,  pour  n'en  conserver 

3u'un  simple  vestige  dans  la  prononciation 
irectanée  d'un  ou  deux  psaumes.  Ce  sertit 
en  vain  que  quelques  esprits  singuliers, 
qui  goûtent  fort  cette  récitation  monotone, 
s  appuyeroient  sur  la  règle  de  saint  Benoit 
pour  prouver  qu'elle  a  fait  partie  du  chant 
grégorien  ou  romain.  Rien  ne  se  chaule  eo 
chant  grégorien  dans  les  heures  canoniales, 
qui  ne  soit  lié  avec  une  antienne,  sinoo  les 
répons,  les  hymnes  et  les  petits  versets.  11 
n'y  a  qu'à  ouvrir  la  règle  de  saint  Benott, et 
on  y  voit  que  ce  qui  est  marqué  pour  être 
prononcé  de  cette  manière  directanée,  n'est 
accompagné  d'aucune  antienne;  et,  en  effet, 
s'il  y  avait  une  antienne,  cette  antienne  se- 
rait de  quelqu'un  des  modes  du  chant  ec- 
clésiastique, et  comme  ce  mode  auroit  si 
modulation  particulière,  la  psalmodie  qui 
se  règle  sur  l'antienne,  auroit  par  consé- 
quent une  modulation  composée  de  plusieurs 
sons,  qui  servirait  à  l'orner  et  fc  en  termi- 
ner le  chant.  »  Et  ailleurs  le  même  écrivain 
ajoute  que  «  toutes  les  fois  que  l'on  module 
les  pseaumes,  leur  modulation  est  suivie d'un< 
antienne,  d'où  l'expression  de  chanter  àa 
psaumes  est  devenue  identique  avec  celle 
de  dire  avec   antienne ,    et ,  au  contraire, 
chanter  tout  droit,  est  la  même  chose  que 
dire  sans  antienne,  parce  que  c'est  l'antienne 
qui  désigne  le  mode  de  psalmodie,  et  que 
c  est  pour  cela  qu'anciennement,  afin  de  le 
désigner  d'une  manière  qu'on  ne  pût  passj 
tromper,  elle  se  chantoit  en  entier  avec  le 
pseaume.  »  (Ibid.f  p.  184.) 

DISCORDANCE.— Au  temps  de  Fraocoo. 
les  dissonances  étaient  appelées  distoréa* 
ces.  Elles  se  divisaient  en  discordances  p* 
faites  et  imparfaites.  Les  parfaites  étaient  la 
demi-ton  (temttonus),  le  triton,  triton**,  •» 
quarte  majeure,  la  septième  majeure  (dito- 
nus  cum  diapente),  fa  septième  minore 
(aemt  ditonus  cum  diapenteL 

Les  imparfaites  étaient  la  sixte  majearr 
(tonus  cum  diapente)f  et  la  sixte  mineure 
(iemitonus  cum  diapente). 

eos  constare  numeris  credo,  illis  qui  es»  IH**** 
(hehresm)  probe  eallent.  >  (àucost.,  eptst.  151.)  — 
c  Omnes  ni  mire  efleroot  carmins  Davidis.  état»' 
que,  qy«e  ipsum  ad  cosdenda  canniaa  pepotenML 
trsctanL  •  (Augubt.,  itfrf.,  et  lih.  xn\  De  cmi«* 
itef,  cap.  14.)  —  Sare  (edl  csniorwê  comrm *&**• 
el  in  tono  eorum  dulcc$  (ecil  modes.  (Errlî.,  iui  •' 
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On  applique  aussi  le  mot  de  discordance 
à  un  instrument  qui  n'est  pas  d'accord,  à 
une  voix  gui  chante  faux,  enfin  à  une  har- 
monie qui  marche  sans  ensemble. 

DISCORDER.—*  Faire  nerdre  l'accord  à 
on  jeu,  à  un  orgue.  On  discorde  un  orgue 
lorsqu'on  y  cause  des  secousses,  qu'on  en 
touche  les  tuyaux,  etc. .  La  poussière,  le 
duvet  de  la  peau  des  registres,  le  chaud 
excessif,  le  grand  froid,  etc.,  discordent  l'or- 
gue. »  (Manuel  du  facteur  d'orgues  ;  Paris, 
Rorot,  1849,  t.  III,  p.  530.) 

DISDIAPASON.  —  *  Nom  que  donnaient 
les  Grecs  à  l'intervalle  que  nous  appelons 
double  octave. 

tLe  disdiapason  est  à  peu  près  la  plus 
grande  étendue  que  puissent  parcourir  les 
voix  humaines  sans  se  forcer  ;  il  y  en  a 
même  assez  peu  qui  l'entonnent  bien  plei- 
nement. »  (J.-J.  Rousseau.) 

Disdiapason  veto  quia  majoribus  atque 
compositis  diastematibus  deductum  est,  om- 
nesque  consonantias,  omnes  item  consonan- 
tiarum  species  continei,  diatonica  quindecim 
rhordarum  dispositions,  perfeclum9  atque 
fnajus,  et  immutabile  systema  merito  nuncu- 
patur.  Nihil  enim  eidem  ad  totius  harmonici 
modulaminis  integritatem  deestf  nihilque  exu- 
herat  ;  et  immutabile  quia  uni  eidemque  dis- 
position Memper  inhœret.  (Gafori,  lib.  i 
Harmonie,   instrum.,  cap.  ik.  ) 

DISJONCTION.—  c  C'était,  dans  l'ancienne 
musique,  l'espace  qui  séparait  la  mèse  de 
la  paramèse,  ou  en  général  un  tétra corde 
«lu  tétracorde  voisin,  lorsqu'ils  n'étaient 
I«s  conjoints.  Cet  espace  était  d'un  ton  et 
t'appelait  en  grec  diazeuxis.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

n  y  a  disjonction  entre  deux  tétracordes 
lorsque  le  degré  final  de  l'un  est  séparé  d'un 
degré  du  degré  initial  de  celui  qui  le  suit. 
ftujunctum  (tetrachordum)  vero  cujus  pri- 
nordiatis  nervus  a  proximo  prœcedentis  te- 
trackordi  finali  nervo  uno  tono  disjungitur. 
(SntULEHsia,  lib.  iv  Music.  élément,)  Exem- 
ple: 

(Disjonction.) 

mi  fis  sol  la  si  ut  re  mi 

Ces  deux  tétracordes  sont  disjoints. 
Kueugsiê  appellatur  quœ  et  disjunctio  dici 
potest9quoties  duo  tetrachorda  toni  medietate 
teparasUw.  (Bokt.,  lib.  i  Mu».,  cap.  25.)— 
h**eugsis  est  cum  inler  duo  tetrachorda  to- 
ns* fuerit  médius  et  sonorum  species  per 
àiapente  inter  seconsonant.  (Racchius  in  In- 
irodmct.  ad  music.) 

DISSONANCE.— La  dissonance  est  un 
choc  de  plusieurs  sons  qui  blessent  l'o- 
reille. 

Dissonantia  vero  est  duorum  sanorum  sibi- 
*■*  permixtorum  ad  aurem  veniens  aspera 
tojwewnàaque  percussiowamdumribimetmis- 
enivofunt,  et  quodammodo  integeruterqueniti* 
twrpervmire,  cumquealteralteri  officit,adsetir 
sum  insuavitrr  uterque  transmittxtur.  (Bokt., 
lib.  i,  cap.  8  et  28.)  —Dissonœ  vero  (voces)  sunt 
quœ  simul  puJtœ  non  reddunt  suavem  neque 
pnmixtum  sonum.  (Roet.,  lib.  iv  Mus.,  cap. 


i.)-*- Dissonantia  vero  fit  cum  difissa  quo- 
dammodo et  impermixta  ex  ambobus  vox 
auditur.  (Nicomachus,  lib.  i  Manualis  Har* 
monici.) 

La  dissonance  se  compose  donc  de  voix 
«  qui  ne  meslent  ou  n'unissent  point  leurs 
sons,  et  oui  frappent  Fouie  d'une  manière 
désagréable  :  Dissonœ  vero  sunt  quœ  non 
permiscent  sonos,  atque  insuaviter  feriunt 
sensum.  (Roet.,  lib.  v  Mus.,  cap.  tO.  —  1  oy.  Jl- 
hilhac,  part,  u,  chap.  2,  p.  33.) 

Comme  les  consonnances,  les  dissonan- 
ces sont  simples  et  composées.  Les  simples, 
continue  Jumilhac,....  «  sont  au  nombre  de 
dix,  savoir  :  le  demy-ton,  le  ton  et  les  huit 
intervalles  qui  n'ont  pas  une  bonne  suite, 
qui  sont  le  triton,  la  fausse  quinte,  les  deux 
septièmes  la  majeure  et  la  mineure ,  cl  la 
fausse  octave;  la  fausse  quarte,  la  quinte 
superflue  et  l'octave  superflue. 

«  Pour  ce  qui  est  des  dissonances  com- 
posées, comme  elles  se  forment  des  précé- 
dentes et  en  sont  les  répliques,  elles  peuvent 
être  autant  multipliées  que  les  octaves 
ausquelles  elles  peuvent  estre  ajoutées.  Par 
exemple,  le  ton  ou  la  seconde  majeure  estant 
jointe  à  l'octave  fait  une  neufième,  jointe  à 
deux  octaves,  une  seizième  ;  jointe  a  trois, 
une  vingt  troisième,  »  etc.  (J&td.,  p.  52.) 

On  peut  suivre  la  même  progression  pour 
le  triton,  la  fausse  quinte,  les  deux  septièmes 
l'octave  diminuée,  c'est-à-dire  la  septième 
augmentée,  l'octave  superflue,  ou  neuvième 
mineure,  ajoutés  à  deux  ou  trois  octaves. 

DISSONANCE  ARTIFICIELLE.  —  Le  sys- 
tème de  tonalité  ecclésiastique  excluant  le 
rapport  des  deux  demi-tons  ascendant  et 
descendant,  si  et  fa9  il  ne  pouvait  y  avoir 
d'accord  dissonant  naturel,  et  l'harmonie 
était  nécessairement  consonnante.  Dans  la 
masse  des  compositions  écrites  sous  l'em- 
pire de  la  tonalité  ecclésiastique,  on  ne 
trouve  que  deux  accords,  l'un  composé  de 
tierce  et  quinte,  l'autre  composé  de  tierce 
et  sixte.  Pour  y  introduire  quelque  variété, 
dit  M.  Fétis,  les  compositeurs  étaient 
obligés  de  faire  usage  de  dissonances  artifir 
cieflcs,,  et  cela  au  mojen  de  la  prolongation 
d'une  note  de  l'accord  précédent,  exemple: 


=Ê 
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Le  fa  se  prolonge  sur  la  moitié»  de  la  se- 
conde mesure. 
Mais  cet  artifice,  entièrement  facultatif,  ne 

ehangeait  rien  à  la  nature  de  la  tonalité. 

La  dissonance  artificielle  est  fondée  sur 
la  syncope  :  c'est  la  syncope  qui  produit  la 
dissonance  comme  retard  de  consonnances. 

DISSONANCE  NATURELLE.  —  La  disso- 
nance naturelle,  dans  la  musique  moderne»» 
est  l'attaque  sans  préparation  dix  quatrième 
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degré  et  du  septième  degré  de  la  gamme,  fa 
ùi  si,  sous  la  dominante  sol.  Comme  ces  in- 
tervalles fa  et  si  dissonent  entre  eux  et  font 
sentir  un  ton  nouveau  par  la  tendance  du  fa 
n  descendre  sur  le  mi  et  la  tendance  du  si 
h  monter  sur  l't*f,  il  est  évident  qu'ils  ne 
peuvent  être  considérés  que  comme  moyen 
de  transition  et  qu'ils  ne  sauraient  exprimer 
le  repos.  C'est  aussi  l'élément  d'expression 
des  passions  humaines,  du  trouble,  de  l'agi- 
tation qui  convient  à  la  musique  mondaine. 
Aussi,  dès  que  la  dissonance  naturelle  fut  si- 
non trouvée   (elle  l'était  déjà,  car  cette  dis- 
sonance naturelle  n'est  autre  chose  que  le 
triton  objet  d'effroi  pour  tous  les  musiciens 
aussi  longtemps  qu'ils  ont  été  sous  l'empire 
de  la  tonalité  de  plain-chant),dès  que,  disons- 
nous,  la  dissonance  naturelle  fut  sinon  trou- 
vée,  du  moins  mise  en  pratique,  et  qu'elle 
devint  en  quelque  sorte  la  clef  de  voûte  du 
système  musical  moderne,  le  drame  musi- 
cal fut  trouvé,  car  le  drame  musical  est  l'ex- 
£ression  des  rapports  de  l'homme  à  l'homme, 
'ancienne  tonalité,  au  contraire,  qui    re- 
posait sur  l'unité   de    ton  ,   donnait  lieu 
a  un  genre  de  musique  qui  exprimait  les 
rapports  de  l'homme  è  Dieu,  puisque  dans 
ce  système  qui  excluait  rigoureusement  la 
dissonance,  chaque  intervalle  n'étant  pas  ap- 
pellatif  d'aucun  autre,  pouvait  être  pris  pour 
terme  de  la  succession  mélodique,  consé- 
quent ment  pour  élément  du  repos;  et  c'est 
pour  cela  même  que  l'ancien  système  tonal 
était  si  propre  à  faire  naître  les  idées  de 
permanence,  d'immutabilité,  d'infini,  d'im- 
passibilité au  point  de  vue  des  sentiments 
terrestres  ,  idées  qui  sont  le  propre  de  l'ex- 
pression des  choses  divines. 

A  l'article  dissonance  artificielle,  nous 
expliquons  que  cet  élément  n'altère  pas  le 
caractère  de  la  tonalité  du  plain-chant,  quoi- 
qu'il soit  fort  difficile  d'admettre  que  la  dis- 
sonance artificielle  n'ait  pas  de  proche  en 
proche  fait  désirer  è  l'oreille  la  dissonance 
naturelle. 

La  résolution  des  dissonances  naturelles 
consiste  fe  faire  descendre  le  quatrième  de- 
gré et  monter  la  note  sensible  : 


Lorsque  la  résolution  se  fait  en  modulant» 
la  note  sensible  peut  se  prolonger  au  lieu 
de  descendre,  mais  le  quatrième  degré  des- 
cend toujours. 


DISTINCTIONS.  —  On  donnait  ancienne- 
ment le  nom  de  distinctions  à  certains  repos 
de  chant  qui,  bien  observés,  faisaient  ressor- 
tir et  distinguer  les  principales  périodes  de 
la  mélodie,  surtout  en  faisant  en  cet  endroit 
certains  contrepoints  ou  peut-être  pérfélèses. 
(Voy,  une  citation  d'une  dissertation  devenue 
très-rare  de  l'abbé  Lebeuf.  au  mot  Organcm.) 


Debent,  dit  Gafori,  (lib.  i  Musicœ  practicœ, 
cap.  8),  insuper  distinctiones  xpsœ  secundum 
Guidonem  fieri,  et  terminari,  uoi  sape  et  con- 
decentius  tonus  ille9  in  quo  fuerintf  poterit 
regulariter  sortiri  primordia. 

DISTROPHA,  TRISTROPH A.— Signes  ie 
notation  par  les  neumes  dont  l'un  signifiait 
la  note  double,  et  l'autre  la  note  triple,  ou 
suivant  le  P.  Lambillolle,  le  prestus  major  et 
\eprcssus  minor.  La  valeur  du  dUtropha  et  du 
trtstropha,  nous  aurait  été  enseignée  d'après 
le  môme  savant,  par  les  manuscrits  des  Char- 
treux qui  a  avaient  conservé  la  substance  de 
la  phrase  grégorienne  plus  long-temps  et 
plus  fidèlement  que  tous  les  autres  religieux; 
une  règle  en  effet  leur  interdisant  d  intro- 
duire dans  le  chant  ecclésiastique  la  moin- 
dre innovation.  »  (De  l'unité  dans  les  chants 
liturgiques;  in -fol.,  1851.)  Ce  sont  ces  ma- 
nuscrits qui  ont  donné  la  règle  suivante  : 
Quandp  incantu  multœ  sunt  noïœ  simul  junc- 
tœ,  ibi  quœdam  facienda  est  mora,  et  quo 
plures  sunt  notœ9  ibi  diutius  immorandum, 
in  hac  enim  mora  quasi  novus  in  cantu  nos- 
citur  décor.  Voyez,  dans  la  brochure  citée, 
le  Tableau  neumatique  extrait  d'un  monas- 
tère de  Murbach,  publié  pour  la  première 
fois  sous  le  titre  de  Tabula  neumarum  trans- 
criptaex  codice  membranaceo  sœculixn,olim 
inmonasterio  Ottenburanoy  ordinis  SancliBe- 
'nedicti  in  Suevia  inferiori;  nunc  in  bibtiotheca 
Lapspergiana  Marisburgi  ad  lacutn  Budasni- 
cum  asservato. 

DITHYRAMBE.  —  «  Sorte  de  chanson 
grecque  en  l'honneur  de  Bacchus,  laquelle 
se  chantait  sur  le  mode  phryçien,  et  se  sen- 
tait du  feu  et  de  la  gaieté  qu'inspire  le  dieu 
auquel  elle  était  consacrée.  » 

(J.-J.  Rousseau.} 

D1TON.  —  «  C'est  dans  la  musique  grec- 
que un  intervalle  composé  de  deux  tons, 
«'est-à-dire,  une  tierce  majeure.  » 

(J.-J.  RoOSSBAU.) 

DIVISION  HARMONIQUE  et  ARITHMETI- 
QUE.—La  division  harmonique  est  celle  par 
laquelle  la  gamme  d'un  mode  est  constituée 
par  la  quinte,  et  la  division  arithmétique 
est  celle  par  laquelle  la  gamme  est  consti- 
tuée par  la  quarte.  Les  modes  authentiques 
appartiennent  à  la  première  division,  les 
modes  plagaux  appartiennent  à  la  seconde. 

Dans  notre  article  Modes,  où  nous  trai- 
tons avec  détail  de  la  progression  hartnoni- 
3ue  et  arithmétique,  nous  établissons  que, 
es  sept  gammes,  l'une,  celle  de  si,  ne  peut 
être  divisée  barmoniquement  et  par  la  quinte 
juste,  l'autre  celle  de  fa,  ne  peut  être  divisée 
arilhmétiquementet  produire  sa  quarte  juste, 
ce  qui  réduit  à  12  le  nombre  de  modes  aux- 
quels les  espèces  d'octaves  donnent  lieu. 

«  Le  nombre  des  modes,  dit  Jumilhac 
(part,  it,  ch.  11,  p.  138),  se  doit  prendre 
non-seulement  des  sept  espèces  d  octave, 
mais  aussi  de  l'une  et  Vautre  de  leurs  deux 
-divisions,  l'harmonique  et  l'arithmétique; 
-d'autant,  ajoute-t-il,  que  la  mélodie  des 
modes  qui  provient  de  la  division  harmo- 
nique est  bien  différente  de  celle  qui  e*t 
produite  par  les  modes  qui  sont  formez  de 
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Il  division  arithmétique,  h  cause  de  la  diffé- 
rente chute  de  l'un  et  de  l'outre  chant,  de  ia 
diversité  de  leurs  intervalles,  et  de  leurs 
cadences  et  de  la  variété  de  leur  phrase.  » 

Puis  notre  auteur  cite  l'autorité  do 
Glaréan  : 

Yerum  systemata  ipsa  cum  per  diapente, 
acdiatessaron  consonantias  meaientur  omnia, 
varias  ex  ipsis  accipiunt  formas,  et  velut  no- 
tas subinde  ascensu,  et  descensu  species.  Quod 
in  ipsa  statim  prima  diapason  formula,  quœ 
ex  A  est  ad  a  videre  licelnt,  nom  si  arilhmetice 
mediuta  fuerit  inferiore  cantilenœ  parte  pri<* 
mam  diatessaron  speciem  sol,  re,  fréquenter 
audits,  superne  vero  la,  re,  primam  diapente 

3oeciem  dtvisam  per  fa  m  medio  ut  in  hypo- 
orio  fieri  solet.  Sin  harmoniee  divisa  fuerit  ; 
superne  secundam  diatessaron  speciem  la,  mi 
audies  fréquenter  ;  infeme  autem  la,  re,  ut  in 
JEolio  fieri  consuetum  est,  quod  latius  pro- 
sequi  non  est  necesse,  copiose  enim  ea  lucu- 
lentis  item  exemplis  ostendimus.  Sed  id  ea 
causa  hic  referimus,  quod  cantus  ex  lapsu 
qui  fit  secunaum  arsin  ac  thesin  plurimum 
notxtim  noôis  prœbet.  (  Dodecach.,  \ib.  n  , 
cap.  36.) 

DO.  —  *  Syllabe  que  les  Italiens  substi- 
tuent, en  solfiant,  &  celle  d'til  dont  ils  trou- 
vent le  son  trop  sourd.  Le  même  motif  a  fait 
entreprendre  à  plusieurs  personnes,  et  entre 
autres  h  M.  Sauveur,  de  changer  les  rçoras 
de  toutes  les  syllabes  de  notre  gamme;  mais 
(ancien  usage  a  toujours  prévalu  parmi  nous. 
C'est  peut-être  un  avantage  :  il  est  bon  de 
s'accoutumer  à  solfier  par  des  syllabes  sour- 
des, quand  on  n'en  a  guère  de  plus  sonores 
à  leur  substituer  dans  le  chant.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

Lichtenthal  dit,  en  parlant  de  Gio-lfario 
Booonci ni,  qu'il  est  peut-être  le  premier  qui 
ait  fait  mention  de  la  syllabe  do  employée 
au  lieu  d'uf.  Dans  son  Musicien  pratique , 
publié  en  1673,  Bononcini  s'exprime  ainsi  : 
«  8'avrerla  che  in  vece  délia  sillaba  ut,  i  mo- 
dérai si  serYono  di  do,  per  essere  più  riso- 
nante.  »  Nous  avons  écrit  ce  petit  article  en 
vue  de  certaines  personnes  qui  solfient  le 
plain-chant  en  disant  do  pour  ut.  Nous  ne 
savons  même  si  le  do  ne  figure  pas  dans 
certaines  méthodes  modernes. 

DOIGTER.  —  «  C'est  faire  marcher  d'une 
manière  convenable  et  régulière  les  doigts 
sur  quelque  instrument,  et  principalement 
sur  l'orgue  ou  le  clavecin,  pour  en  jouer  le 
plus  facilement  et  le  plus  nettement  qu'il  est 
possible.  »  (/*~'a  Rousseau.) 

A  la  suite  de  cette  définition ,  Housseau 
donne  de  bons  préceptes  pour  le  doigter, 
empruntés  à  la  méthode  des  professeurs  de 
son  temps.  Nous  ne  les  répéterons  pas  ici, 
j>arce  que,  tout  en  les  approuvant  en  partie, 
il  faudrait  les  compléter.  Nous  nous  conten- 
terons de  renvoyer  au  Nouveau  Journal 
d'orgue  de  H.  Lemmens,  publié  à  Bruxelles, 
qui  contient  un  nouveau  système  de  doigter 
que  les  organistes  doivent  étudier  avec  le 
plus  grand  soin. 

DOMESTIQUE,    Domesticus.    —    C'était 


une  dignité  qui  venait  après  celle  du  proto- 
psalte.  Le  domesticus  présidait  au  chant  et 
commençait  les  intonations.  Il  y  en  avail 
deux  :  le  premier  d'un  côté  du  chœur,  Je  se- 
cond de  1  autre. 

DOMINANTE.  —  La  corde  nommée  domi- 
nante dans  le  plain-chant  n'a  aucun  rapport 
avec  ce  que  l'on  nomme  dominante  dans  la  mu- 
sique qui  est  la  quinte  au-dessusoula  quarte 
au-dessous  de  la  tonique.  Leurs  fonctions» 
dans  leurs  sphères  respectives,  soottoutàfait 
dissemblables.  Dans  le  plain-cbant,  c'est  la 
note  sur  laquelle  le  chant  opère  le  plus  sou- 
vent son  retour,  sur  laquelle  il  a  son  cours, 
que  l'on  rebat,  pour  nous  servir  d'une  ex* 
pression  consacrée  parmi  les  syrophoniastes. 
La  dominante,  comme  parle  Jumilhac,  «  est 
comme  la  maîtresse  et  Ja  reyne  des  autres 
notes  modales,  elle  est  le  soutien  du  chant, 
et,  jointe  à  la  finale,  elle  donne  la  principale 
forme  et  la  distinction  h  chaque  mode.  » 

(Jcvilhac,  p.  146.) 

La  dominante  n'occupe  pas  une  place  fixe 
dans  tous  les  modes.  Néanmoins,  dans  tous 
les  modes  authentiques,  elle  est  la  quinte,  à 
l'exception  du  troisième,  second  authenti- 
que, où  elle  est  sixte,  parce  que  c'est  une 
règle  absolue  que  la  dominante  ne  soit  ja- 
mais sur  la  corde  variante.  Or,  dans  le 
deuxième  mode,  la  quinte  à  partir  de  la  fi- 
nale étant  si,  on  a  placé  la  dominante  sur 
ïut.  Dans  les  tons  plagaux,  elle  est  tantôt 
a  la  tierce  ou  à  la  quarte  à  partir  de  la  fi- 
uale. 

Suivant  une  seconde  règle,  la  dominante 
se  trouve  toujours  dans  le  tétracorde  supé- 
rieur. 

DOMUS  ORGANORUM.  —Cette  expres- 
sion signifiait  probablement  la  partie  de  l'é- 
glise ou  les  orgues  étaient  contenues.  Du 
Cange  cite  ces  deux  mots  dans  son  article 
Organistrum,  et  il  ajoute  :  «  Dicitur  in  cala- 
logo  episcoporum  Prisingensium,  in  metro- 
poli  Salisburgetisi  :  Ruit  ciborium  deaura- 
tum,  et  domus  organorum,  »  etc.  Ce  qui,  pour 
le  dire  en  passant,  fait  supposer  que  l'orgue 
anciennement  devait  être  placé  dans  le  sanc- 
tuaire, non  loin  du  tabernacle  où  le  saint  ci- 
boire est  renfermé.  En  effet,  dans  plusieurs 
anciennes  églises,  principalement  dans  le 
midi  de  la  France,  l'orgue  est  posé  sur  une 
tribune  latérale  du  chœur,  au-dessus  d'un 
rang  de  stalles,  du  côté  de  l'Evangile.  Nous 
sommes  porté  à  croire  que  c'était  là  sa  pre- 
mière place,  parce  qu'il  était  plus  rappro- 
ché du  lutrin,  et  que  ce  n'est  que  lorsqu'il 
s'est  accru  d'un  nombre  considérable  de 
jeux  et  de  plusieurs  soufflets,  qu'il  s'est  ré- 
fugié sur  la  tribune  à  l'entrée  de  l'église. 

DORIEN.  —  «  Le  mode  dorien  était  un 
des  plus  anciens  de  la  musique  des  Grecs, 
et  c  était  le  plus  grave  ou  le  plus  bas  de 
ceux  qu'on  a  depuis  appelés  authentiques. 

<  Le  caractère  de  ce  mode  était  sérieux 
et  grave,  mais  d'une  gravité  tempérée  ;  ce 
qui  le  rendait  propre  pour  la  guerre  et  pour 
les  sujets  de  religion. 

«  Platon  regarde  la  majesté  du  mode  de- 
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rien  comme  très-propre  à  conserveries  bon- 
nes mœurs,  et  c'est  pour  cela  qu'il  en  per- 
met l'usage  dans  sa  République. 

c  II  s'appelait  dorien,  parce  que  c'était 
chez  les  peuples  de  ce  nom  qu'il  avait  été 
d'abord  en  usage.  On  attribue  l'invention  de 
ce  mode  à  Thamiris  de  Thrace,  qui,  avant 
eu  le  malheur  de  défier  les  muses  et  d  être 
vaincu,  fut  privé  par  elles  de  la  lyre  et  des 
yeux.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

—  «  Le  premier,  dans  l'ordre  et  l'arrange- 
ment des  modes,  est  le  dorien  ou  l'hyper- 
dorien.  Il  est  formé  de  la  quatrième  octave 
de  la  gamme  fondamentale,  dont  il  est  la  di- 
vision harmonique;  il  est  mode  mineur  de 
l'espèce  de  chant  mésopvcne.  Il  commence 
son  octave  au  ré  D  d'en  bas  et  la  finit  au  ré 
D  de  dessus;  il  a  sa  dominante  à  la  quinte  la 
a,  sa  finale  est  le  ré  d'en  bas. 

Octave.  Notes  essentielles, 
d  »  ■         Octave.      |  »  ■     


Dom.  etdivis.  |  Médiante. 
Octave. 


«  Le  premier  mode  peut  avoir,  outre  sa 
finale  et  sa  dominante»,  ses  repos  sur  le  fa 
sa  médiante,  sur  i'ut  au-dessous  de  sa  finale, 
quelquefois  sur  le  mi,  et  encore  plus  ra- 
rement sur  sa  quarte  sol,  excepté  pour 
les  terminaisons  de  psalmodie,  afin  de  les 
joindre  à  l'antienne  qui  les  gouverne  :  enfin 
il  peut  aussi  avoir  un  repos  sur  le  ré  d'en 
haut,  surtout  dans  le  chant  des  proses. 

«  Le  premier  mode  est  si  fécond,  que  l'on 
peut  y  mettre  presque  tout  ce  qui  n  est  pas 
propre  aux  six  suivants  (le  huitième  a  la 
même  fécondité  pour  qui  sait  s'en  servir). 

«  Les  anciens  chantaient  beaucoup  sur  ce 
mode,  surtout  les  sujets  qui  demandaient 
plus  de  grandeur  et  de  gravité.  Platon  et 
Aristote  le  préfèrent  à  tous  les  autres,  dit  le 
cardinal  Bona.  Il  présente  d'abord  une  gra- 
vité mâle  et  pompeuse  ;  il  convient  aux  gran- 
des choses,  il  est  modeste,  gai,  exact,  sé- 
vère, magnifique,  sublime,  n'a  rien  de  trop 
libre  ni  de  trop  mou,  et  est  propre  à  toutes 
aortes  d'affections. 

De  la  transposition  du  dorien.  —  «  Le  do- 
rien ou  premier  mode  peut  se  transposer  à 
la  quarte  au-dessus  de  sa  finale,  pour  lors  il 
aura  la  division  harmonique  de  la  septième 
octave  sol,  ré,  soi  ;  mais  comme  il  faut  en 
qualité  de  dorien  qu'il  ait  une  tierce  mi- 
neure qui  commence  à  sa  finale  en  montant, 
pour  n  être  pas  confondu  avec  le  septième 
mode,  qui  a  invariablement  une  tierce  ma- 
jeure, on  ne  peut  donner  à  ce  dorien ,  ainsi 
transposé,  la  tierce  mineure  qu'en  mettant 
le  bémol  sur  la  corde  B*t  qui  en  fera  un  «a. 
C'est  aussi  ce  qu'ont  failles  anciens,  comme 
on  le  voit  dans  le  répons  ancien  Sedit  angé- 
lus de  la  procession  ue  Pâques  qu'on  a  imité 
è  Paris  pour  le  répons  Quid  queeritis  viven- 
tem  cum  mortuie,  a  la  procession  des  Vêpres, 
et  à  Sens  pour  le  troisième  répons  de  l'office 
de  la  nuit  Deus ,  et  mal  à  propos  marqué  du 
septième  mode.  Ce  qui  a  ébloui  et  empêché 
de  reconnaître  le  premier  mode,  c'est  qu'on 
n'a  fait  attention  qu'à  la  division  de  l'oc- 
tave; une  quinte  je/,  ré,  puis  une  quarle  ré, 


sol,  est  ce  gui  convient  au  septième  mode; 
mais  il  fallait  de  plus  faire  attention  h  la 
tierce  terminante ,  à  la  tournure  du  verset 
qui  n'a  aucune  ressemblance  avec  les  pro- 
gressions du  septième  mode  :  ce  verset 
achève  de  caractériser  ce  répons  qui  est  vrai- 
ment mésopvcne  et  nullement  oxypycoe.  Si 
les  anciens  Vont  transposé,  c'est  par  néces- 
sité; comme  ils  ne  connaissaient  que  la 
corde  B  ou  si  variante,  et  que  la  modulation 
de  ce  répons  exige  sa  tierce,  tantôt  majeure, 
tantôt  mineure,  on  ne  pouvait  procurer  cette 
variété  que  par  la  transposition.  » 
*       (Poisson,  Tr.  du  en.  gré  g.,  p.  15  et  169.) 

.DOUBLE.  —  Le  mot  double  exprime  dans 
le  rite  romain  comme  dans  le  rite  parisien, 
un  degré  de  festivité  correspondant  l'un  à 
l'autre.  Ainsi,  dans  le  romain,  le  double  de 

f)remiire  classe,  le  double  de  deuxième  classe, 
e  double  majeur,  le  double  mineur,  le  semi- 
double  et  le  simple,  sont  ce  que  l'on  entend  i 
Paris  par  annuel,  solennel,  majeur  et  mi- 
neur, double  majeur  et  mineur,  etc. 

DOUBLE-TRIPLE.  —  *  Ancien  nom  de  la 
triple  de  blanches  ou  de  la  mesure  à  trois 
pour  deux,  laquelle  se  bat  è  trois  temps,  et 
contient  une  blanche  pour  chaque  temps. 
Cette  mesure  n'est  plus  en  usage  quen 
France,  où  même  elle  commence  à  s'a- 
bolir. »  (J.-J.  Rousseau.) 

DOUBLETTE.  —  «Jeu  (de  l'orgue)  è  bou- 
che dont  le  plus  long  tuyau  a  deux  pieds  de 
long  environ,  et  qui  est  de  même  diapason 
que  le  principal  ou  prestant.  •  (Manuel  dm 
facteur  d? orgues;  Pans  ,-  Roret,  1849.  t.  III, 
p.  532). 

DRAME  LITURGIQUE.-*  Le  drame  litur- 
gique, dit  M.  de  Coussemaker  (HUt.de  Vkarm., 
p.  125),  a  son  origine  dans  les  cérémonies  du 
christianisme.  Que  sont,  en  effet,  l'office  de  la 
messe,  les  fêtes  de  Noël,  de  l'Epiphanie,  des 
Rameaux,  de  la  Passion,  de  Pâques,  etc., 
sinon  des  drames  et  des  scènes  représentant 
le  sacrifice  du  Rédempteur;  la  Nativité,  l'A- 
doration des  Hages,  la  Passion,  l'office  de 
Saint-Sépulcre,  la  Résurrection,  etc.?  Il  a 
fallu  peu  d'efforts  pour  développer  toutes 
ces  histoires  saintes  et  en  former  des  drames 
véritables,  propres  à  expliquer  au  peuple 
les  principaux  épisodes  evangéliques  et  les 
mystères  de  la  religion. 

«  Les  plus  anciens  drames  religieux  con- 
nus jusqu'ici  sont  ceux  désignés  pendant 
longtemps  collectivement  sous  le  nom  de 
Vierges  sages  et  Vierges  folles*  Ils  se  trou- 
vent dans  le  ras.  1139  de  la  Bibliothèque  im- 
périale de  Paris.  » 

Puis,  le  savant  écrivain  cite  les  passages 
suivants  : 

«  Le  célébrant  s'approche  du  sanctuaire  en 

priant  &  voix  basse  le  Seigneur  de  le  rece- 
voir dans  sa  grâce;  il  confesse  humblement 
ses  péchés,  monte  à  l'autel  et  implore  à 
haute  voix  les  bénédictions  de  Dieu,  qui 
vient  de  l'accueillir  parmi  ses  serviteurs. 
Alors  commence  la  lecture  des  ensetgne- 
de  saint  Paul,  et  le  chant  varié  du  gradue!, 
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auquel  participent  tous  les  fidèles,  indique 
leur  diversité  et  leur  assentiment  aux  pa- 
roles de  l'Apôtre  des  gentils.  Ainsi  préparés 
k  recevoir  la  parole  même  de  Dieu,  ils  se  lè- 
vent respectueusement  pour  entendre  l'Evan- 
gile ;  la  prédication  qui  suit  leur  en  prouve 
de  nouveau  la  vérité,  et  ils  témoignent  de 
leurs  convictions  en  chantant  d'une  voix 
unanime  le  symbole  officiel  de  la  foi  chré- 
tienne. Edifie  sur  les  dispositions  de  l'as- 
sistance, le  prêtre  sacrificateur  se  prépare, 
par  de  nouvelles  prières,  à  la  célébration 
du  sacrifice  ;  la  consécration  fait  redescendre 
le  Christ  sur  l'autel,  et  l'holocauste  du  mont 
Calvaire  recommence  pour  le  salut  des  spec- 
tateurs. Le  drame  n'existe  pas  moins  dans 
la  forme  que  dans  le  fond  même  de  la  pen- 
sée; il  est  véritablement  dialogué  par  des 
acteurs  indépendants  les  uns  des  autres;  le 
célébrant ,  le  diacre ,  le  sous-diacre ,  les 
chantres,  les  simples  prêtres  et  les  enfants 
de  chœur,  portent  chacun  un  costume  diffé- 
rent, et  caractérisent  profondément  leur 
rôle  par  une  mélopée  et  un  accent  qui  leur 
sont  propres  »  (M.  Ed.  du  Méril, Origine*  fa- 
tine$  du  théâtre  moderne,  p.  M.) 

«  Chaque  fête  est  un  anniversaire  et  se 
célèbre  avec  des  rites,  des  chants  et  des  or- 
nements particuliers  qui  correspondent  à 
son  origine.  Ainsi,  par  exemple,  on  ajoutait 
autrefois  h  l'office  du  jour  de  Noël  le  can- 
tique que  les  anges  avaient  chanté  le  jour 
de  la  nativité,  et,  pour  en  rendre  le  souve- 
nir plus  saisissant,  quelques  ég'ises  latines 
se  servaient  des  paroles  grecques,  qu'elles 
croyaient  sans  doute  plus  rapprochées  de 
l'original.  »  (Ibid.,  p.  (â.) 

c  Les  principales  circonstances  de  la  Pas- 
sion donnèrent  même  naissance  à  une  série 
de  petits  drames  qui  se  représentent  encore 
pendant  la  semaine  sainte  dans  toutes  les 
églises  catholiques.  »  {Ibid.,  p.  k%) 

«Le  jeudi  saint,  tous  les  ministres  du 
calte  s'approchent  de  la  sainte  table,  et  re- 
présentent véritablement  la  cène  ;  puis  le 
clergé  porte  au  sépulcre  le  corps  du  Rédemp- 
teur, et,  tant  qu'il  y  demeure,  le  tabernacle 
reste  ouvert  et  le  sanctuaire  vide.  »  (Ibid., 
p-W.) 

Le  même  écrivain  décrit  ainsi  qu'il  suit 
les  deux  drames  liturgiques  connus  sous 
les  titres  de  Vierges  sages  et  vierges  folles 
H  les  Prophètes  du  Christ. 

Les  vierges  sages  et  les  vierges  folles.  (1139 
de  la  Bibliolh.  impériale. )«  Ce  mystère,  oui 
commence  dans  le  manuscrite  la  dernière 
ligne  du  feuillet  53  recto ,  n'y  porte  pour 
titre  que  ;  Sponsus.  Hais  comme  il  a  pour 
sujet  la  parabole  des  Vierges  sages  et  des 
Vierges  folles  (saint  Matthieu,  ch.  xxv),  H. 
Renouard  l'a  intitulé  :  Vierges  sages  et 
Vierges  folles.  Ce  titre  a  été  adopté  par  tous 
ceux  gui,  après  lui,  ont  parlé  de  ce  drame 
liturgique; 

t(5l6)  c  Ce  mystère  ne  porte  pas  de  titre,  ce  qui 
n  eu  pu  rare  dans  les  manuscrits  de  cette  époque, 
*n*t  que  lefatlobserver  M.  Magnin.  Ce  savant  Ta  in- 
titulé Mptère  de  la  Nativité.  M.E.  duMérillui  donne 


«  Le  chœur  chante  d'abord  une  sorte  de 
séquence  dont  la  mélodie,  qui  se  répète  de 
deux  vers  en  deux  vers,  est  d'une  simpli- 
cité grave  et  touchante.  Puis  l'archange  Ga- 
briel, dans  cinq  strophes  en  roman,  dites 
sur  la  même  mélodie,  annonce  la  venue  du 
Christ  et  raconte  ce  que  le  Sauveur  a  souf- 
fert sur  terre  pour  nos  péchés.  Chaque 
strophe  est  terminée  par  un  refrain  dont 
la  dernière  partie  a  le  même  chant  que  le 

Crémier  vers  de  chacune  des  strophes.  Les 
ierges  folles  confessent  leurs  fautes,  sup- 
plient leurs  sœurs  de  prendre  pitié  de  leur 
inexpérience  et  demandent  secours.  Ces 
trois  strophes,  en  latin ,  oqt  une  autre  mé- 
lodie que  les  cinq  précédentes.  Elles  sont 
terminées  comme  celles-ci  par  un  refrain 
triste  et  plaintif  dont  les  paroles  sont  en 
roman.  Les  Vierges  sages  refusent  de  l'huile 
et  invitent  leurs  sœurs  à  s'en  procurer  chez 
les  marchands ,  qui  leur  en  refusent  égale- 
ment et  les  éloignent.  Toutes  les  strophes 
changent  de  mélodie  à  chaque  changement 
de  personnages. 

«  Ce  mystère  se  termine  par  l'intervention 
du  Christ  qui  condamne  les  Vierges  folles. 
Les  paroles  prononcées  par  Jésus  ne  sont 
accompagnées  d'aucune  mélodie,  soit  que 
le  musicien  n'ait  pas  trouvé  de  chant  qui  lui 
ait  paru  digne  d  être  placé  dans  la  bouche 
du  Seigneur,  soit  que  cette  absence  ait  été 
le  fait  intentionnel  de  l'auteur  du  mystère. 

Les  Prophètes  du  Christ  (316).  —  «  Le 
mystère  des  Prophètes  du  Christ  est  entière- 
ment en  latin  et  dénote  nn  autre  genre  de 
composition  que  le  précédent.  Il  commence 
par  un  chant  d'allégresse  en  l'honneur  de 
la  naissance  du  Christ.  Le  manuscrit  ne 
porte  aucune  indication  de  personnage,  mais 
il  est  probable  que  ce  chant  était  entonné 
soit  par  le  chœur,  soit  par  le  préchantre. 
M.  Edelestand  du  Méril  le  met  dans  la  bou- 
che du  préchantre.  Ce  chant  annonce  aux 
Juifs  et  aux  gentils  que  la  naissance  du 
Christ  se  trouve  prédite  par  les  hommes  de 
leur  loi.  Il  interpelle  Isaïe,  Moïse,  Jérémie, 
Daniel,  David  et  jusqu'à  Virgile,  qui  répon- 
dent par  des  fragments  extraits  de  leurs 
écrits,  considérés  comme  prophétisant  la 
venue  du  Christ,  et  qui  sont,  suivant  l'au- 
teur du  mystère ,  autant  de  témoignages  en 
sa  faveur.  Parmi  les  personnages  interpellés, 
se  trouve  la  Sibylle  qui  chante  la  première 
strophe  du  Judieii  signum. 

«  La  partie  la  plus  importante  de  ces  mys- 
tères, continue  M.  de  Coussemaker,  au  point 
de  vue  sous  lequel  nous  les  considérons  ici, 
est  la  musique  dont  ils  sont  accompagnés. 

«  Pour  apprécier  leur  caractère  musical,  il 
faut  examiner  le  caractère  littéraire  et  mo- 
ral des  drames  liturgiques.  Qu'on  se  rappelle 
donc  que  leurs  sujets  sont  puisés  dans  les 

Ïrincipaux  faits  de  l'Ancien   et  du  Nouveau 
èstament,  qu'ils  étaient  représentés  dans 

» 

le  Utre  que  nous  ayons  adopté.  Ce  titre  nous  a  paru 
mieux  en  rapport  avec  IVnaemWe  de  ce  drame  qui, 
d'ailleurs,  a  dû  être  représenté  la  veille  ou  le  jour 
même  de  Noël.  » 
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I et  églises  par  des  clercs  ou  des  religieux. 
Remarquons-le,  on  n'y  rencontre  ni  les  pas- 
sions, ni  les  intrigues»  ni  les  mouvements 
scéniques  qui  jouent  le  principal  rôle  dans 
1  e  drame  profane;  ce  qui  y  domine,  au  con- 
traire, c'est  le  calme  et  la  simplicité  des  ré- 
cits, l'élévation  et  la  noblesse  des  pensées, 
la  pureté  des  principes  moraux.  La  musique, 
destinée  à  traduire  de  semblables  senti- 
ments et  à  y  ajouter  une  expression  plus 
puissante,  devait  nécessairement  avoir  le 
même  caractère.  Aussi  n'y  faut-il  pas  cher- 
cher une  musique  rbythmée  et  mesurée  si 
propre  à  seconder  les  passions  mondaines; 
mais  une  musique  plane,  établie  d'après  les 
règles  de  la  tonalité  du  plain-chant,  soumise 
toutefois  à  certaines  lois  de  rhythme  et 
d'accentuation  qui,  comme  nous  l'avons  dit, 
n'ont  rien  de  commun  avec  la  division 
exacte  des  temps. 

«  Ce  qui  démontre  qu'il  en  était  ainsi, 
c'est  qu'à  son  origine  le  drame  liturgique  ne 
consistait  que  dans  les  offices  de  certaines 
fêtes  qu'on  exécutait  et  chantait  d'une  ma- 
nière plus  pompeuse  qu'habituellement,  en 
y  ajoutant  clés  personnages  et  des  costumes, 
avec  intercalation  de  séquences  et  d'autres 
chants  composés  ex-pressemenl  pour  la  céré- 
monie dramatique.  Ces  mélodies  étaient  du 
plain-chant  semblable  à  celui  des  pièces  li- 
turgiques. Peu  b  peu  ces  accessoires  prirent 
un  développement  de  plus  en  plus  considé- 
rable et  se  transformèrent  en  épisodes  et  en 
drames  à  part,  mais  ils  conservèrent  tou- 
jours leur  caractère  littéraire  et  musical  ori- 
ginaire. 

«  II  ne  peut  donc  pas  exister  de  doute  sur 
la  nature  de  la  musique  des  mystères  du 
manuscrit  1139;  c'est  du  plain-chant.  C'est 
par  conséquent  en  plain-chant  et  non  en 
musique  mesurée  que  doivent  être  traduites 
les  mélodies  qui  les  accompagnent.  C'est  de 
la  même  manière  qu'il  faut  traduire  la  nota- 
tion des  autres  drames  liturgiques  ou  reli- 
gieux. » 

M.  de  Coussemaker  examine  ensuite  les 
différences  du  drame  religieux  et  du  drame 
mondain. 

«  A  côté  du  drame  purement  liturgique, 
il  en  existait  un  autre  empreint  du  goût  de 
la  littérature  païenne  et  formant  en  quelque 
sorte  le  lien  entre  le  drame  antique  et  le 
drame  moderne.  Le  théâtre  de  Hroswita 
porte  ce  cachet  de  transition.  Les  sujets  qui 

Îr  sont  traités  sont  des  sujets  religieux,  mais 
a  forme  en  est  païenne  ;  on  y  sent  un  au- 
teur familier  avec  les  auteurs  classiques, 
î /œuvre  de  Hroswita,  publiée  en  1847  par 
M.  Magnin,  se  compose  de  six  pièces  : 
Gallicanus,  Dulcitius,  Callimaque,  Abraham, 
Paphnuce,  Sapience  ou  Foi,  Espérance  et 
Charité. 

«  Ces  drames  avaient  du  reste  une  toute 
autre  destination  que  le  drame  liturgique. 
Tandis  que  celui-ci  était  exécuté  dans  l'é- 
glise, devant  la  foule  qui  puisait  à  celte 

(317)  Journal  des  Stvants,  4816,  p.  545. 
(SIS)  Origines  Imiiue»  du  théâtre  moderne,  p.  28. 


nouvelle  source  la  morale  et  les  mystères  de 
la  foi,  l'autre  se  jouait  dans  un  monastère, 
devant  des  spectateurs  choisis,  appartenant 
à  la  classe  lettrée  de  la  société.  Ce  n'était  II 
ni  le  drame  populaire  ni  le  drame  antique; 
c'était  un  genre  mixte  qui  ne  pouvait  avoir 
qu'une  existence  passagère ,  comme  tout  ce 
qui  est  transitionnel.  Ce  drame  ne  parait  pis 
avoir  été  chanté. 

«  Le  drame  mondain  et  profane  n'a  pas 
cessé  d'être  cultivé  au  moyen  âge.  Quoiqu'on 
n'en  ait  conservé  aucun  fragment,  de  nom- 
breux témoignages  ne  peuvent  laisser  de 
doute  sur  son  existence.  D'ailleurs,  comme 
le  fait  remarquer  H.  Magnin ,  «  les  arts  mo- 
«  dernes  ne  doivent  pas  tous  leurs  progrès  & 
«  une  impulsion  unique...  Le  théâtre  en  ptr- 
«  ticulier  a  été  alimenté  durant  le  moyeu 
«  fige  par  plusieurs  sources  qu'il  importe  de 
«  distinguer.  Outre  l'affluent  ecclésiastique, 

<  qui  a  été  ce  qu'on  peut  appeler  la  maltresse 
«  veine  dramatique  pendaut  lesix*,  x*,xi*c( 

<  xii*  siècles,  le  théâtre  n'a  pas  cessé  de  rece- 
«  voir,  à  des  degrés  divers,  le  tribut  de 
«  deux  autres  artères  collatérales,  à  savoir  la 
«  jonglerie  seigneuriale,  issue  des  bardes  et 
«  des  scaldes ,  et  la  jonglerie  foraine  et  po- 
«  pulaire,  héritière  de  la  planipédie  antique, 
«  incessamment  renouvelée  par  l'instinct  mi- 
«  mique  qui  est  un  des  attributs  de  notre 
«  nature  (317).  * 

«  Et,  comme  nous  l'avons  déjà  dit,  si  ces 
sortes  de  drames  ne/sont  pas  parvenus  jus- 
qu'à nous,  c'est  que  l'autorité  ecclésiastique 
non-seulement  les  a  dédaignés,  mais  a  ma- 
nifesté contre  eux  en  toutes  circonstances,  et 
non  sans  raison,  une  Tive  désapprobation* 
«  C'est ,  ainsi  que  le  remarque  fort  bien 
«  M.  Ed.  du  Méril,  à  l'aide  de  quelques  mou 
«  écrits  en  passant ,  dans  des  intentions 
«  toutes  différentes,  qu'il  faut  deviner  leur 
t  passé.  Leurs  archives  consistent  surtoot 
«  dans  les  prohibitions  de  l'autorité  eeclé- 
«  siastique  (318).  » 

t  11  faut  arriver  au  xiir  siècle  arant  de 
rencontrer  le  drame  profane  moderne  pro- 
prement dit.  Les  pièces  de  ce  genre,  G00?** 
sées  par  les  trouvères  et  jouées  par  des 
laïques,  sont  généralement  en  vers,  lis  ool 

eu  un  grand  succès. 
«Les  plus  célèbres  sont  celles  d'Adam  de  la 

Haie;  elles  sont  intitulées  :  Li  Jus  Adam,  em 
Jeu  de  La  Feuillée,  Li  Jus  du  Pèlerin,  I* 
Geus  de  Robin*  et  de  Motion.  Adam  de  ■ 
Haie  fut  poêle,  acteur  et  musicien,  triple 

3ualité  que  réunissaient  aussi  les  créateur» 
u  théâtre  grec  (319).  » 
«  Ces  trois  pièces,  publiées  dans  le  Théâtre 
français  au  moyen  âge,  par  MM.  de  Meû* 
merqué  et  Francisque  Michel,  sont  entre- 
mêlées de  musique.  La  première  et  Use- 
conde  y  sont  accompagnées  de  la  notafaoa 
musicale,  mais  la  musique  n'y  forme  <ju  ua 
très-mince  accessoire,  puisque,  dans  I  une, 
elle  se  compose  d'une  chansoo,  et,  dans 
l'autre,  de  deux.  La  musique  de  llobin  et  do 

(519)  M.  Macxw,  Us  origines  du  théâtre  «•- 
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Marion  joue  un  rôle  plus  important;  mais 
elle  n'a  pas  été  publiée  par  les  éditeurs  du 
Théâtre  français  au  moyen  âge.  Cela  est 
d'autant  plus  regrettable,  qu'elle  y  paraît 
liée  à  l'action  du  drame.  Feu  Bottée  de  Toul- 
rron  en  a  donné  deux  fragments  dans  sa 
Notice  sur  Adam  de  la  Baie,  considéré 
comme  musicien,  insérée  dans  le  même  ou- 
vrage. 

«  Ici  la  musique  a  un  tout  autre  caractère 
que  dans  le  drame  religieux.  Elle  est  rhyth- 
înée  et  mesurée;  elle  est  en  outre  conçue 
dans  la  tonalité  moderne.  »  (Vojr.  Hist.  de 
Chnrm.  au  moyen  âge,  pages  130, 133,  137- 

DVLCIANA.  —  «  Musici  cantus  dulciorts 
species.  »  (Aimerîcus  de  Petrato,  abb.Moi- 
tiacensis,  in  VitaCaroliM.,  incod.  ins.  13M 
Bibliothecœ  regiœ,  f.  81 .) 

Quidam  peleim  modicam  linnlebant, 
Baculo  sonos  properuntes. 
Quidam  polos  duteorabant, 
Cœleris  cunelis  concordantes, 

Îuhtam  duUianttm  anlhonwbani, 
eios  suaves  eonernente*. 
Qm4am  diapkoniam  dissonabant, 
A  duteissâmo  discrepanies,  etc. 

•  Vel  poli  us  instrument!  musici  genus, 
nostris  alias  douçaine  vel  douçeine  et  aoulce- 
m/r.  »  (Vêtus  poeta,  Ms.  ex  Cod.  reg.  7612, 
pag.  55.) 

Cornemuses,  flajols  et  clievreies, 
Dooçeioes,  timbales,  clocelles. 

Comput.  ann.  1451,  t.  H;  Probat.  Hist. 
brit.,  col.  1606;  Henri  Guillot,  joueur  de 
doulcemer,  etc.,  Matth.  db  Codcuco  in  Hist, 
Çaroli  VU,  ad  ann.f  tt5fc,  pa«.  670  :  //  fut 
joué  au  posté  d'un  luth,  d'un  douçaine  avec 
un  autre  instrument  concordant, 

DOLC1ANA.  —  «  C'est  un  jeu  (d'orgue) 
d'un  diapason  étroit,  qui  a  peu  de  mordant 
^beaucoup  de  suavité.  On  le  fait  quelque- 
fois en  pointe,  et  on  lui  donne  quatre  pieds 


ou  huit  pieds.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgue; 
Paris,  Roret,  1849,  t.  111,  p.  532.)  Les  Alle- 
mands donnent  au  dulciana  le  nom  de  dulz- 
flôte. 

DUPLICATION.  -«  Terme  de  plain-chant. 
L'intonation  par  duplication  se  fait  par  une 
sorte  de  périélèse,  en  doublant  la  pénul- 
tième note  du  mot  oui  termine  l'intonation; 
ce  qui  n'a  lieu  que  lorsque  cette  pénultième 
note  est  immédiatement  au-dessous  de  la 
dernière.  Alors  la  duplication  sert  à  la  mar- 
quer davantage  y  en  manière  de  note  sensi- 
ble. »  (J.-J.  Rousseau.) 

DUR.  —  «  On  appelle  ainsi  tout  ce  qui 
blesse  l'oreille  par  son  Apreté.  11  y  a  des  voix 
dures  et  glapissantes,  des  instruments  aigres 
et  durs9  des  compositions  dures.  La  dureté 
du  bécarre  lui  fit  donner  autrefois  le  nom  de 
B  dur.  Il  y  a  des  intervalles  durs  dans  la 
mélodie;  tel  est  le  progrès  diatonique  des 
trois  tons,  soit  en  montant,  soit  en  descen- 
dant; et  telles  sont  en  général  toutes  les 
fausses  relations.  11  y  a  dans  l'harmonie  des 
accords  durs  ;  tels  que  sont  le  triton ,  la 

Juin  te  superflue,  et  en  générai  toutes  les 
issonances  majeures.  La  dureté  prodiguée 
révolte  l'oreille  et  rend  une  musique  désa- 
gréable; mais  ménagée  avec  art,  elle  sert  au 
clair-obscur,  et  ajoute  à  l'expression.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

DUR.  —  Sorte  d'épithète  qu'on  appliquait 
h  un  intervalle  d'un  ton  entier,  dur  compa- 
rativement à  l'intervalle  de  demi-ton  adouci. 
On  appelle  l'hexacorde  dur,  l'hexacorde  de 
la  propriété  de  bécarre,  savoir  celui  où  le 
si  formait  avec  le  la  un  intervalle  d'un  ton  : 
sol  la  si  ut  re  mi ,  que  l'on  prononçait  ut  re 
mi  fa  sol  la,  dans  le  système  desmuances,  à 
cause  de  la  note  si ,  dite  corde  variante  on 
mobile,  parce  qu'elle  formait  tantôt  avec  le 
la  un  intervalle  dur,  et  tantôt,  comme  dans 
l'hexacorde  fa  sol  la  si  ut  re  également  pro- 
noncé ut  re  mi  fa  sol  la,  un  intervalle  mol. 


E 


E.— Cette  lettre  est  le  cinquième  degré 
de  l'échelle  dans  les  notations  Boétienne  et 
Grégorienne.  Dans  celle-ci,  l'E  majuscule 
signifiait  le  mi  grave»  et  Te  minuscule  l'oc- 
Uve  de  ce  mi. 

E,  dans  l'alphabet  de  Romanus  pour  dé- 
siguer  les  ornements  du  chant,  signifiait 
Equalis,  unisson.  Il  en  était  de  même  dans 
b  notation  d'Hermann  Contract.  Lettre  qui 
désigne  la  finale  des  troisième  et  quatrième 
modes  de  l'Eglise. 

E  était  encore  le  second  degré  du  système 
des  cinq  voyelles,  au  moyen  duquel,  suivant 
H.  Feus,  Guido  désigna  l'échelle  générale 
des  sons. 

r,    à,    R,  C,   D,   E,    F,   G,   a,    bu],  t 
set,  im,    si,   ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la,  «  £,  si 

Bt  celle  de  notre  système  serait»  non  la 
panne  diatonique,  mais  la  gamme  chroma* 
tiquarépétée  autant  defois  qu'il  eslnécessaire 


E  LA  MI.  —Résultat  de  la  combinaison 
des  deux  premiers  hexacordes  superposés 
dans  leur  ordre  et  se  rencontrant  au  premier 
E  de  r  échelle  des  sons.  Dans  la  solmisatio» 
par  les  nuances,  ce  même  E  était  solfié 
tantôt  la,  tan  tôt  mi,  selonqu'il  se  trouvait  dans 
l'hexacorde  de  bécarre,  ou  dans  l'hexacorde 
de  nature. 

ECHELLE,  ou  Diagramme.  —  Echelle, 
dans  son  sens  général,  sigtifie  la  série  suc- 
cessive de  tous  les  sons  dont  un  système  mu- 
sical se  compose.  Ainsi,  l'échelle  du  plaiu- 
chant  serait  la  suivante  : 


a. 


u,      e.      f.    g.    aa,    bb.  M  Ij,    ce,    ai,    et. 

h  «I,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,    st  b  si  R  ut,     re,    iw. 

pour  correspondre  à  l'étenduedes  voix  et  à  la 
portée  des  instruments. 
Chaque  système  musical  a  son  échelle 
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particulière»  où  les  sons  sont  divisés  selon 
la  constitution  de  ce  même  système.  L'échelle 
est  en  quelquesorte  l'alphabet  propre  à  chaque 
idiome  musical,  c'est-a-dire  a  chaque  tona- 
lité. Les  intervalles  sont  plus  ou  moins 
distants  les  uns  des  autres,  et  Hs  revêtent 
entre  eux  des  propriétés,  des  affinités  diffé- 
rentes, selon  les  divers  modes  propres  h  la 
tonalité  à  laquelle  appartient  1  échelle,  en 
sorte  que  dans  chaque  tonalité  on  doit 
distinguer,  en  premier  li  eu,  l'échelle  générale 
des  sons  et  en  second  lieu  les  échelles  parti- 
culières  des  divers  modes,  c'est-à-dire  la 
gamme  et  ses  modifications,  telles  que  la 
gamme  majeure  et  mineure  dans  notre  to- 
nalité. Les  Orientaux  divisent  leurs  échelles 
par  tiers  et  quarts  de  tons,  la  nôtre  est 
divisée  par  demi-tons,  celle  du  plain-chant 
fondée  sur  l'ordre  diatonique  procède  par 
tons  entiers,  sauf  les  deux  demi-tons  inhé- 
rents d'ailleurs  à  l'ordre  diatonique  et  le 
demi-ton  accidentel.  Plus  les  mœurs  sont 
efféminées  chez  un  peuple,  plus  son  échelle 
musicale  affecte  de  petits  intervalles  rappro- 
chés; plus,  au  contraire  un  peuple  est 
'grave,  plus  il  est  attaché  aux  doctrines 
religieuses,  et  plus  son  échelle  tend  à  mul- 
tiplier les  grands  intervalles.  Ceci  soit  dit 
pour  protester  contre  l'opinion  de  Rousseau 
et  de  plusieurs  autres  théoriciens,  à  savoir 
que  la  coordination  des  intervalles  dont  se 
compose  toute  l'échelle  musicale  est  le 
produit  d'une  délibération,  d'un  choix,  d'un 
calcul.  Les  échelles  musicales  ne  sont  pas 
le  fait  des  hommes,  pas  plus  que  les  alpha- 
bets, pas  plus  que  les  langues.  Elles  sont  le 
produit  spontané  de  mille  causes,  de  mille 
circonstances  de  climat,  de  langage,  d'apti- 
tudes, etc.  Ce  que  les  hommes  y  ont  mis,  ils 
l'ont  mis  par  instinct,  mais  ils  n'y  ont  rien 
mis  délibérément.  C'est  l'œuvre  de  tous,  ce 
n'est  l'œuvre  de  personne  en  particulier;  c'est 
l'expression  de  la  civilisation. 

On  conçoit  que  l'échelle  des  Hindous,  par 
exemple,  constituée  sur  quarts  de  tons  et 
composée  de  vingt-deux  intervalles,  pré- 
sente avec  celle  du  plain-chant  ou  avec  la 
nôtre  des  dissemblances  telles  que  l'oreille, 
éduquée  selon  les  conditions  de  l'une,  est 
toute  déroutée  lorsqu'elle  est  frappée  par  les 
intervalles  de  l'autre.  Qu'est-ce  que  cela,  si 
ce  n'est  une  constitution  euphonique  abso- 
lument différente,  par  conséquent  un  autre 
idiome,  un  autre  langage  ?  Or,  en  quoi  les 
hommes,  les  peuples,  ont-ils  délibéré  sur  la 
création  de  leur  langage?  pour  délibérer 
sur  un. langage, il  faudrait  les  connaître  tous; 
pour  créer  une  tonalité,  il  faudrait  les  pos- 
séder toutes. 

Le  mot  échelle  s'applique  encore  quel- 
quefois à  exprimer  l'étendue  des  intervalles 
8ue  peut  donner  telle  voix  ou  tel  instrument. 
»n  dit  :  Ce  ténor  aune  échelle  d'une  octave 
ot  demie. 

Une  signification  plus  usitée  du  root  échelle 
est  celle  qui  a  été  appliquée  aux  lignes  de 
la  portée  du  plain-chant,  que  l'on  a  appelée 
l'échelle  du  chant.  Dans  le  plain-chant,  dit 
Poisson,  les  quatre  traits  suffisent  pour  neuf 


notes  qui  sont  l'étendue  la  plus  ordinaire. 
Dans  la  musique,  l'échelle  a  cinq  traits  ou 
barres  horizontales,  parce  qu'elle  a  plus 
d'étendue. 

\  ECHO.  —  On  appelle  ainsi,  dans  l'orgue, 
un  Jeu  qui  est  renfermé  dans  le  pied  du 
buffet.  Il  en  résulte  que  le  son  en  paraît 
fort  éloigné.  L'écho  se  joue  par  le  quatrième 
clavier.    . 

ECLIPSES  DES  TONS.  —  Nom  que  le 
P.  d'Avella,  auteur  d'un  livre  intitulé  :  Jb- 
aole  di  musica  divise  in  cmque  traitait,  cm 
lequfdis'insegnail  canto  fermo  e  figurai  oy  etc., 
Rom  a,  1657,  in-foL,  donne  aux  substitutions 
des  demi-tons  aux  tons  dans  le  plain-chant, 
appelées  notée  feintée. 

ECMELE.  -  «  Les  sons  ecmilet  étaient, 
chez  les  Grecs  ceux  de  la  voix  inappréciable 
ou  parlante,  qui  ne  peut  fournir  de  mélodie, 
par  opposition  aux  sons  emmêles  ou  musi- 
caux. »  (J.-J.  Rousseau). 

ECOLATRE.  —  Le  mot  écoldtre  désigne 
ici,  non  le  prébendier  qui,  dans  les  temps 
modernes,  occupait  une  chaire  d'enseigne- 
ment dans  l'école  épiscopale,  mais  le  chef 
lui-même,  le  directeur  de  cet  établissement 
ecclésiastique.  La  latinité  du  moyen  âge  l'ap- 
pelle tantôt  capiscolust  chef  de  l'école,  tan* 
loi  magiscuolat  mettre  de  l'école,  enfin  adka- 
lasticus,  écoldtre  ou  intendant  de  l'école. 

Dès  le  vin*  siècle,  et  peut-être  même 
avant,  cette  dénomination  s'appliquait  à 
l'ecclésiastique  qui  était  à  la  tête  des  chan- 
tres, et  auquel  on  donnait  les  noms  soit  de 
primtcter,  précenieur  ou  préchanlre9  pour 
indiquer  sa  fonction  supérieure  dans  le 
chœur,  soit  de  maître  de  l'école,  chef  de 
l'école,  quand  il  s'agissait  de  définir  son 
autorité  sur  l'enseignement  extérieur  donné 
aux  chantres  :  Notandum  primicerium  carte* 
rum,  seu  prœcentorem9  eliam  priorem  seu 
caput  scholœ,  indeque  dictum  capiscolum  seu 
magiscorum ,  magucuolam  seu  magisirmm 
schotœt  fuisse  dictum.  (Gerbkrt,  De  casUu  et 
musica  sacra ,  1. 1",  p.  307.) 

La  fonction  d'écoiêtre  devint  plus  impor- 
tante au  vin*  siècle,  quand  le  roi  Pépin,  par 
respect  pour  les  usages  de  l'Eglise  de  Rome, 
auxquels  il  voulut  qu'on  se  conformât  dans 
un  but  louable  d'uniformité,  fit  adopter 
dans  ses  Etals  la  version  des  Septante  a  la 
place  de  celle  de  saint  Jérôme,  qni  seule  j 
était  reçue,  et  introduisit  le  chant  romain» 
c'est-à-dire  le  grégorien,  dans  les  églises  des 
Gaules,  comme  une  science  plus  parfaite  de 
la  tonalité   la  mieux  assortie  à  la  grave 
majesté  du  culte  catholique  Deux  écrivains 
monastiques,   Walafrid  Strabon,  et,  après 
lui,  l'annaliste Sigebert  de  Geinblours,  sont 
d'accord  pour  attribuer  à  ce  prince  cette 
importante  innovation  dans  le  chant  des 
églises  de  France.  Le  premier  de  ces  au- 
teurs, qui  vivait  au  ix*  siècle,  dit  que  lors- 
que le  Pape  Etienne  vint  en  France  solliciter 
le  roi  Pépin  de  protéger  le  Saint-Siège  con- 
tre les  armes  des  Lombards,  ce  pontife,  à  la 
demande  du  monarque  frank,  propagea  par 
les  clercs  de  sa  chapelle  le  cbanl  romain* 
qui,  de  son  temps  (auix*  siècle),  était  goûté 
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presque  dans  toute  la  France,  d'où  il  se  ré- 
pandit partout...  Cantitenœ  vero  perfectiorem 
scientiam,  quam  pêne  jam  tota  Francia  dili* 
git,  Stephanus  Papa  cum  ad  Pipinwn,  pa- 
trm  Caroli  Magm  (imprimiê  in  Franciam) 
pro  justitia  S.  Pétri,  a  Longobardiê  expe- 
tenda ,  venisset ,  per  suos  clerico$9  petente 
eodem  Pipino,  invcxit,  indeque  usus  ejus 
longe  lateaue  convaluit.  Sigebert,  qui  compo- 
sait sa  Chronique  au  commencement  du 
xo*  siècle*  constate  en  peu  de  mots  le  même 
fait,  que  Pépin  donna  plus  de  dignité  au 
culte  dans  les  églises  des  Gaules,  en  y  intro- 
duisant le  chant  consacré  par  l'autorité  de 
l'Eglise  de  Rome  :  Pipinus  rex  Galliarumec* 
elesias  cantibue  Romanœ  auctoritatis,  $uo 
itudio  melioravit  (Gerbert,  t.  1",  p.  266.) 
Cbarlemagne,  en  s'occupant  avec  une  ardeur 
honorable  d'établir  dans  toute  l'étendue  de 
son  empire  ce  chant,  ainsi  que  la  liturgie  ro- 
maine, (ait  lui-même  honneur  à  son  père  de 
l'introduction  du  chant  grégorien,  et  ne  se 
glorifie  que  d'avoir  en  ce  point  suivi  son 
exemple  :  Accensi  prœterea  venerandœmemo- 
rim  Pipini  genitorisnottri  exemplisyqui  totae 
Galliarum  eccUsias  suo  studio  Romanœ  trar- 
diiionis  cantibue  decoravit  (ifrtd.,  p.  268.) 
Seulement  l'impulsion  plus  vigoureuse  don- 
née à  ce  plan  d'innovation,  les  vues  plus 
larges  et  la  volonté  plus  énergique  du  fils  de 
Pépin,  en  dépassant  les  efforts  de  celui-ci, 
ont  reporté  en  quelque  sorte  toute  la  gloire 
de  cette  importante  réforme  sur  le  prince 
dont  elle  recevait  le  plus  d'éclat.  Il  en  re- 
tient toutefois  une  bonne  part  aux  écolAtres, 
qui  secondèrent  avec  intelligence  et  activité 
les  desseins  de  ces  deux  rois.  En  effet,  re- 
noncer à  ce  qu'on  a  pratiqué  si  longtemps  ; 
écarter  d'anciens  souvenirs,  pour  y  substi- 
tuer des  notions  nouvelles  ;  désapprendre  co 
qu'on  sait  bien,  pour  apprendre,  sur  le  môme 
objet,  ce  que  l'on  ignore  :  il  y  avait  là  tout 
le  travail  d'une  nouvelle  et  pénible  élude» 
toute  une  révolution  à  subir  et  à  faire  accep- 
ter dans  l'exécution  des  offices  de  l'tigtise, 
révolution  d'autant  plus  difficile  fc  réaliser, 
dans  un  temps  où  l'instruction  ritait  peu  ré- 
pandue, qu'il  fallait  prendre  garde  que  la 
vénération  pour  le  culte  no  fût  exposée  & 
souffrir  des  tâtonnements  d'un  essai.  Ce  fut 
l'œuvre  du  zèle  des  écoldtres  de  triompher 
Je  ces  dt.'lieultés,  de  vaincre  les  résistances 
à  la  fuis  par  l'autorité  de  la  surveillance  et 
par  l'utile  leçon  de  l'exemple,  et  d'accomplir 
tvec  succès  ee  brusque  changement  dans  des 
habitudes  aussi  chères  aux  clercs-chantres, 
leurs  subordonnés,  qu'au  peuple  lui-même, 
en  général  peu  disposé  à  abandonner  des 
usages  qui  se  lient  aux  impressions  reli- 
gieuses du  premier  Age  de  la  vie. 

Mais  ce  qui  accrut  plus  considérablement 
encore  l'importance  de  l'écolAtre,  ce  fut  la 
nouvelle  attribution  qu'il  reçut  dans  la  res- 

(320)  Ce  fait  est  confirmé  par  un  monument  du 
■ôfen  âge  que  uous  avons  vu  à  Aix,  en  Provence... 
Cm  inscription  du  v  siècle,  que  Ton  voii  encore 
fan*  le  cloître  de  la  métropole  de  Saint-Sauveur, 
sons  apprend  qu'un  chanoine  de  celle  église  était 
tfajrgé  «le  renseignement  en  générai,  et  en  paificu- 


tauration  des  études  exécutée  par  Cbarlema- 

f;ne.  La  fameuse  école  palatine,  fondée  dans 
e  palais  même  du  grand  empereur,  en 
initiant  le  souverain  aux  secrets  des  sciences 
et  aux  jouissances  des  lettres,  lui  fit  com- 
prendre tout  ce  qui  manquait  d'utiles  con- 
naissances au  clergé  de  son  empire»  qu'il 
voulut  élever  dans  l'opinion  par  la  supério- 
rité des  lumières,  et  &  ia  masse  de  ses  sujets, 
qu'il  entreprit  de  civiliser  par  la  culture  de 
1  intelligence.  Lui-même  donna  en  ce  point 
de  si  salutaires  exemples,  qu'aucun  cler» 
n'osait  prétendre  à  demeurer  auprès  de  lui , 
ni  même  paraître  en  sa  présence,  s'il  ne 
savait  convenablement  lire  et  chanter  au 
chœur.  Dans  l'intérêt  des  générations  nais- 
santes, il  ordonna  donc  que  des  écoles  pu* 
bliques  fussent  établies  dans  tous  les  mo- 
nastères et  auprès  de  chaque  église  cathé- 
drale, pour  y  donner  indistinctement  l'ins- 
truction aux  enfants  nobles  et  aux  fils  de 
serfs  sur  la  grammaire,  la  mueique  et  l'arith- 
métique ,  comme  on  le  voit  dans  le  livre  i 
des  Capitulaires  :  Caroluê  siquidem  constitua 
in  êinguiis  monasteriis  et  episcopiis  scholae 
esse ,  ubi  ingenuorum  et  servorum  JUii  grani- 
maticam,  musicam  et  arithmetieam  aocerentur  ; 
texte  qui,  pour  le  dire  en  passant,  fait  res- 
sortir, à  notre  honte,  une  lacune  trop  re- 
Srettable  dans  l'enseignement  de  nos  écoles, 
'où  la  musique  semble  avoir  été  bannie, 
tandis  qu'il  y  a  mille  ans  un  barbare  la  ren- 
dait obligatoire,  comme  moyen  de  perfec- 
tionnement de  ses  peuples,  liais,  comme  les 
nombreux  devoirs  des  évêques  ne  leur  per- 
mettaient pas  toujours  d'exercer  une  action 
immédiate  sur  ces  établissements,  ils  en 
commirent  le  soin  à  un  ecclésiastique,  mera- 
breduebapitrede  leur  église  épi  s  co  pale  (330). 
Le  préeenleurou  préchantre,  chef  au  collège 
des  chantres,  qui  déjà  écait  chargé  de  la  di- 
rection de  l'école  où  recevaient  l'instruction 
ceux  des  clercs  qui  se  destinaient  au  chant 
dans  l'église,  se  trouva  naturellement  dési- 
gné ,  par  ses  connaissances  spéciales  et  son 
expérience,  h  la  fonction  de  chef  de  l'ensei- 

fnnment  public  et  de  directeur  général  des 
tudes.  Elles  étaient  si  florissantes  quand 
le  Pape  Alexandre  III  vint  dans  notre  pays, 
en  1161,  que  ce  pontife,  qui  proclama  au 
nom  du  concile  le  droit  des  enrétiens  à  la 
liberté,  ordonna  que  des  écoles  publiques, 
sur  le  modèle  de  celles  de  France,  fussent 
érigées  dans  tous  les  diocèses  de  l'univers 
catholique,  non-seulement  pour  les  ecclé- 
siastiques, mais  aussi  pour  les  écoliers  pau- 
vres Ainsi  l'écolAtre,  qui  primitivement 
n'était  que  le  maître  de  l'école  des  chantres, 
leur  guide  au  chœur,  dans  le  chant  des 
offices  et  la  pratique  de  la  liturgie,  vit  son 
autorité  s'élever  aux  proportions  é  m  inentes 
d'intendant  suprême  des  études  publiques 
dans  chaque  diocèse  ou  dans  chaque  monas- 

lier  de  celui  de  la  musique.  (Notice  sur  la  biblio- 
thèque d'Aix,  par  M.  £.  Rocard,  bibliothécaire; 
1831,  Paris,  chez  lea  libraires  F.  Didot,  Treultei  el 
Wurtz;  Aiz,  chez  Aubin,  imprimerie  de  Pou- 
lier.) 
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tère.  Des  hommes  célèbres  furent  revêtus 
de  ce  titre.  Alcuin,  précepteur  de  Charle- 
magne,  fut  écolêtre  avant  de  devenir  ahbé 
du  monastère  de  Saint-Martin  de  Tours  ;  le 
fameux  Gerbert,  devenu  Pape  sous  le  nom 
de  Sylvestre  11,  après  avoir  été  précepteur 
de  l'empereur  Othon  III,  puis  archevêque  de 
Reims  et  de  Ravenne,  avait  été  investi  au- 

Saravant  de  l'office  d'écolâtre.  Il  avait  le 
roit  d'instituer  et  de  révoquer  les  maîtres 
et  les  maîtresses  d'école,  à  I  exception  toute- 
fois de  ceux  qui,  sous  les  ordres  des  curés, 
exerçaient  leur  profession  dans  les  écoles 
de  charité  des  paroisses,  et  devait  délivrer 


gratuitement  les  lettres  de  permission  (Dic- 
tionnaire des  sciences  ecclésiastiques  de  Dora 
Richard,  au  mot  écolâtre).  Cet  état  de  choses 
subsista,  sans  opposition  de  la  part  de 
l'Université,  jusqu'en  1789.  La  fonction 
d'écolâtre  était  une  dignité  capitulaire  fort 
importante,  comme  on  voit,  par  les  attribu- 
tions multiples  et  diverses  qu  elle  réunissait. 
On  en  retrouve  h  peine  aujourd'hui  la  trace 
sous  le  titre  de  chantre  ou  de  grand  chantre 
que  porte  encore  un  des  chanoines  dans 
quelques  chapitres,  où  il  n'est,  malheureu- 
sement, guère  plus  qu'un  vain  nom. 

(L'abbé  A.  Abu  aco.) 


ÉCOLE  ROMAINE  DES  CHANTRES. 


Schola  cantorum  Romœ  et  alibi  instituta* 

Squale  fuerit  olim  ecclesiastici  cantus  stu- 
ium.  De  cantorum  ordinations  in  Ecclesia 
orientait- 

Cap.  XX.— Cura  in  cantu  ecclesiastico  et 
clérical is  disciplinée  vigor,  et  Christian»  re- 
Iigioni9  sacrarumque  functionum  m  aj  estas 
maxime  eluceat ,  summo  semper  studio  Ro- 
mani Pontifices,  et  aliarum  ecclesiarum  an* 
tistites  curarunt,  ut  cleriei  a  teneris  annis 
canendi  régulas  ediscerent,  dato  eis  mae- 
stro, qui,  ut  sciteloquitur  Terlullianus  lib. 
De  pallio,  cap.  ult.,  «  primus  esset  infor- 
mator  !i  liera  ru  m  et  primus  edomator  vocis.  » 
Ideo  Roma  schola  cantorum  inslituta  fuit, 
eujus  originem  Petrus  episcopus  Urbeveta* 
nus  in  scholiis  ad  Vitam  Leonis  IV  sie  de* 
scribit  :  «  Quamvis  circa  tempora  Silvestri 
Papes  plures  fuerint  in  urbe  ecclesiœ,  non 
lamen  sinçulœ  clericos  vel  monachos  babe? 
bant,  qui  in  illis  officia  obirent.  Presbyteri 
enim  titulis  et  diaconiis  prœfecti,  suo  puis- 
que tanlum  ofiicio  vacabant,  il li  sacramentis 
administrants,  hi  pauperibus  procurandis. 
Ideoque  ordinata  fuit  schola  cantorum,  qu® 
in  urbe  commuais  erat,  et  staliones,  procès* 
aiones,  ac  festa  principalia  ecclesiarum  ur* 
bis  sequebatur  :  qua  in  schola  pueri  in 
cantu,  lectione,  et  moribus  sacris  institue* 
banlur,  in  communi  vivebant,  et  primice- 
rium,  cujus  tune  magna  erat  in  urbe  digni- 
tés, preefecturo  habebant.  »  Uinc  ad  reliquas 
civitates  eadem  instilutio  propagata  est; 
nam  Leidradus  Lugdunensis  areniepiscopus 
ad  Carolum  Magnum  scribens  ail  :  «  Habeo 
scholas  cantorum,  ci  quibus  plerique  ita 
aunteruditi,  utalioseliam  erudire  possint.  » 
Synodus  Valentina  sub  Lothario,  c.  18  : 
«  Ut  de  scholis  tam  divines  quam  humana 
littérature,  nec  non  et  ecclesiaslicee  canli- 
îenœjuxta  exemplum  preedecessorum  no- 
strorum  aliquid  inter  nos  tractetur  et  si 
potest  fieri,  siatuatur  et  ordinetur.  »  Crodo- 
gangus  lïelensis  episcopus  in  Régula  cano- 
nicorum  a  Luca  Dacherio  primum  édita 
tom.  I  sui  Spicilegii,  de  cantoribus  et 
schola  cantorum  agit,  cap.  50.  Primam  vero 
hiqus  collegii  sive  scholes  institulionem 
quidam  Hilaro  Papee,  alii  Gregorio  Magno 
tribuunt,  cui  eliam  debetur  ecclesiastici 
cantus  in  meliorem  forma  m  instauratio.  Li- 
cet  enim,  ut  diiimus,  ab  initio  ecclesia) 


Ecole  des  chantres  établie  à  Rome  et  ailleurs. 
—  Quelle  fut  autrefois  Vétude  du  chant  ec- 
clésiastique. —  De  la  discipline  des  chan- 
tres dans  V Eglise  d'Orient. 

Gomme  le  chant  ecclésiastique  est  no  des 

frius  éclatants  symboles  qui  puissent  mettre  en 
umière  la  puissance  de  I  organisation  hié- 
rarchique du  clergé,  et  la  majesté  des  sain- 
tes fonctions  de  Ja  religion  chrétienne,  les 
pontifes  romains ,  et  les  chefs  des  autres 
églises  attachèrent  toujours  une  grande  im- 
portance à  ce  que  les  clercs,  dès  leurs  plus 
jeunes  années,  apprissent  les  règles  du 
chant,  sous  l'inspiration  d'un  maître  qui, 
suivant  l'expression  de  Tertullien  (iib.  De 
pallio,  cap.  ult.)  devînt  leur  premier  initia- 
teur littéraire,  et  leur  premier  guide  dans 
l'art  de  dompter  la  voix.  C'est  dans  ce  bot 

Sue  fut  établie  à  Rome  l'école  de  chant, 
ont  l'origine  est  ainsi  décrite  par  Pieriv, 
évoque   d  Orvieto,  dans  ses  scholies  sur  la 
Vie  de  Léon  IV  :  c  Bien  qu'il  y  eût  déjà  à 
Rome  plusieurs  églises  à  I  époque  du  Pape 
Sylvestre,  elles  ne  possédaient  pas  toutes  des 
clercs  et  des  moines  pour  y  célébrer  les  of- 
fices. En  effet,  les  prêtres  titulaires,  et  les 
préposés  aux  diaconats  avaient  à  s'occuper 
chacun  de  ses  attributions  différentes  ;  les 
uns  pour  administrer  les  sacrements,  les 
autres,  pour  secourir  les  pauvres.  C'est  pour- 
quoi Ton  établit  l'école  de  chant  qui  était 
commune  à  toute  la  ville,  et  qui  suivait  les 
stations,  les  processions  et  les  principales 
fêtes  de  chacune  des  églises.  Dans  cette  école 
on  apprenait  aux  enfants  le  chant,  la  lecture, 
les  usages  sacrés  ;  ils  vivaient  en  commun, 
et  avaient  pour  chef  un  primicier  dont  la 
dignité  était  alors  très-considérable.  »  Celle 
institution  se  propagea  rapidement  de  Home 
dans  les  autres  villes-;  car  Leidrade,  arche- 
vêque de  Lyon,  écrivant  à  Charlemagne, 
s'exprime  eu  ces  termes  :  «  J'ai  ici  des 
écoles  de  chant,  où  la  plupart  des  élèves  se 
sont  si  bien  instruits,  qu'ils  pourraient  • 
leur  tour  former  d'autres  disciples.  »  Le  sy- 
node de  Valence,  sous  Lothaire,  chapitre  f& 
décida  <  qu'il  aurait  à    s'occuper,  suivant 
l'exemple  de  ses  prédécesseurs,  des  écoles 
de  littérature  sacrée  et  profane  eu  mlm* 
temps  que  de  chant  ecclésiastique,  et  que, 
si  faire  se  pouvait,  il  les  asseoirait  sur  des 
basy  définitives.»— Crodogang,  évéqueiie 
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usas  caoendi  Rom»  fuerit,  nesciraus  tamen 
quales  ante  Gregorium  fuerint  Ecclesiasticas 
modulationes ,   quaa   canentium  disciplina. 
Joannes   Diaeonus    in    ejusdera    Gregorii 
Viia  lib.  h»  cap.  6,  scribit  eum  constiluisse 
scholam  cantonim  et  ei  nonnullis  prodiis 
duo  habilacula  fabricasse,  uoum  sub  gra- 
dibus  basilicaa  B.  Pétri  apostoli,  alterum 
sub  domibus  patriarchii  Lateranensis.  Porro 
cantus  ab  eo   instilutus  ille   est  planus  et 
unisoaus,  quem  ab  ipso  Gregorianum  nun- 
cupamus,  progrediens  per  cerlos  limites  et 
terminos  tonorum,  quos  modos  seu  tropos 
vocanl  musici,  et  octonario   numéro  défi* 
niunt,  secundum  naturalem  generis  diato- 
nici  dispositionem.  Huic  cantui,  quo  hacte- 
nus  usa  est  Ecclesia  occidentalis,  cum  Galli 
et  Gerraani  nonnulla  miscuissent,  religio- 
sissimus  imperator  Cnrolua  Magnus  ad  pri- 
migeniam  S.  Gregorii  barmomam  restitui 
curavit,  ut  idem  Joannes  Diaeonus  ibidem 
asseyent.  In  Vita  ipsius  Caroli  a  monacho 
Eogolisroensi  conscripla,  cap.  8,  inter  Scri- 
piorts  historiœ  Franeorum,  prolixe  narratur 
conteotio  "habita  Romaa  inter  Gallos  et  Ro- 
manos  can  tores,  quis  melius  caneret  ;  quam 
litem  di  remit  Carolus  pro  Romanis  la  ta  sen- 
teotia,  utpote  qui  a  B.  Gregorio  instructi 
fuerant;  petiitque  ab  Adriano  Paca  can to- 
res, quos  misit  in  Galliam,  ut  veram  can* 
tandi  normain  docerent.  Qua  in  re  admira- 
bilis  fuit  pii  régis  sollicitudo,   ut  fîisius 
docet  monachus  Sançallensis  in  lib.  De  ec- 
clesiastica  cura  Caroh  M.f  cap.  5  et  sequen- 
tibus.  Ordo  Momanus  ait  ex  pradicta  schola 
pucros  uobiles  cubieularios  Summi  Ponti- 
fias fieri  coosuevisse.  Transferebantur  ni- 
mirum  in  oratorium  Pontificis,  quod  olim 
cub:culum  yocabatur,  ut  docet  Baronius  in 
Martjruloçio  ad  diem  xt  Juniî,  et  inter  de- 
ricos  pontiûcius  nuroerabantur.  Sic  a  tenera 
«tate  enutritus  fuit  âergius  19  de  quo  hœc 
refert  Anastasius  :  «  Hic  yeniens  Romam 
tempère  Adeodati,  quia  studiosus   erat  et 
captx  in  officio  canlileuœ,  scholœ  cantorum 
pro  doctrina  est  traditus,  et  acolythus  factus 
per  ordinem  ascendens  a  Leone  11  in  titulo 
S.  Suzanne  presbyter  ordinatus  est.  »  Ser- 
gius  item  11  cum  puer  esset  a  Leone  111 
xhola  cantorum  traditus  ad  erudiendum 
luteris  et   cantîleniB  melodiis,  ascendens 
deinde  per  oranes  gradus  Summus  Pontifei 
creatus  est.  Similia  scribit  Anastasius  de 
Gregorio  il,  Stephano  111  et  Paulo  1.  Hujus- 
modi  scholam,  m  qua  pueri  cantu  et  lit  ter  is 
*e  moribus    instruerentur,  ducentis  fere 
•nnis  ante  Gregorium  Magnum  exstitisse  in 
Afriea ,  Victor  episcopus  indicat  lib.  y,  De 
Pinte.  Africana  $ub  xmpio  rege  fluncrico , 
tfbi  descrîbens  multitudinem  fidelium  per- 
gaotium  in  exilium,  separatos  ex  illis  ait, 
uggerenle  quodam  Tercbario,  qui  cura  le- 
ctor  eatbolicos  esset,  accesserat  Arianis,  duo- 
daeim  infantulos  strenuos  et  aplos  modulis 
cantilenas,  quos  ipse  in  ecclesia  discipulos 
habiterai.  Hi  rerocati  Carthaginem  et  yariis 
*Qppliciis  affecti,  ut  orthodoxam  (idem  dé- 
fèrent, in  ea  semper  constantes  tormentis 
Hipenrixenint  :  «  Quos  nunc  Carthago,  ait 
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Metz,  dans  sa  Règle  des  chanoines  éditée 
pour  la  première  fois  par  Luc  d'Achery, 
au  tome  1"  de  son  Spicilége,  parle  des  chan- 
tres et  de  l'école  de  chant,  cliap.  50.  Maïs 
la  première  idée,  rétablissement  primitif  de 
ce  collège  ou  école,  doit  être  attribué,  sut- 
vant  les  uns,  au  Pape  Hilaire,  suivant  les 
autres,  il  Grégoire  le  Grand,  è  oui  l'on  doit 
aussi  l'amélioration  des  formes  au  chant  ec- 
clésiastique. En  effet ,  quoique  l'usage  de 
chanter  existât  à  Rome,  comme  nous  l'a- 
yons dit,  dès  le  commencement  de  l'Eglise, 
nous  ignorons  quelles  furent  ayant  saint 
Grégoire  les  mélodies  sacrées,  et  la  mé- 
thode des  chanteurs.  Jean  Diacre,  dans 
la  Vie  de  ce  même  saint  Grégoire,  livre  u, 
nous  dit  qu'il  institua  l'école  de  chant,  et 
qu'il  lui  assigna  pour  locaux  deux  édifices 
formés  de  plusieurs  autres  bâtiments  :  l'un, 
sous  les  degrés  de  la  basilique  de  Saint- 
Pierre,  apôtre,  l'autre  sous  les  maisons  du 
patriarcat  de  Latran.  C'est  par  lui  que  fut 
institué  ce  chant  plain  et  égal,  auquel  il  a 
donné  son  nom,  et  que  nous  appelons  Gré- 
gorien, chant  procédant  par  intonations  fixes 
et  par  tons  déterminés,  que  les  musiciens 
appellent  modes  ou  trônes,  et  qu'ils  distin- 
guent sous  le  nombre  de  huit,  selon  Tordre 
naturel  du  genre  diatonique.  Ce  chant ,  au- 
quel l'Eglise  d'Occident  avait  mêlé  quel- 
que alliage  de  barbarie  franque  ou  germaine, 
a  été  ramené  à  la  pureté  primitive  de  l'har- 
monie grégorienne  par  le  très-religieux  etn- 
Iiereur  Charlemagne  ,  ainsi  que  le  constate 
e  même  Jean  Diacre.  Dans  la  Vie  de  Char- 
lemaçne,  écrite  par  le  moine  d'Angoulème, 
et  qui  fait  partie  des  Ecrivains  de  Vhistoire 
de  France,  nous  lisons,  au  chapitre  8,  un 
long  récit  sur  un  concours  qui  eut  lieu  à 
Rome  entre  les  chantres  venus  de  France 
et  les  chantres  romains,  qui  se  disputèrent 
le  prix  du  chant.  Dans  cette  lutte,  Char* 
Je  magne  donna  le  prix  aux  Romains  , 
comme  ayant  été  instruits  par  saint  Gré- 
goire, et  il  demanda  au  Pape  Adrien  des 
chantres,  qu'il  envoya  en  Franco  pour  en- 
seigner les  véritables  règles  du  chant.  La  sol- 
licitudedu  pieux  roi  éclata  d'une  façon  admi- 
rable dans  cette  affaire,  comme  nous  le 
révèle  surabondamment  le  moine  de  Saint- 
Gall,  dans  son  livre  Sur  le*  travaux  ecclé- 
siastique* de  Charlemagne,  chapitre  S  et 
suivants.  UOrdo  romanus  nous  apprend  que 
c'était  de  cette  école  que  sortaient  les  jeuues 
gens  nobles  pour  devenir  cubiculaires  du 
Souverain  Pontife.  Ils  étaient  transférés 
dans  l'oratoire  du  Pape  qui  s'appelait  aussi 
cubiculum,  ainsi  que  nous  l'enseigne  Baro- 
nius dans  le  Martyrologe  (Il  juin),  et  on  les 
comptait  alors  parmi  les  clercs  pontificaux. 
C'est  ainsi  que  fut  élevé,  dès  son  plus  jeune 
âge,  Sergius  1",  de  qui  Anastase  rap- 
porte ce  qui  suit  :  «  Il  vint  à  Rome  au  temps 
d'Adéodat  ;  et,  comme  il  était  studieux  et 
rempli  de  dispositions  pour  le  chant,  il  fut 
attaché  à  l'école  des  chantres  ;  ensuite 
Léon  11  le  fit  acolyte  ;  puis  il  fût  nommé 
prêtre  titulaire  de  l'église  de  Sainte-Su- 
zanne. »  Sergius  II,  après  avoir  été,  tout 
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Victor,  miro  colit  affectu,  et  quasi  duode- 
cim  epostolorum,  chorum  conspicit  puero- 
rum.  Una  degunt,  simul  vescuntur,  pari  ter 
psallunt,  simul  in  Domino  gloriantur.  »  Fa- 
vet  Augustinus  qui  quantum  vigeret  in 
Africa  studium  ecclesiaStici  cantus  Tuculen- 
ter  ostendit  lib.  x  Confessionum,  cap.  33.  In 
Gai  lia  quoque  Carolus  Magnus  lib.  i  Capi- 
tular.,  cap.  72,  hoc  de  eisdem  scholis 
decretum  edidit  :  «  Scholœ  legentium  puero- 
rum  fiant  :  psalmos,  notas,  cantus,  compu- 
tum,  grammaticam,  per  singula  monasteria 
vel  episcopia  discant.  »  Quandonam  Rom® 
sublata  sit  schola  cantorum  sub  primicerio 
communiter  vivens,  nusquainreperio.  Adhuc 
ta  m  en  vigebat  sœculo  uecimo  tertio,  nam 
Cœsar  Raspouus  cardinalis  in  erudito  opère 
De  basilica  Lateranensi,  lib.  n,  cap.  fr,  ponit 
conventionem  anno  1232  initam  inter  La- 
ie ran  en. se  m  Ecclesiam,  et  primicerium  ac 
scholam  cantorum,  qua  assignantur  quidam 
proventus  ipsi  primicerio,  cum  decem  can- 
ton bus  pro  officio  in  die  sancti  Joannis 
Baptistœ,  et  in  stationibus  ejusdem  Eccle- 
siœ.  Apud  Grœcos  ordinantur  cantores  eo- 
dem  ritu  quo  lectores,  ut  constat  ex  Eucho- 
logio,  et  ex  variis  ordinationum  Grœcarutn 
libris  editis  a  Morino.  Diversum  tamen  a 
leclore  ordinem  psaltes  sive  cantor  non 
constituit,  ut  observât  Halbertus  ad  partem  iy 
Pontificalis  Grœcorum,  observ.  4,  nisi  quod 
il  le  récitât,  bic  concinit  :  unde  illi  in  ordi- 
natione  liber  apostolicus,  buic  Psalterium 

{>rœbetur.  At  vero  Maronitis  diversa  est 
ectoris  et  cantoris  ordinatio,  estque  apud 
illos  cautoratus  gradus  ad  lectoratum.  De 
disciplina  psallendi  hœc  sancivit  synodus 
Trullana  can.  75  :  «  Eos  qui  in  ecclesiis  ad 
psallendum  accedunt,  volumus  nec  inordi- 
natis  vociferationibus  uti  et  naturara  ad 
claraorem  urgere  ;  nec  aliquid  eorum,  quœ 
Ecclesiœ  non  conveniunt  et  apta  non  sunt, 
tdsciscere;  sed  cum  magna  attenlione  et 
wrapunctione  psalmodias  Deo,  qui  est  oc* 
cultorum  inspecter,  offerre.  *  Congessit  in 
notis  ad  bunc  canonem  plura  quœ  ad  can- 
tum  ejusque  disciplinam  spectant,  Christia- 
nus  Lupus.  Diaconos  psallere  in  Ecclesia 
Gregorius  Magnus  probibuilin  concilioRo- 
roano.  eu  jus  acta  in  ejus  Regetto  descripla 
sunt  lib.  iv,  epist.  kk.  Sed  solos  subdiaco- 
nos  et  clericos.  miuorum  ordinum  hoc 
munere  fungi  constituit  ;  ac  propterea  scho- 
lam  cantorum  pro  puerorum  institutione 
aut  primus  erexit,  aut  restituil.  Clericos 
autem  ecclesiœ  adscriptos  debere  per  seipsos 
psallere  Justinianus  imperator  eaixit,  c.  De 
episc.  et  ci  tr  ici  s,  leg.  k%  §  10,  additque 
causam  edicti  dignam  ponderatione.  «  Nam 
qui  constitueront  vel  fundaverunt  sanctissi- 
uias  ecclesias  pro  sua  salute  et  communis 
reipublicœ,  refiquerunt  illis  substantias,  ut 
per  eas  debeant  sacra  liturgiœ  fieri,  et  ut  in 
illis  a  ministrantibus  piis  clericis  Deus  co- 
Jatur.  »  Et  iuitio  dicit  se  ideo  hoc  saniisse, 
«  ne  ex  sola  ecclesiasticarum  rerum  con- 
sumptione  clerici  appareant,  nomen  quidem 
habentes  clericorum  ,  rem  autern  non  im- 
pjeutes.    »  (Renan    lilurgicarum    auctoro 


enfant ,  placé  dans  l'école  de  ehant  par 
Léon  III  pour  s'y  instruire  dans  la  littéra- 
ture et  les  mélodies  sacrées,  monta  tous 
les  degrés  de  la  hiérarchie,  et  finit  par 
devenir  Souverain  Pontife,  Anastase  en  du 
autant  de  Grégoire  II ,  d'Etienne  111  et 
de  Paul  1er.  Une  école  du  même  genre, 
dans  laquelle  les  enfants  apprenaient  le 
chant,  la,  littérature,  et  les  bonnes  mœurs, 
existait  en  Afrique,  près  de  deux  cents 
ans  avant  Grégoire  le  Grand;  ainsi  que 
l'indique  l'évêque  Victor,  au  livre  v  Dt 
la  persécution  africaine  sous  Vimpie  roi 
Hunéric.  Décrivant  dans  ce  passage  la 
multitude  de  fidèles  envoyés  en  exil,  Victor 
ajoute  que,  d'après  le  conseil  d'un  certain 
Terchanus  qui,  de  catholique  s'était  fait 
arien,  on  avait  séparé  des  proscrits  douze 
jeunes  enfants  pleins  de  courage  et  de  dis- 
positions pour  le  chant,  qu'il  avait  eus  pour 
disciples  dans  son  église.  On  les  rappela 
à  Garthage ,  et  on  s'efforça ,  par  dirers 
supplices,  de  leur  faire  abjurer  la  vraie  foi; 
mais  ils  résistèrent  et  triomphèrent  des 
tortures.  «  Maintenant  Carthagè ,  ajoute 
Victor,  les  entoure  d'une  merveilleuse 
affection,  et  honore  le  chœur  des  douze 
enfants  presque  è  l'égal  de  celui  des  douze 
apôtres.  Us  vivent  ensemble,  prenoent 
ensemble  leur  nourriture ,  chantent  à  l'u- 
nisson, et  glorifient  ensemble  le  Seigneur.  » 
Nous  pouvons  encore  citer,  comme  exemple, 
saint  Augustin,  qui,  au  livre  x9  chapitre  33 
de  ses  Confessions,  montre  clairement 
combien  l'étude  du  chant  ecclésiastique 
était  en  honneur  en  Afrique.  En  France 
aussi,  Charlemagne,  au  livre  i",  chapitre 
72  de  ses  Capitulaires,  rendit  ce  décret  au 
sujet  de  ces  écoles  de  chant  :  «  Qu'on  éta- 
blisse des  écoles  d'enfants;  qu'il  s  apprennent, 
dans  tous  les  diocèses  et  monastères,  la 
lecture,  les  psaumes,  les  règles  du  chant, 
le  calcul  et  la  grammaire.  »  Je  n'ai  pu 
trouver  nulle  part  à  quelle  époque  fut 
supprimée,  à  Rome,  l'école  des  chantres 
vivant  en  commun  sous  un  primicier.  On 
peut  affirmer  cependant  qu'elle  existait 
encore  au  xui*  siècle;  carie  cardinal  César 
Rasponus,  dans  son  savant  ouvrage  sur  la 
basilique  de  Latron  (livre  n,  chapitre  i) 
constate  qu'en  l'an  1232,  une  convention  eut 
lieu  entre  l'église  de  Latran  d'une  part,  et 
de  l'autre  le  primicier  et  l'école  des  chan- 
tres, d'après  laquelle  certaines  redevances 
sont  assignées  au  primicier  escorté  de  dix 
chantres,  pour  la  célébration  de  l'office  le 
jour  de  saint  Jean-Baptiste,  et  les  stations  de 
l'église.  Chez  les  Grecs,  les  chantres  sont 
ordonnés  avec  le  même  cérémonial  que  Jet 
lecteurs,  ainsi  que  le  prouvent  l'Eucologe 
et  les  divers  ouvrages  sur  l'ordination 
dans  les  églises  grecques,  publiés  par  Mono. 
Cependant,  ainsi  que  l'observe  Halbertus 
dans  la  iv  partie  de  ses  Rechercha 
sur  V Eglise  grecque ,  le  psaliuodiste  ou 
chanteur  n'occupe  pas  une  place  diffémsti 
du  lecteur,  si  ce  n'est  que  l'un  chante  et 
l'autre  récite;  d'où  il  suit  qu'à  l'un  on  pré- 
sente, dans  l'ordination,  le  livre  des  apôtres, 
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Joanne  Bora  ;  Parisiis,     mdclxxji  ;    in-*%     et  à  l'autre  ,  le  Psautier.    Mais  chez  les 
liber  primus,  pp.  295-298.)  ~  Maronites  l'ordination  du  lecteur  diffère  de 

celle  du  chanteur,  et  le  cantorat  est  chez  eux 
un  degré  qui  conduit  au  lectorat.  Le  Synode  in  Trullo  régla  de  la  façon  sui- 
vante 1  étude  de  la  psalmodie  (can.  75)  :  c  Nous  voulons  que  ceux  qui  dans  les  églises 
sont  chargés  de  psalmodier,  s 'interdisent  toute  vocifération  irrégulière,  qu'ils  s'ab  • 
tiennent  de  forcer  leur  voix,  qu'ils  ne  se  permettent  rien  de  ce  qui  ne  convient  pas 
è  la  maiesté  du  culte  :  nous  exigeons  que   ce  soit  avec  une  grande  attention  et  un 

I profond  respect  qu'ils  offrent  leurs  psalmodies  à  Dieu»  qui  seul  a  la  puissance  de  voir 
es  choses  cachées.  »  Chrétien  Loup,  dans  ses  notes  sur  ce  canon,  a  ajouté  plusieurs 
détails  qui  concernent  le  chant  et  son  enseignement.  Saint  Grégoire  Je  Grand,  dans 
le  concile  romain  dont  les  Actes  sont  consignés  dans  ses  registres  (livre  iv,  épltre  44), 
défendit  que  les  diacres  chantassent  les  psaumes  dans  l^glise  ;  il  voulut  que  les 
sous-diacres  et  les  clercs  des  ordres  mineurs  fussent  seuls  chargés  de  cette  fonction  :  et 
c'est  dans  ce  but  qu'il  fonda  ou  du  moins  rétablit  l'école  des  chantres  pour  l'édu- 
cation des  enfants;  mais  l'empereur  Justinien  (c.  De  episc.  et  clericis,  leg.  42,  §  10) 
ordonna  que  des  clercs  attachés  à  l'église  chanteraient  eux-mêmes  les  psaumes  ,  et 
il  ajouta  des  considérants  dignes  d'être  médités  :  «  car  ceux  qui  fondèrent  les  saintes 
églises  pour  leur  salut,  ou  pour  le  salut   commun,   leur  laissèrent  des  revenus,  afin 

Îu'au  moyen  de  ces  ressources  les  liturgies  sacrées  pussent  être  célébrées,  et  afin  que 
ieu  y  soit  honoré  par  le  ministère  de  clercs  d'une  édifiante  piété.  »  Et  il  commence 
par  dire  qu'il  a  décidé  dans  ce  sens  ce  point  de  législation  religieuse,  «  parce  qu'il 
n'a  pas  voulu  que  les  clercs  ne  se  distinguassent  que  par  l'absorption  des  biens 
ecclésiastiques,  portant  le  nom  de  clercs,  mais  n'en  remplissant  pas  les  devoirs.  » 


AftTIQUrrft  db  l'école  romains  des  chan- 
tibs  —  Les  Ordinaires  romains  imprimés 
par  Habillon  dans  le  tome  II  de  son  Mu- 
séum italicum,  établissent  que  l'école  ro- 
maine des  chantres,  dirigée  par  un  primicier, 
s'est  maintenue  sans  interruption  depuis  les 
premiers  siècles  jusqu'à  la  translation  du 
Saint-Siège  à  Avignon. 

Les  deux  Ordinaires  marqués  par  le  sa- 
vant bénédictin  des  n#t  1  et  2,  appartiennent, 
de  l'avis  de  tous  les  érudits,  au  pontificat 
de  Gélase  1",  c'est  à-dire  au  v*  siècle,  ou  re- 
montent tout  au  plus  au  temps  de  saint  Gré- 
goire le  Grand.  If  est  hors  de  doute  que  ces 
deux  Ordinaires,  grâce  aux  additions  qui  y 
ont  été  introduites  çà  et  là,  présentent  un 
tableau  exact  des  usages  des  vi",  tu9,  viii* 
siècles,  et  peut-être  du  ix*.  Or,  dans  l'un 
et  l'autre,  il  est  fait  plusieurs  fois  mention 
du  primicier  et  de  l'école  des  chantres... 

Les  Ordinaires  5  et  9,  d'une  antiquité  peu 
inférieure  à  celle  des  précédents,  se  rappor- 
tent aux  ix9  et  x*  siècles.  Ils  constatent  en- 
core l'existence  de  l'école  de  Rome  pendant 
ces  siècles  et  la  reconnaissent  expressément. 

L'Ordinaire  n*  10  appartient  au  xr  siècle 
et  n'est  pas  moins  explicite  touchant  cette 
école  de  Rome.  On  y  lit  :  «  Pontifex  cura 
omni  scbela  clericorum  descendit  ad  bene- 
dicendos  fontes,  primicerio  et  cantoribus 
décantante,  »  etc. 

(1140.]  L'Ordinaire  n*  11,  écrit  antérieure- 
ment à  1143  par  Benoit,  chanoine  de  Saint- 
Pierre  et  chantre  de  l'école,  cite  souvent  les 
anciennes  coutumes  de  l'Eglise  romaine,  et 
rend  un  témoignage  irrécusable  de  l'exis- 
tence de  l'école  du  primicier,  et  des  hauts 
honneurs  que  l'un  et  l'autre  recevaient  dans 
la  cour  romaine,  non-seulement  au  xu*  siè- 
cle, mais  encore  dans  des  temps  bien  plus 
reculés. 

[1201.1  Innocent  III,  Pape  de  1198  à  1216, 
a  laissé  un  Traité  du  sacrifice  de  la  me$$e  où 
il  est  écrit,  liv.  r,  ch.  2  :  «  David,  prophè- 


te ru  m  eximius,  volens  cultum  Dei  solem* 
nius  ampliare,  can  tores  instituit,  qui  coram 
arca  fœderis  Doniini  musicis  instrumentis,  et 
modulatis  vocibus  décantèrent,  inter  quos 
prœcipui  fuerunt  Heman,  cujus  vicem  nune 
in  ecclesia  obtinet  primicerius,  qui  canto- 
ribus est  prolatus.  »  Et  dans  le  livre  n, 
cbap.  10  :  «  Cum  autem  Pontifex  appropin- 
quat  altari,  primicerius  scholœ  cantorum  ac- 
cedens,  dexlrum  ipsius  humerum  coram  as- 
tan  tibus  osculatur.  Quia  cum  Christus  nas- 
ceretur  in  mundo,  angélus  ille  cum  quo 
facta  est  cœlestis  militiœ  multitudo  laudan- 
tium  Deum,  nativitatem  ejus  pasloribus  pa- 
tefecit.  » 

.  [1219.]  Nous  trouvons  au  commencement 
de  ce  même  siècle  de  nouveaux  témoignages 
de  l'existence  du  primicier  et  de  l'école  des 
chantres,  et  notamment  la  bulle  d'Hono- 
rius  III,  du  20  avril  1219,  ainsi  conçue  : 
«  Honorius ,  primicerio  et  clericis  scnoto 
cantorum  de  Urbe.  Dignum  est,  ut  qui  mi- 
nisterii  vestri  munia  laudabiliter  exsequi- 
mini,  laudes  Domini  suaviter  décantantes, 
exinde  assequamini  munera  gratiosa,  cum 
dan  tibus  psaimum  non  sit  tymnanum  dene* 
gandum.  Cum  ita  feJ.  mena.  Gœlestinus  papa 
praadecessor  noster  vobis  de  porlione  obla- 
tionum  a  Ita  ris  B.  Pétri,  quo  contigit  Koma- 
nura  pontificem,  annuas  duodecim  libres  de 
gratia  contulit  liberali;  nos  ejusdem  gratia 
volentes  addere  gratiam,  ut  de  virtute  stu- 
deatis  proficere  m  virtutem,  de  oblatione 

prodicta  decem  libres vobis  annuatim 

duximus  largiendas,  »  etc. 

[1232.]  Autre  document  non  moins  cer- 
tain, à  savoir,  un  concordat  entre  l'église  de 
Latran  d'une  part,  le  primicier  et  les  chan- 
tres de  l'école  d'autre  part.  Le  primicier  et 
dix  chantres  s'engagent  à  chanter  à  la  fête 
de  saint  Jean-Baptiste  et  à  toutes  les  fêtes 
solennelles  où  ils  seront  invités;  et  la  basi- 
lique s'engage  à  donner  chaque  fois  aux 
mêmes  le  dîner  et  la  sixième  partie  des  obla- 
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fions  durant  le  temps  que  se  chante  la  messe; 
en  outre,"au  primicier,  deux  sols  (solidi)  des 
provisini  du  sénat»  et  à  chacun  des  chanteurs 
douze  deniers...  «  In  nomine  Domini,  amen. 
Anno  1232,  indict.  y,  conventio  talis  facto 
est  inter  Lateranensem  ecclesiam,  primice- 
rium,  et  scholam  cantorum,  quod  ipse  in 
festo  S.  Joannis  Baplistœ  cum  decem  canto- 
ribus  veniat  dictus  primicerius,  ita  quod 
ipse  sit  ii,  et  officiabunt  ecclesiam  in  vigi- 
lia,  matutinis  et  missa,  et  procurabuntur 
ipsi,  etc.»  in  aliis  cibanis,  etc.,  et  pro  sua 
mercede  récipient  sextam  partem  oblatio- 
nura  maioris  altaris,  duntaxat  in  spatio  quo 
missa  celebratur,  super  illud  cadentium.  In- 
super iu se  primicerius  recipit  ab  ecclesût 
duos  sol i dos  provisinorum  senatus  pro  mer- 
cede, et  unuscjuisque  cantorum  xu  dena- 
rios,  computatis  in  prœsente  summa  dena- 
riis  illis,  qui  danlur  cantoribus  pro  respon- 
soriis.  Hoc  autem  utraque  pars  observare 
tenetur  in  omnibus  illis  festis  quœ  Latera- 
nensis  ecclesia  voluerit  prœdicto  ordine  ce- 
lebrare,  et  ad  ea  primicerium  cum  schola 
duxerit  invitandos.  Sed  in  omnibus  stalio- 
nibus  Lateranensis  ecclesiœ  primicerius  et 
schola,  etiam  non  invitati»  venire  debent  ad 
serviendum  in  officio  missœ  tantum,  pro  sua 
mercede  nihil  aliud  percepturi,  nisi  sextam 
partem  oblalionum  majoris  altaris  tantum, 
sicut  supra  scriptum  est,  »  etc.  (Mabillon, 
Mus.  ItaL,  t.  11,  p.  220.) 

[1250.]  Donation  d  Innocent  IV,  alors  re- 
tiré à  Lyon  par  crainte  de  Frédéric  11,  de 
toutes  les  provisions,  maisons,  censuels, 
renies ,  dîmes,  pensions  et  tous  droits  ap- 
partenant au  couvent  de  Sainte-Marie  in  Ara 
Cœli  de  Rome,  au  primicier  et  à  l'école  des 
chantres  après  avoir  pris  l'avis  des  cardi- 
naux :  «  lnnocentius  episcopus  servus  ser- 
vorura  Dei  dilectis  filhs  primicerio,  et  can- 
toribus scholœ  cantorum  Urbis  salutem  et 
apostolicam  benedictionem.  Cum  divinis  dé- 
puta ti  servi tiis,  etc.,  de  fratrum  nostrorum 
consilio  diligenti  deliberatione  prœhabita, 
omnes  ecclesias,  seu  cappellas,  possession 
nés,  domos,  censuales,  redditus,  décimas, 
pensiones,  et  omnia  alia  jura  ubicumque 
speclantia  ad  monasterium  S.  Mario  de  Ca- 
pitol io  in  Urbe,  cum  in  illud  fratrum  Mino- 
rum  ordo  de  nostra  providentia  et  causa  ne- 
cessaria  sit  inductus,  monasterio  ipso  cum 
hortis,  et  eius  septis,  nec  non  aliis  appendi- 
tiis  juxta  illud  exceptis,  vobis,  vestrisque 
successoribus  duximus  concedenda...  Item 
in  qualibet  statione  Urbis,  stationibus  pa- 
triarchalium  ecclesiarum  exceptis,  primi- 
cerio duo  solidi  denariorum  senatus,  et  can- 
torum cuilibet  duodecim  denarii  conferan- 
tur.  In  patriarchalibus  vero,  et  ubi  romanus 
Pontifex  celebraverit,  duplicentur  tam  pri- 
micerio, quam  cantori  :  inter  has  stationes 
patriarchaJes  Sanctœ  Crucis,  et  beats  Asue* 
tis  stationibus  computatis.  »  (Voy.  Buflar. 
Folie,  1. 1",  p.  127.) 

[1212.]  Cérémonial  de  Grégoire  X,  Pape 
ie  1271  à  1276.  Entre  autres  solennités  où 
figurent  le  primicier  et  l'école  des  chantres, 
ce  Gérémoniat   décrit  les  cérémonies  du 


troisième  dimanche  de  TA  vent,  Gaudetc,  et 
dit  :  «  Dicuntur  in  respere  antiphons  de 
laudibus ,  et  primicerius  prœnuntiat  primant 
antipbonam  Papœ.  —  Alias  vero  très  dicuot 
scholenses,—  et  canonici  S.  Pétri  quintam, 
quœ  est  Juste,  prœnuntiant  Pa|>œ,  »  etc. 

[1300.]  Ce  qui  achève  de  dissiper  toute 
obscurité  sur  la  durée  non  interrompue  de 
l'école  de  Rome  jusqu'à  la  translation  du 
Saint-Siège  à  Avignon,  c'est  l'Ordinaire  de 
Giacomo  Gaetano  degli  Stefaneschi,  arrière- 
neveu  de  Nicolas  IU,  créé  cardinal  par  Bo- 
niface  V11I  le  17  décembre  1295,  qui  vécut 
sous  le  pontificat  de  Benoît  XI  et  sous  les 
sii  premiers  Papes  avignonnais,  qui  fut  le 
Mécène  du  célèbre  Giotto,  et  qui  mourut  a 
Avignon  en  1343.  A  l'occasion  de  l'élection 
du  Pape,  on  lit  dans  cet  Ordinaire  :  •  Pri- 
micerius cum  schola,  postquam  primo  Papa 
Servenit  ante  altare,  cantabit  introitum  et 
iyrie  eleison  cantu  romano.  *  Pour  le  cou- 
ronnement du  Pape,  il  dispose  :  «  Primice- 
rius erit  in  pluviali  et  mitra,  caotores  in 
superpelliceis;  »  et  pour  la  troisième  messe 
du  jour  de  Noël,  il  est  dit  :  «  Circa  vero  finem 
missœ  schola  cantorum  débet  cantare  se 
quentiam.  »  (Voy.  Baini,  Memorit  storico- 
critiche  délia  pila  e  délie  opère  di  G.  PUriuigi 
da  Palestrina;  Roma,  1828,in-4*,t.  lwpp.lU 
à  252). 

L'école  des  chantres  à  Rome  fut  un  exemple 
que  plusieurs  églises  suivirent.  On  lit  dans  II 
lettre  de  Leidrad,  archevêque  de  Lyon,  \ 
Charlemagne  :  «  Per  quam  Deo  juvante,  et 
mercede  vestra  annuente,  in  Lugdunensi  Ko 
clesia  est  ordo  psallendi  instaurais,  et 
juxta  vires  nostras  (secundum  rilura  sacri 
palatii),  omni  ex  parte  agi  videatar,  quid- 
quid  ad  divinum  persolvendum  officium  ordo 
exposcit;  nam  habeo  schotas  cantorum,  ex 
quibus  plerique  ita  sunt  eruditi,  ut  alios 
etiam  erudire  possint.  » 

On  trouve  aussi,  touchant  les  écoles  des 
chantres,  dans  la  Vie  de  Mathilde,  Kv.  r 
cap.  2  (citée  par  Du  Cange,  au  mot  Cantons)  : 
«  Post  hœc,  excelsum  studuit  sibi  fingere 
templum,  divinasque  scholas,  carièrent  quœ 
dulciter  horas  nocte  dio,  Christo.» 
ECOLES  DE  TROYES.  -  [1436.]  Reglt- 

MENT  DBS  ÉCOLES  DE  TllOYES,  PROMULGUÉ  PU 

lévêque  Jean  Lbsguis6.— Secunturquedsm 
statuta  et  ordinationes  facte  pro  regimino 
scholarum  Trecensium,  neenon  parvulorum 
et  juvenum  in  eisdem  existencium,  et  io 

K stemm  futurorum.  Et  primo  ponitur  pro- 
mus. . Secunlur 

statuta  circa  officiarios  dictarum  scola- 
rum,  et  primo  de  officio  rectoris  seu  magoi 
magistri. 

«  xxxvn.  Ab  antiquo  fuit  laudabilitfr 
ordinatum  quod  in  dictis  scolis,  quolibet 
anno,  per  dominum  cantorem  ecclesie  Tre- 
censis,  et  per  dominum  scolasticum  San- 
ctî  Stephani,  alteris  vicibus  instituitur  unus 
rector  qui  vocari  consuevit  Magnus  !!»#• 
ster.  Qui  débet  eligi  et  assumi  p.rsona  ooia- 
bilis,  qui  sciencia  polleat,  moribus  et  etate, 
ut  sciât  et  valeat  aliis  magistris  et  eciara 
scolaribus  prodesse  paritèr  et  preesse,  qut 
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iosupèr  sciai  et  velit  pacera  et  concordiam 
iuter  magislros  conservare  vel  manu  tenere, 
et,  si  violata  fuerit,  eam  valeat  reformare 
et  de  liiisab  eo  proposseobservaudam.  Ipse 
prestabit  iuramentum  dictis  dominis  can- 
ton et  scolastico. 

c  xli.  Item  ad  eumdem  rectorem  spectat  in 
vigiliisfeslivitatum  solennium  sanctorura  quo- 
que  Jobanois  Baptiste,  Martini,  Nicolai  hye- 
nuliset  estivalis,  et  béate  Katherine  et  aliQ- 
rum  festorum  cousuetorum,  salutes  de  oc- 
currentibus  festis  componere,  et  sic  trac  11  m 
Jegere  quod  scoiares  possint  eas  scripto 
reportare.  Quo  facto,  aebet  easdera  eon- 
slraere.  Ipsequoque  rector  pridèro,  in  festis 
Nicholai  et  sancte  Katherine  in  hyeme  dùm 
dicebantur  k  pueris  vel  aliis  scolaribus  salutes 
vel  cantilene,  consueyerant  presiderein  magi- 
stri  sede.  Casu  ergô  quod  de  cetero  alique 
cantilene  decantabuntur,  in  dictis  feslis, 
méat  ne  aliqoe  inboneste  vel  diffamatorie 
io  médium  proferantur. 

«  Sequitur  de  officio  prepositi.  —  u.  Ad 
officium  autem  dicti  prepositi  spectat  pro- 
videre  de  luminari  consueto  in  preaictis  festis, 
vesperis,  matutinis  et  missis.  Qui  insupèr 
débet  ordinare  tabulam  in  supradictis  fes- 
tivitotibus  saocti  Nicbolai  et  sancte  Kathe- 
rine, et  in  eadem  scribere  seu  autem  notare 
gui  debeant  cantare  lectiones  et  responsoria 
in  matutinis  supradictis,  et  alia  facere  in 
divioo  officio  predicto  quod  fieri  consueverit 
per  dictoa  maestros,  vel  scoiares.  Ex  quibus 
si  aliquis  fecerit  defectum,circk  id  quod  fue- 
rat  anootalus  vel  inscriptus,  vel  ecikm  con- 

!rua  bora  non  venerit,  putk  ante  primum 
loria  Patri,  si  sit  magnus  mapister,  per- 
solvet  vigrinti  denarios  Turon.  ;  si  verô  fuerit 
aller  ex  aliis  magistris  solvet  decem  tantùm, 
et  si  sit  ▼ice-magister,  solvet  vi  den. 
Turon.  Qui  omnes  deffertus  expendentur 
arbitrais  eorumdem  magistrorum. 

c  uu  Item  dictus  prepositus  ex  officio  suo 
consuevit  ducere  sepedictos  scoiares  et 
paeros  ad  ecclesiam  quando  in  die  veneris 
vesperis,  Tel  die  sabbati  missarup  solennia 
decanlantur,  eidem  tamen  assistentibus  ce- 
loris  magistris,  et  precipue  officiariis,  nisi 
forte  al i quo  legitimo  impedimento  detine- 
rentar. 

«  Sequitur  juramentum  quod  prestare  de* 
bet  rector  seu  magnus  roagister  cantori 
Trecenai  Tel  scolastico  Sancti  Stephani  : 
«  Ego   N.   rector  scolarum  Trecens.  pro 

•  presenti  anno  nunc  inchoante  juro.  •  .  . 
• Item  juro  quod  per  me  vel 

•  per  alium  Tel  alios  faciam  ca  que  in 
«  dictis  scolis  facere  consuevit  rector  seu 
c  magnus  magister  :  scilicet  générales  le- 

•  ctiones,  salutes,  salutes  in  festis  consuetis, 

•  dirivaciones  temporibus  statutis  v  sermo- 

•  ues  singulis  sextis  feriis  quadragesime, 

•  et  cetera  que  ab  antiquo  pertinent  officio 

•  rectoris.  »  (Voy.  /es  Archivée  du  départe* 
ment  de  F  Aube  et  de  l'ancien  diocèse  de  Troyes, 
depuis  U  riï  siècle  jusqu'en  1790;  1vol.  in  -8% 
18VI,  par  M.  Vallbt  de  Viri  ville.) 

ECOLES.  —  Dans  un  sens  général,  on  en- 
tend par  école  le  style  mis  en  honneur  par 


un  ou  plusieurs  compositeurs  qui  ont  illus- 
tré, soit  une  province,  soit  une  nation;  car 
bien  que  chacun  de  ces  compositeurs  ait  son 
génie,  son  style  à  part,  il  n'en  est  pas 
moins  vrai  que  leurs  œuvres  prises  collecti- 
vement présentent  un  cachet,  une  physio- 
nomie qui  résultent  du  mode  d'enseigne- 
ment, des  habitudes  nationales,  des  condi- 
tions même  du  climat,  en  un  mot  de  tout  l'en- 
semble de  la  civilisation.  C'est  en  ce  sens 
que  l'on  dit  l'école  flamande,  l'école  alle- 
mande, l'école  française,  les  écoles  napoli- 
taine, romaine,  vénitienne,  ptc.  Le  Sommaire 
de  l'histoire  de  la  musique,  que  Choron  a 
placé  en  tète  de  son  Dictionnaire  des  rnuit* 
ciens;  YHistoirede  la  musique  occidentale,  de 
Kiesewetter,  contiennent  des  aperçus  intéres- 
sants sur  ces  diverses  écoles;  mais  ces  ren- 
seignements sont  loin  d'être  complets,  et 
déplus,  les  détails  concernant  la  musique 
profane  s'y  mêlant  constamment  aux  détails 
sur  la  musique  sacrée ,  il  est  fort  difficile  de 
les  reproduire  dans  un  livre  de  la  nature 
de  celui-ci. 

ÉGAL.  —  «  Nom  donné  par  les  Grecs  au 
système  d'Aristoxène,  parce  que  cet  auteur 
divisait  généralement  chacun  de  ses  tétra- 
cordes  en  trente  parties  égales,  dont  il  as- 
signait ensuite  un  certain  nombre  à  chacune 
des  trois  divisions  du  tétracorde ,  selon  le 
genre  et  l'espèce  du  genre  qu'il  voulait  éta- 
blir. »  (J.-J.  Rousseau.) 

ÉLÉGIE.  —  «  Sorte  de  nome  pour  les  flû- 
tes, inventé,  dit-on,  par  Sacadas ,  Argien.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

EMBOUCHER  un  tuyau  d'orgue.  —«Opé- 
ration par  laquelle  on  dispose  les  lèvres  et 
le  biseau  de  manière  à  ce  que  le  tuyau 
rende  le  son  qu'on  veut  lui  faire  produire.» 
(Manuel  du  facteur  d'orgues;  Pans ,  Roret, 
1849,  1. 111 ,  p.  534.) 

EMBOUCHURE  des  tuyaux  d'orgue.  — 
c  C'est  le  trou  par  lequel  l'air  eutre  dans  Je 
pied  du  tuyau.  On  règle,  en  ouvrant  ou  en 
rapetissant  cette  ouverture ,  la  quantité 
d'air  nécessaire  pour  faire  parler  le  tuyau. 
Dans  les  tuyaux  de  montre,  ce  sont  les  clefs, 
qui  déterminent  la  grandeur  des  ouvertures 
pour  les  tuyaux  de  bois;  les  ouvriers  soi- 
gneux de  leur  ouvrage  placent  dans  le  pied 
une  espèce  de  robinet  que  l'on  tourne  à 
volonté  jusqu'à  ce  que  les  tuyaux  soient  bien 
égalisés  de  force  entre  eux.  »  (Manuel  du 
facteur  d'orgues;  Paris,  Roret,  18W,  1. 111, 
p.  534.) 

EMMÊLE.  —  «  Les  sons  emmêles  étaient 
chez  les  Grecs  ceux  de  la  voix  distincte, 
chantante  et  appréciable,  qui  peuvent  donner 
une  mélodie.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

ENFANTS  DE  CHOEUR.  —  L'institution 
des  enfants  de  chœur  remonte  aux  premiers 
siècles  de  l'Eglise.  Le  poëte  Yenance  Fortu- 
ne les  appelle  infantes  et  choraules,  c'est-à- 
dire  enfants  et  choriaux  ;  selon  Victor  d'Ou- 
ches,  de  petits  enfants ,  infantuli,  et  selon, 
saint  Jérôme,  de  petits  adolescents,  «foff- 
scentuli.VOrdo  Romanus  les  désigne  sous  le 
nom  de  melodi  infantes;  on  les  nommait 
encore  pueri  symphoniacif  infantes  parapho- 
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nista.  infante»  albœ,  pueri  in  albis,  ces  deux 
dernières  expressions,  parce  qu'ils  sont  vêtus 
de  blanc;  d'où  sont  venues  les  dénomina- 
tions, V  d'enfants  daube:  (—à  laquelle  messe 
doivent  assister  deux  enfants  d'aube  et  autres 
gens  de  ladite  église  (de  Troyes)  (Lit. 
ad  mort.,  ann.  1W5,  in  Reg.  195 ,  ch.  15fc0)  ; 
2"  et  à'aubé,  dont  peut-être aubélique  est  le  di- 
minutif. (Ap.Dv  Canoë.)  Plus  tard,  on  lésa 
appelés  enfante  de  chœur  ou  simplement  en- 
fants.  Cependant,  dans  le  compte  des  menus 
plaisirs  de  François  I"  et  de  Henri  II ,  les 
enfants  de  la  chapelle  de  musique  étaient 
désignés  sous  le  nom  de  pages,  et  dans  un 
compte  de  l'an  1558,  on  les  appelle  petits 
chantres  de  la  chapelle  du  roi. 

L'historien  de  saint  Grégoire  le  Grand, 
Jean  Diacre,  raconte  que  ce  grand  Pape  ne 
dédaignait  pas  d'apprendre  lui-même  le  chant 
aux  enfants.  Il  ajoute  que,  de  son  temps,  on 
montrait  encore  à  Rome  le  lit.  sur  lequel 
l'auguste  instituteur  était  assis  lorsqu'il  en- 
seignait le  chant  è  ses  élèves,  l'Antiphonaire 
ou  recueil  d'hymnes  dans  lequel  ils  chan- 
taient, et  le  fouet  dont  il  se  servait  pour 
leur  faire  peur  (821). 

Saint  Grégoire  de  Tours  rapporte  de  saint 
Nizier,  qui  depuis  fut  archevêque  de  Lyon, 
qu'il  n'attendait  pas  que  les  enfants  eussent 
atteint  l'Age  de  sept  à  huit  ans  pour  leur  ap- 
prendre à  chanter,  mais  qu'aussitôt  qu'ils 
pouvaient  parler,  il  les  mettait  à  la  lecture 
et  è  l'étude  de  la  psalmodie. 

Le  quatrième  concile  de  Tolède  et  le  con- 
cile tenu  à  Aix-la-Chapelle  sous  Louis  le 
Débonnaire  confirment  cette  coutume  de  TE- 

({lise,  d'instruire  les  enfants  à  chanter  pour 
e  service  divin.  Charlemagne  se  plaisait 
beaucoup  à  assister  aux  offices  ou  aux  le- 
çons données  aux  enfants.  Lorsqu'il  était 
au  chœur,  il  se  dispensait  de  chanter  à 
haute  voix  et  se  contentait  de  murmurer  à 
voix  basse,  è  cause  de  sa  qualité  de  laïque.  Il 
désignait  lui-même  du  doigt  ou  de  sa  ba- 
guette le  chantre  ou  le  clerc  qu'il  désirait 
entendre  chanter,  et  il  l'avertissait  de  s'ar- 
rêter pour  passer  à  un  autre.  Ce  grand  mo- 
narque avait  ordonné  que  dans  toutes  les 
églises,  comme  dans  tous  les  monastères,  on 
ouvrit  des  écoles  où  l'on  enseignât  aux  en- 

(32!)  c  Ubi  usque  hodie  lectos  ejos,  in  qno  reca- 
bans modulabatur,  et  flagellum  ipsius,  quo  pueris 
minabatur,  veneraiione  cura  aulhenlico  Anlipho- 
nario  reservalur.  •  (Joan.  Duc,  in  Viia  S.  Gregorii, 
cap.  106.) 

(329)  c  Les  anciennes  écoles  de  Troyes,  dit  M. 
Vallet  de  Vi  ri  ville  dans  les  Archives  du  département 
de  l'Aube  et  de  l'ancien  diocèse  de  Troyes,  depuis  le 
vif  siècle  jusqu'en  U9Q;  1841  (p.  316),.  sur  lesquel- 
les je  donnerai,  dans  mon  prochain  rapport,  des  ren- 
seignements tout  à  fait  nouveaux,  enseignaient  aux 
enfants  les  éléments  de  Part  musical.  Notre  fameux 
Urbain  IV  était,  comme  chacun  sait,  élève  de  ce* 
écoles,  et  ses  biographes  insistent  sur  ce  point  qu'il 
avait  une  belle  Yoix,dont  il  se  servait  avec  science.  » 

A  la  p.  137,  on  lit  ce  qui  suit  : 

•  Dossier  1,  ivii'siècle,  1615-1673.— Con/raff  pas- 
t  fis  entre  Saint  Etienne  et  maître  Urbain  de  ta 
«  Treille,  natif  d'Epernay;— maître  Claude  Boudes* 


fants,  non-seulement  le  chant  des  psaumes 
et  des  hymnes,  mais  encore  la  lecture,  la 
grammaire,  rarithipétique. 

Dans  l'abbaye  de  Saint-Tron,  les  enfants 
étaient,  de  plus,  occupés  à  noter  les  livras 
de  chant,  et  ils  s'en  acquittèrent,  dit-on, 
souvent  mieux  que  leurs  maîtres. 

Comme  on  ne  pouvait  toujours  chanter 
dans  ces  écoles,  il  restait  beaucoup  de 
temps  que  Ton  employait  è  l'étude  de  la  gram- 
maire et  des  belles-lettres  ;  aussi  n'est-il  pas 
surprenant  qu'il  en  soit  sorti  des  enfants 
qui  ont  été  plus  tard  des  hommes  remar» 

Îuables.  Ainsi,  à  la  fin  du  xii*  siècle,  le 
ape  Urbain  IV  avait  été  élevé  à  Troyes 
parmi  les  enfants  de  la  cathédrale  (822).  La 

iirimatiale  des  Gaules,  l'église  de  Saint-Jean  è 
.y on,  renferme  la  tombe  d'un  cardinal  qui 
avait  commencé  par  y  être  enfant  de  cbœar, 
et  un  évêque,  abbé  de  Lobbes  au  ix*  siècle, 
nous  apprend  lui-même  qu'il  avait  serri 
dans  son  enfance  dans  l'église  de  Metz,  fort 
célèbre  alors  dans  la  science  du  chant. 

Mais  j'oublie  un  détail  qui  aurait  dû  trou- 
ver sa  place  plus  haut. 

A  l'exemple  de  l'empereur  Théodose  le 
Jeune,  qui  se  rendait,  dès  le  matin,  en  soo 
oratoire,  pour  y  chanter  alternativement  des 
hymnes  et  des  répons  avec  ses  sœurs  et  des 
ecclésiastiques,  le  roi  Gontran  entendait 
matines  dans  sa  chapelle,  et,  suivant  la  cou- 
tume des  rois,  prenait  plaisir  à  faire  chan- 
ter pendant  ses  repas  des  répons  et  des 
hymnes  par  des  dames  et  de  jeunes  clercs. 
Ajoutons  que  ce  goût  de  Gontran  pour  ce 

Jneui  exercice  exposa  deux  fois  sa  vie.  Co 
our  qu'il  se  rendait  è  son  oratoire  avec  une 
escorte  moins  nombreuse  qu'à  l'ordinaire, 
on  aperçut  un  homme  caché  et  feignant  da 
dormir,  dans  le  dessein  de  l'assassiner; 
une  autre  fois,  étant  à  Châlons,  où  l'on  ce* 
lébrait  la  fête  de  saint  Marcel,  tandis  que 
ce  prince  se  disposait  à  s'approcher  de  la 
sainte  table,  on  surprit  un  homme  armé  de 
deux  couteaux,  et  qui  le  guettait  pour  le 
frapper.  Mais  cet  assassin  ayant  été  arrêté 
dans  une  église,  Gontran  ne  voulut  pas  qu'il 
fût  mis  à  mort. 

*  Les  histoires  des  cathédrales  et  des 
abbayes  sont  pleinesde  monuments  qui  attes- 
tent la  part  que  les  enfants  ont  eoe  dans 

c  son,  ci-detant  demeurant  à  Auxerre;  —  suten 
«  François  Thibault,  demeurant  à  Troyes;  — meurt 
«  Jehan  Colin,  id.;  —  maître  Charles  LePesehens, 
i  id.;  —  et  maître  Gui  Barillon,id*  :  successittmat 
i  maîtres  de  musique  de  Saint-Etienne,  tour  tenir  le 
c  maistrise  des  enfants  de  chœur.  Le  bail  est  onfr- 
t  nairement  de  six  ans.  Le  maître  reçoit  one  sonne 
t  annuelle,  qui  varie,  en  croissant,  depuis  750  livres 
c  ournois,  jusqu'à  940.  Il  prend  pari  sut  distrib* 
t  tions  de  pain,  vin,  argent,  etc.,  et  jouit  en  outre 
t  du  traitement  d'un  chanoine,  et  d'une  maison  aitc 
i  jardin  et  dépendances.  Il  est  tenu  de  régir  et  «ot- 
i  verner  l'école,  enseigner  la  musique  aux  eoiautt 
t  de  chœur,  les  renvoyer  a  l'école  (de  cramauife)* 
c  les  loger,  coucher,  nourrir,  en  maladie  et  ta 
c  santé,  les  entretenir  de  robes  neuves  de  serge  as 
«  <leux  en  deux  ans,  de  bonnets,  chausses,  las  es 
«  chausses,  souliers,  ensemble  de  chapeaux  de  ftsnf 

c  aux  fêtes  annuclies  et  autres  accoutumées,  i 
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l'institution  et  l'exécution  des  chants,  outre 

J o'elles  renieraient  une  foule  d'usages  et 
0  cérémonies  établis  en  leur  honneur,  et 
qui,  bien  qu'oubliés  aujourd'hui,  ne  sont 
pas  moins  dignes  d'intérêt.  Nous  en  ferons 
tout  à  l'heure  connaître  quelques-uns. 
Mais  citons  auparavant  l'abbé  Lebeuf. 
•  L'occupation  d'enseigner  le  chant  n'est 
point-  au-dessous  du  caractère  des  prêtres, 

imisqoe  saint  Grégoire,  Pape  (Joan.  Diac, 
ib.  n,  n.  6),  le  montrait  lui-même  aux  en- 
fants. L'Historien  de  sa  vie  dit  qu'on  vovoit 
encore  de  son  temps  le  Ht  sur  lequel  il  étoit 
assis  lorsqu'il  chantoit  pour  les  enseigner, 
et  le  fouet  dont  il  s'étoit  servi  pour  leur 
faire  peur,  avec  l'Antiphonier  dans  lequel 
ils  avoient  chanté. 

t  II  n'y  a  aucune  preuve  que  saint  Ger- 
main, évêque  de  Paris,  ait  été  dans  la  même 
situation.  Il  n'enseignoit  point  le  chant  en 
personne  ;  mais,  par  ses  exhortations  et  ses 
avis,  chacun  chantoit  dans  son  Eglise,  comme 
Ta  écrit  Fortunat  dans  sa  Vie  : 

Pontifiât  monitii  etemsf  plebs  psatlit,  et  infans. 
«  Et  plus  bas  : 

Tfmpanà  tança  senum  pnerilis  fUtnla  mulcet. 

«  Grégoire  de  Tours  (De  vitis  Patrum, 
cap.  8)  rapporte  de  saint  Nizier,  prêtre, 
depuis  archevêque  de  Lyon,  qu'aussitôt 
que  les  enfants  pouvaient  parler,  il  les 
mettait  à  la  lecture  et  au  chanf  de  la  psal- 
modie. 

«  Le  même  auteur,  au  chapitre  huitième, 
rapporte  l'estime  que  saint  Quintien  évoque, 
de  Clermont,  fit  de  la' belle  voix  du  jeune 
enfant  Gai»  et  que,  l'ayant  entendu  dans  un 
monastère  (à  Cournon),  il  le  tira  de  ce  lieu 
et  l'amena  a  sa  ville  épiscopale  pour  y  être 
l'ornement  du  chant  ecclésiastique. 

«  Les  histoires  des  cathédrales  et  des 
abbayes  sont  pleines  de  monuments  qui 
indiquent  la  part  que  les  enfants  ont  tou- 
jours eue  dans  l'exécution  du  chant  ecclé- 
siastique, et  môme  qu'ils  y  écrivoient  quel- 
quefois des  livres  de  chant 

«  Ceux  de  l'abbaye  de  Saint-Tron  à  qui 
en  enseignoit  le  chant  sur  les  degrés  ou 
divisions  du  monocorde  (Spicil.,  t.  VII, 
p.  440  [ce  qui  revient  assez  h  la  méthode 
que  j'annonce]  ),  écrivirent  et  notèrent  des 
pièces  de  Chant  mieux  que  leur  mattre. 
vans  le  monastère  d'Andres  ou  Andern, 
aux  Pays-Bas  {Spicil.,  t.  IX,  p.  446),  où 
l'office  se  faisoit  d'une  manière  précipitée 
au  xir  siècle,  on  employa  utilement  la  voix 
des  enfants  pour  arrêter  le  torrent  dans  la 
psalmodie.  On  leur  donna  des  psautiers 
avec  ordre  de  chanter  posément,  et  les  an- 
ciens qui  chantoient  par  cœur  éloient  obli- 
gés de  Cure,  par  ce  moyen,  la  pause  comme 
eux.  On  peut  voir,  dans  Boërius  (Haëfren), 
l'usage  ou  on  étoit  de  faire  prononcer  par 
les  entants  le  commencement  de  chaque 
psaume,  que  le  chœur  continuoit  ;  en  sorte 
que  s'ils  se  trompoienl,  ils  étoient  sévère- 
ment punis,  parce  qu'ils  faisoient  tromper 
les  autres.  Cluny  a  Jongle  m  ps  retenu  cet 


usage,  qui  persévère  encore  chez  les  Grecs, 
au  rapport  du  même  Boërius. 

«  Les  écoles  de  chant  des  cathédrales 
n'ont  pas  toujours  été  sur  le  pied  qu'elles 
sont  aujourd'hui.  La  musique,  qu'ils  appe- 
loient  le  déchant,  n'étant  point  encore  si  com- 
mune, et  n'étant  point  si  variée  qu'elle  l'est 
de  nos  iours,  il  restoit,  après  lai  science  du 
plain-cnant  et  de  la  lecture,  beaucoup  plus 
de  loisir  pour  l'étude  de  la  grammaire  ;  de 
sorte  qu'il  sorloit  quelquefois  de  ces  écoles 
des  enfants  très-savants  pour  ces  temps-là. 
Le  Pape  Urbain  IV  avoit  été  élevé  à  Troyes, 
parmi  les  enfants  de  la  cathédrale,  à  la  Fin 
du  xu*  siècle.  On  voit,  dans  l'église  de 
Saint-Jean  de  Lyon,  la  tombe  d'un  cardinal, 

3ui  avoit  aussi  commencé  par  y  être  enfant 
e  chœur.  Etienne,  chorévêque  et  abbé  de 
Lobbes  au  ix"  siècle  (Chron.  abb.  Laub.,  t.  VI, 
Spicil.,  p.  561),  nous  insinue  qu'il  avoit 
servi,  dans  le  temps  de  son  enfance, 
l'Eglise  de  Metz ,  alors  fort  célèbre  par  la 
science  du  chant. 

«  L'Eglise  de  Paris  ne  l'a  pas  moins  été 
dans  tous  les  temps  à  l'exemple  de  celle  de 
Sens,  dont  elle  a  été  suffraganle  jusqu'à 
l'an  1622.  Gerson,  illustre  chancelier  de  cette 
Eglise,  avoit  composé  au  xv*  siècle  un  traité 
touchant  l'éducation  des  enfants  de  chœur 
de  la  même  Eglise.  Cet  ouvrage  contient 
des  choses  très-curieuses  qu'on  peut  voir 
dans  la  dernière  édition  de  ses  Œuvres, 
publiée  par  H.  Du  pin.  C'est  un  témoignage 
positif  de  l'attention  <ju'a  toujours  eue  la  ce* 
lèbre  Eglise  de  Paris,  pour  que  ses  écoles 
de  chant  fussent  florissantes.  »  (Traité  hisl. 
sur  le  chant  ecclés.,  par  l'abbé  Lebeuf,  pp. 
10-14.) 

Voici  un  extrait  de  cet  opuscule  de 
Gerson* 

Doctrina  propueris  BcclesiœParisiensis.  — 
Excod.  Victor.  D.  d.,  9. — Gersonio  ascribituc 
sub  hoc  titulo  in  veteri  catalogo  scriptorum 
ejus.  —  «Quoniam  puerorum  sociétés  divinis 
emancipata  obsequiis,  quasi  pulcherrima  est 
et  florentissima  portio  Ëcclesiœ,  dicente  Pro- 

I)heta  ad  Dominum:  Ex  ore  infantium  et 
actentium  perfecisti  laudem  (Ptal.  vin,  3), 
quo  dicto  confutavit  Pharisœos  Christus, 
pueros  de  sua  laude  cul  pan  te  s,  qui  prius  in- 
digne tulerat  dum  probiberentur  a  discipu- 
lis  accedere  ad  eum  :  Sinite,  inquit,  parvulos 
venire  ad  me,  et  nolite  vrohtbere;  talium 
enim  est  regnum  calorum  (Matth.,  xix,  14)  : 
dignum  arbitramur  sollicite  providere  taies 
habere  pueros  Samueli»  non  tiliis  Heli  simp- 
les, qui  non  tam  œtate,  quam  moribus  par* 
vuli  sint  et  pueri.  Quique  officium  angelicum 
quod  exterius  représentant,  conservent  in- 
trinsecus-,  imitatores  pueri  illius  egregii 
Deo  dicati  Marcelli  Ecciesiœ  noslrœ,  de  quo 
legimus  quod  sine  offendiculo  suum  gerenat 
officium.  Hoc  vero  ut  débite,  quantum  vale- 
mus,  expleatur,  suas  institutiones  quas  vo- 
lumus,  quantum  commode  tteri  poterit  ob- 

servari  taliter 

«  Ante  omnia  sit  magister  eorum .  incor- 
ruptissimus,  quod  Horatius  maximum  repu- 
tat  ;  quia  discipulus  quid  aget ,  nisi  <|uodv 
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vident  magistrum  facientem  ;  et  quia  velo- 
cius  et  citius  nos  corrumpunt  eiempla  do- 
mestica: 

Magmt  eum  subeant  anima  auloribu$t 

inquit  Juvenalis;  cujus  itidem  diotum  est 
summe  mémorandum  ;  quod 

Maxlma  debetur  puero  revcrenlia, 

nequid,  scilicet  ante  oculos  peccetur,  neque 
verbo  turpi  et  obscœno,  neque  gestu  ,  aot 
attactu  lubrico,  et  dissolutô,  neque  facto 
petulanti  et  maligno.  Hoc  omni  sollicitu- 
nine  remofeat  magister  a  seipso,  maxime 
coram  pueris,  et  ab  omnibus  aliis  cujus- 
cumque  status,  aut  eminentiœ;  vel  familia- 
rilates  fieri  prohibeat,  tara  in  domo  quara 
in  vico,  quam  in  choro  et  sacj-ario,  et  altari 
sancto:  alioquin  pueros  coerceat  verberibus; 
alios  ad  superiores  déférât»  si  moniti  desi- 
slere  noluerint.  Et  v»  talibus»  quia,  teste 
Christo,  melius  essel,  ui  suspenderetur  mola 
asinaria  collo  eorum  et  demergerentur  in 
profundum  (Matth.,  xvm,  6). 

«  Fiat  insuper  eis  fréquenter  verbum  ex 
bortationis  de  dilectione  Dei ,  reducendo 
ad  inemoriam  ad  quid  facti  sunt,  quia  ad 
divinum  servitium,  ut  per  illud  perveniant 
ad  paradisum,  et  inferni  tormenla  crudelia 
non  incurrant.  Talibus  enim  odoramentis 
îmbui  débet  recens  olla  suœ  mentis,  ut  diù 
servet  bonum  devotionis  odorem  :  quia,  teste 
Aristotele,  non  parum  refert,  juvenem  sic, 
vel  sic  assuefien. 

«  Inducantur  prœterea  cavere  a  peccatis, 
ab  illis  scilicet  actibus,  pro  quibus  sciunt  se 
verberandos  fore,  si  magister  videret  aut  co- 
gnosceret  ;  ostendendo  quoniam  Dcus  videt 
omnia,  et  quoniam  an  gel  u  m  bonum  custo- 
dem  habent,  et  diabolum  tentatorem  qui 
strangnlaret  eos  statim  ut  sunt  in  peccato 
morlali,  nisi  Deus  et  angélus  bonus  mise- 
ricorditer  suam  pœnitentiam  et  correctio- 
nem  exspectarent. 

«  Rursus  in  spécial i  doceantur  caste  eus* 
todire  semetipsos  ab  omni  impudicitia  cor- 
dis,  in  cogitatione;  oris,  in  locutione;  operis, 
in  turpi  attrectatione  ;  etostendatur  quan- 
tum potest  esse  in  talibus  castitatis,  imo  et  vit» 
periculum.  Inducantur  etiam  confiteri  non 
solum  semel  in  anno,  sed  quater  aut  sexies, 
in  festis  solemnibus  :  et  tune  antequam  va- 
riant, doceantur  per  libellos,  aut  aliter  quo- 
niodo  dicere,  et  se  habere  in  confessione 
debebunt.  Et  si  pro  eis  idoneus  confesser 
institutus;  quia  circa  taies  sœpe  requiritur 
major  prudentia  in  bene  conQtendo,  quam 
circa  provectiores,  ut  neque  parum  interro- 
gentur,  neque  nimis.  Si  autem  sint  suffi- 
nentis  œtalis,  ut  puta  duodecim  aut  trede- 
eim  annorum,  inducantur  recipere  sa  Item 
semel  in  anno  Eucharistiœ  sacramentum. 
Volumus,  ut  more  antiquo  doceantur  quo- 
tidie  Horas  B.  Mariœ  cuoi  septem  psalmis 
dicere  bini  et  bini,  aut  parte  m,  atque  illis 
inodis,  et  illis  horis  quibus  visum  fuerit 
magistro,  pro  die  et  occupatione,  m  a  gis  op- 
portunum.  Poterunt  autem  eundo  ad  Ecole- 
tiam,  et  redeundo  partem  dicendorum  im- 


plere,  ut  per  viam  se  et  videntes  œdificent. 
«  Gœterum  magister  çrammatics,  qui  pro 
instructione  puerorum  in  grammafticalibus, 
et  logicalibus  institutus  est,  talis  esse  stu- 
deat  in  moribus,  qualeni  esse  debere  magi- 
strum diximus.  Et  ambo  taliter  ordineot 
horas  diuraas  et  nocturnas,  quod  semper 
unus  eorum  assistât  pueris,  tara  in  domo, 

Ïuam  extra,  ubicunque  pueros  ire  contigerit. 
ropterea  volumus  ut  deinceps  idem  magister 
non  habeat  olficium,  vel  occupationem  in 
Ecclesia,  vel  extra,  quominus  istud  quod 
diximus,  valeat  adimpîere. 

«  Porro  magister  cantus  statutis  horis  do- 
ceat  pueros  plénum  cantum  principaliter, 
et  contrapunctum,  et  aliquos  discanlus  ho- 
nestos,  non  cantiienas  dissolûtes,  impudi- 
casque,  nec  facial  eos  taotum  iosistere  in 
talibus,  quod  perdant  in  grammatica  profee» 
tum.  Attento  maxime, quod  in  Ecclesia  nostra 
discantus  non  est  in  usu,  sed  per  statuta 
prohibitus,  saltem  quoad  voces,  quœ  mutât» 
dicuntur.  Habeat  ergo  magister  alius  suffi* 
ciens  spatium  pro  docendo  çrammaticam  et 
logicam  et  versus,  aut  materiam  et  epistola- 
rum,  aut  Evangeliorum  grossam  expositio- 
nera  in  lingua  vulgari  :  quia  quod  non  in- 
telligitur,  nuaquam  apte,  et  secure  nronun- 
tiatur,  nec  inde  mens  solita...pro  talibus, de 
mane  usque  ad  prandium,  et  de  reditu  ves- 
perarum  usque  ad  cœnam,  aut  amplius  se- 
cundum  qualitatem  temporum,  et  nécessita- 
tem.  Nolumus  autem  legi  quoscuoque  au- 
ctores,  qui  magis  obsint  moribus,  quam  pro* 
sint  ingeniis. 

c  Item  :  volumus  ut  légat  unus  puerorum 
semper  in  qualibet  comestione  ae  aliqoo 
libro  utili,  et  tuoe  abstineant  a  colloques, 
ut  impleant  illud  :  Pauca  in  eonvivio  fo- 
qutre. 

«  Volumus  insuper,  ut  pueri  habeant  re- 
gulam,  sicut  habent  communiter  in  domibus 
pœdagogorum,  et  faciant  certis  cœteris  ho- 
ris... nunc  de  cantu,  nunc  de  grammatica, 
et  coram  uno  magistrorum  veniant. 

«  Item:  accuset  quilibet  socium  suam 
super  sequentibus  :  videlicet ,  si  audierit 
eum  loqui  Gallicum,  si  juraverit,  si  menu- 
tus  fuerit,  si  alium  dementitus,  si  injurias 
dixerit,  si  perçussent,  si  inhoneste  et  im- 
pudice  locutus  fuerit,  aut  teligerit,  si  nimis 
tarde  surrexerit,  si  horas  omiseiît,  si  in 
templo  garrulaverit,  et  de  similîbus.  El  qui 
non  accusaverit  taliter  deficientem,  ipse  oro 
eo,  et  eum  eo  similiter  punietur.  Et  poterunt 
hi  defectus  notari  in  rotulo  uno  per  puncta, 
et  in  fine  hebdomadie  magistro  praesentari, 
ut  corrigat  sœpius  delinquentes.  Si  autem 
perçussent  aliquis  alium  clericum  graviter, 
statim  ad  pœnitentiarium  remittatur. 

«  Prohibeantur  etiam  eis  ludi  omnes  qui 
trahunt  ad  avaritiam  et  impudicitiam,  H 
inhonestam  clamorem,  et  ad  ira  m,  et  rait- 
corem,  ut  estludus  taxilloram,  vel  alearuni 
et  omnis  similis  :  quantumeuuque  exercean- 
tur  in  modicis  rébus,  ut  sunt  calculi  plombei 
et  cuprei.  Hoc  vidit  qui  dicit  :  Trock*  lud*. 
aléa*  fuge.  Detur  tamen  pueris  frequeos  el 
bi  evis  recreatio,  ut  puta  modicum  post  pcao- 


ENF 


DE  PLAM-CHANT. 


ENF 


838 


dium  et  cœnam,  quando  sunt  minus  idonei 
ad  cetera  seriosa.  Et  sit  seoiper  pnesens 
unus  magistrorum. 

«  Nolumus  insuper,  ut  pueri  quovîs  modo 
vadant  ad  qu&cunque  loca  et  domum,  et 
ecclesiam  pro  cantando,  nisi  de  superiorum 
licentia  spécial i.  Et  tune  sit  magisler  nrae- 
seos,  qui  ?ideat  ne  in  comestione,  vel  aliter 
excessive  se  habeant,  Tel  inhoneste. 

«  Volumus,  ut  more  antiquo  sit  lu  cerna 
ardens  in  securo  loco  coram  imagine  Virgi- 
nis9qoalibel  noclein  caméra  puerorum,  tam 
propter  devotionem,  quam  propter  nécessi- 
tâtes naturales  quas  leviter  pattantur  pueri» 
et  fjuia  s»pe  surgunt  ad  Matutinas,  et  ut 
feciant  sola  opéra  qu»  possint,  et  debeant 
fideri  in  luce.  Et  nullus  puerorum  de  nocte 
transférât  se  de  lecto  ad  iectum  ;  sed  maneat 
cura  socio  suo  assignato.  Et  non  permittan- 
lur  aliqui  lacère  sibi  conventicula,  Tel  so- 
cietates  ad  parte  m  extra  alios,  diè  et  nocte  ; 
sed  sint  semper  omnes  simul ,  et  palam  in 
oculis  aliorum.  Nulls  etiam  besti»,  Tel  aves 
nom»  secum  notriantur. 

t  Nolumus  ut  aliquis  admittatur  ad  mo- 
randum  cum  pueris«  neque  ab  extra  pro 
iddisceudo  cum  eis,  nisi  de  sjaperiorum  li- 
ceotia  apeciali,  ut  pueri  nostri  non  trahant 
mores  raalos  ab  aliorum  convictu  :  Ram 

V*km  prtwa  pecu$9  tn/ta'f  omne  peau* 
presertim  obi  aliquis  esset  perrersi  inclina- 
tus  et  induclus  ad  peccata  enormissima,  quœ 
Dec  debent  nominari. 

•  Prohibeantur  insuper  famuli  habere 
familiaritatein  cum  eis,  imo  ne  tolerentur 
extra  nec  clerici,  et  servitores,  Tel  capellani 
converser!  cum  eis  prasertim,  nisi  p  rase  n  te 
aliquo  magistrorum  :  et  si  pueri  oppositum 
[►erroiserint  graviter  puniantur.  Fiant  aulem 
ponitiones  tantummodo  de  virgis  tempe- 
rate,  sine  ferulis,  aut  aliis  percussionibus 
periculose  laBsivis,  et  sine  probris,  et  contu- 
raeliis,  ut  se  magis  a  ma  ri  sentiant  quam 
irrideri9  et  ut  raansuetudine  potius  ducantur, 
qoam  austeritate  trahantur  ad  bonum,  ne 
pusillo  animo  fiant,  si  cul  dicit  Apostolus 
IColoss.,  mf  21). 

t  Item  :  prohibeantur  a  comestione  nimia 
de  mane,  aut  aliis  horis,  per  quam  impediri 

C>ssenl  a  conservatione  vocis  su®,  et  regu- 
m  sobrietatis  infringere  :  eos  tamen  suffi- 
cieotibus9  et  sanis  cibis  volumus  en  u  tri  ri, 
et  munde  teneri  in  caméra*  et  in  lectis,  in 
vestibus  lineis,  et  cœteris.  Sed  et  de  infirmis 
cura  geratur  prœcipua.  De  missis  vero,  et 
receptis,  magister  bis  in  anno  reddere  corn- 
putum  teoeatur. 

•  Item  :  debent  in  eboro  sedere  distanter 
s  se  inviceo),  et  silere  tam  inter  se,  quam 
cura  aliis,  et  non  ire  ad  Tocationem  cuius- 
cooque,  nisi  pro  necessitate  sui  officii, 
lut  ad  mandatum  domini  decani,  et  domi- 
norum  dipnitates  habentium.  Et  maxime 
serrent  silentium,  et  gestum  ordinatum 
circa  al  tare,  dum  celebrantur  sacra  missarum 
nysteria  :  sine  riau,  sine  garritu,  sine  stre- 
pitu,  sine  diasoluto  nutu  ioter  se  et  alios  : 
sed  assistant  sicut  angelt  Dei,  ut  omnis  qui 
▼iderit  eos  dicat:  hujusmodi  sunt  vere  pueri 


ongelici,  et  taies,  quales  habere  débet  itn- 
maculata  Yirgo  in  ecclesia  sua  totius  orbis 
celeberrima. 

«  Postremo  doceantur  pueri  diligenter 
observare  ceremonias  compétentes  eis  in 
divino  cultu  ab  antiquo  in  ecclesia  nostra 
servari  consuetas.  Ut  quando  debent  intrare, 
quando  inclinare,  quando  ex  ire,  quo  ordine 
cantare,  et  similes,  quas  pro  maena  parte 
scribi,etin  loco  publico  suœ  habitationis 
poni  mandaTimus.  *  (Joannis  Gbbsonii 
Opéra  omnia,  tomus  IV,  continens  Exe- 
gtiica  et  Miscetlanea,  pp.  717-720.) 

Maintenant,  enregistrons  ici  quelques 
usages  concernant  les  Enfants. 

lean  II,  surnommé  d*Âvr  anches,  qui  gou- 
verna réalise  de  Rouen  de  1069  à  1079,  est 
auteur  d  un  traité  latin  intitulé  :  De  Ecclesia- 
sticis  offieiis.  «  Ce  traité,  dit  M.  l'abbé  Picard, 
est  une  veine  précieuse  pour  les  amateurs 
de  la  science  liturgique,  et  aussi  pour  tout 
chrétien  oui,  non  content  de  la  lettre  sèche, 
veut  pénétrer  plus  avant,  et  connaître  le 
sens  mystérieux  des  cérémonies  catholiques. 

«  En  1679,  Jean  Leprévost,  chanoine  de 
Rouen,  en  publia  une  édition.  Au  texte  de  Jean 
d'Avranches  il  joignit  de  longues  et  savantes 
annotations  dans  lesquelles,  d'après  de 
nombreux  manuscrits  qu'il  avait  consultés,  il 
reproduit  d'anciennes  cérémonies  tombées  en 
désuétude  de  son  temps,  mais  qui,  précédem- 
ment, avaient  été  en  usage  dans  l'église 
cathédrale  de  Rouen.  » 

C'est  de  ce  livre  que  M.  l'abbé  Picard  a 
tiré  la  description  des  trois  offices  suivants  : 
(M.  l'abbé  Picard  est  l'auteur  d'une  disser- 
tation sur  un  mystère  composé  en  l'honneur 
de  saint  Nicolas,  et  représenté  au  xm*  siècle 
dans  un  monastère  de  Bénédictins.) 

«  Office  des  enfants. — Le  jour  des  Saints- 
Innocents,  une  fête  des  enfants  se  célébrait 
dans  l'église  cathédrale  de  Rouen,  et  c'était 
h  eux  qu'en  étaient  réservés  tous  les  hon- 
neurs. 

«La  Teille, immédiatement  après  l'office  de 
saint  Jean  l'Evangéliste,  deux  enfants  re- 
Têtus  d'aubes  et  de  tuniques,  la  tète  couverte 
de  l'amict,  et  tenant  en  leur  main  chacun  un 
cierge  ardent,  se  dirigeaient  du  vestiaire  au 
chœur.  Venaient  ensuite  les  autres  enfants 
attachés  à  l'église,  pareillement  en  aubes 
et  en  chapes,  et  aussi  le  cierge  à  la  main; 
puis  enfin,  celui  d'entre  eux  qui  avait  été 
désigné  pour  porter  ce  jour-là  le  titre  dV- 
rtytwet  en  recevoir  les  honneurs.  Il  marchait, 
solennellement,  paré  des  vêtements  pontifi- 
caux,  la  mitre  en  tête,  et,  à  la  main,  la  crosse 
ou  bâton  pastoral. 

«  Le  cortège  enfantin  se  dirigeait  ainsi  h 
travers  le  chœur  vers  l'autel  des  Saints-In- 
nocents ;  pendant  la  marche,  le  chœur  exé- 
cutait des  hymnes  et  des  répons  adaptés  à 
la  circonstance.  A  l'autel  des  Saints-Inno- 
cents se  faisait  une  station  solennelle, 
Erésidée  par  l'enfant  évêque,  auquel  la  ru- 
rique  donnait  le  titre  de  dominus  episcopus. 
A  la  fin  de  la  station,  le  peuple  était  invité  à 
s'humilier  et  h  se  recueillir  pour  recevoir  la 
bénédiction  du  jeune  prélat  :  Humiliait  vos 
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ad  benedictionem.  Il  la  donnait  k  haute  voix 
et  avec  toutes  les  solennités  d'usage  :  Domi- 
nus  omnipotens  benedicat  vo$9  etc. 
)  «  Le  jour  de  la  fête,  les  enfants  étaient  en- 
vironnés des  mêmes  distinctions.  A  l'excep- 
tion de  la  messe»  qui  était  célébrée  en  leur 
présence  par  un  chanoine,  ils  remplissaient, 
en  grande  pompe,  toutes  les  fonctions  du 
chœur.  Cet  office,  d'après  les  rubriques 
générales,  devait  être  simplement  du  rite 
double,  mais  les  enfants  avaient  le  droit 
'd'ordonner  qu'il  fût  triple,  et  leurs  pres- 
criptions étaient  observées  (Pueri  voluntate 
faeiuni  illud  triplex).  Le  seigneur  évoque 
commençait  l'invitaloire  ;  il  cnantait  la  neu- 
vième leçon,  la  plus  solennelle  de  Matines. 
JI  retournait  ensuite  au  vestiaire  pour  y 
reprendre  les  ornements  pontificaux,  en 
revenait  processionnellement  comme  la 
veille,  précédé  du  même  cortège,  et  enton- 
nait lui-même  le  Te  Deum. 

tLaudesetPrimesecbantaientpareilIemenl 
sous  la  présidence  de  l'enfant  évéque.  A  la 
inesse,  il  appartenait  aux  enfants  de  diriger 
le  chœur  (Pueri  regant  chorum).  «  Eux  seuls 
portaient  les  chapes  et  exécutaient  les  di- 
verses cérémonies.  L'évéque  (toujours  l'en- 
fant) commençait  la  prose,  l'offertoire,  etc., 
et  ceux  des  entants  auxquels  aucune  fonction 
spéciale  n'avait  été  assignée,  occupaient  les 
premières  places  dans  le  chœur  [in  superiori 
parte). 

«Aux  Vêpres,  mêmes  honneurs  au  seigneur 
évéque;  mais,  hélas  1  bientôt  arrivait  le  ternie 
de  sa  gloire;  au  Magnificat,  pendant  que  le 
chœur  chantait  ces  paroles  :  Deposuit  potentes 
de  sede,  le  bâton  pastoral  lui  était  ôté  des 
mains;  il  était  rois  en  réserve  pour  celui  qui 
devait  lui  succéder  l'année  suivante. 
t  «  Le  chapitre  alors  rentrait  dans  lous  ses 
droits  et  le  semainier  terminait  l'office. 

c  On  ne  peut  nier  que  cette  fête  ne  fût  belle 
et  touchante.  Plus  d'un  cœur  maternel  devait 
battre  vivement  à  la  vue  du  jeune  et  innocent 
cortège.  Quelle  joie  surtout  pour  la  mère 
du  dominus  epucopus?  C'était  aussi  une 
pensée  toute  chrétienne  que  d'honorer  de  la 
sorte,  au  milieu  du  peuple  fidèle,  l'enfance 
que  l'Evangile  propose- pour  modèle  k  tous, 
et  dont  le  Sauveur  a  dit  :  Sinite  parvulos  ve- 
nire  ad  me.  ■  (Quelques  cérémonies  allégoriques 
anciennement  en  usage  dans  Véglis.  cath.  de 
Rouen,  par  M.  l'abbé  Picard,  contenues  dans 
le  Précis  analytique  des  travaux  de  V Académie 
royale  des  sciences,  belles-lettres  et  arts  de 
Rouen,  pendant  l'année  1847  ;  in-8%  Rouen, 
18V7,  n.  373  et  suiv.) 

«Office  de X étoile.— k  la  fête  de  l'Epiphanie, 
une  autre  cérémonie  allégorique  représen- 
tait sensiblement  au  peuple  chrétien  le 
mystère  du  jour. 

«Après  Tierce,  les  trois  premiers  chanoines 
du  chœur  paraissaient  revêtus  des  ornements 
royaux,  le  sceptre  en  main,  le  diadème  sut 
la  tête.  Ils  partaient  de  l'orient,  l'un  du  mi- 
lieu, les  deux  autres  de  chaque  côté  de 
l'autel.  A  leur  suite  marchaient  des  ministres 
inférieurs,  revêtus  de  tuniques,  portant  les 
uns  l'or,  les  autres  l'encens,  les  autres  la 


myrrhe.  Le  premier  des  mages  (on  comprend 
que  c'est  eux  que  représentaient  les  trois 
chanoines),  celui  qui  était  parti  du  milieu 
de  l'autel  montrait,  avec  son  sceptre,  une 
étoile  suspendue  dans  le  chœur,  et  il  chan- 
tait k  haute  voix  ces  paroles  : 

Stella  fulgore  nimio  rutilât. 
Le  deuxième,  celui  de  droite,  répondait: 

Quat  repem  reguro  natum  demonslrat. 
El  le  troisième,  celui  de  gauche  : 

S  liera  ventnrnm  olim  prophète  stgnaveranL 
ors  les  trois  mages,  après  avoir  descendit 
les  degrés  du  sanctuaire,  se  rencontraient 
au  pied  de  l'autel.  Ils  se  donnaient  mutuel- 
lement le  baiser  de  paix  et  chantaient  en- 
semble : 

Eamus  erpo  et  inquirarous  etim, 
Offerentes  ei  munera.aurum,  Unis  et  mjrrham. 

et  aussitôt  commençait  la  procession  so- 
lennelle. 
«  L'étoile  disparaissait  pour  un  temps. 
«  Au  retour  de  la  procession,  dans  la  partie 
supérieure  de  la  nef,  vis-k-vis  l'autel  de 
la  croix,  on  avait  disposé  d'avance  une  riche 
tente  en  forme  de  tabernacle,  fermée  par 
des  rideaux  brochés  d'or. 

«  L'étoile  reparaissait  de  nouveau  dans  la 
partie  supérieure  de  la  nef.   Les    mages, 
comme  l'avait  déjà  fait  le  premier  d'entre 
eux,  la  montraient  de  leurs  sceptres. 
«  Ils  chantaient  : 

Ecce  Stella  in  Oriente  praevisa 
Iterum  praecedil  nos  lucida, 
Haec,inqiiam, Stella  natum  demoostrat 
Se  qoo  Balaam  cecinerat. 

«  Deux  autres  chanoines  se  présentaient  i 
la  rencontre  des  mages.  Ils  les  interrogeaient 
sur  la  cause  de  leur  venue  : 

Qui  sont  hi  qui,  Stella  duce,  nos  adeuotei  ina* 
dits  feront? 

«  Réponse  des  mages  : 

Nos  sumus  quos  cernitis. 
Reges  Tbarsis  et  Arabum  et  Saba, 
Dona  ferenlea  Domino  Cbristo 

Régi  nato  Domino 

Quera  stella  ducente,1 

Adorare  venimus. 

«  Les  deux  prêtres  ouvraient  alors  les  ri- 
deaux  du  tabernacle  et  montraient  l'image 
de  l'enfant  Jésus  couché  dans  une  crèche. 

Ecce  puer  quem  quaerilîs. 
Jam  properate  adorare . 
Quia  ipse  est  redemptio  mundi. 
«Les  mages  se  prosternaient  devant  l'image 
du  divin  Enfant.  Ils  le  saluaient  comme  le 
prince  des  siècles. 

Salve,  princeps  saecotoruro. 
«Ils  déposaient  k  ses  pieds  leurs  présents. 

PUNIS*  MACS. 

Suscipe,  rex,  aurum. 

fclUIlfeMI  MACS. 

Toile  thus,  lu  vere  Deus. 

TSOISlfcMS  MACS. 

Myrrham,  signuro  sepulturae. 
«Pendantlesoblationsdesfidè)es,lesoiap* 
restaient  prosternés.  Ils  semblaient  ploog** 
dans  un  profond  sommeil;  tout  k  coup  ap- 
paraissait un  jeune  enfant  vêtu  de  blanc;  « 
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figurait  l'ange  dont  il  est  parlé  dans  l'Evan- 
g  le  el  chantait  au  pupitre  les  versets  sui» 
vants: 

Impleta  sunt  omnia  quae  prophetice  dicta  sunt. 

lie  obviam,  remeaiites  aliam  (viam),  elc. 

■  Alors,  se  réveillant  de  leur  sommeil,  les 
mages  partaient  par  l'aile  droite  de  l'église, 
et  après  avoir  fait  à  l'extérieur  le  tour  du 
chœur,  y  rentraient  par  la  porte  du  côté 
gauche. 

•  Office  du  Sépulcre.— Maintenant  encore 
les  offices  de  la  semaine  sainte  présentent 
beaucoup  de  symboles  sensibles,  et  c'est  ce 

5ui  les  rend  si  attrayants  pour  les  fidèles, 
'ui  de  nous  n'a  pas  été  profondément  ému 
en  assistant  à  ces  offices  où  tout  parle  à 
rame  et  la  pénètre  d'inexprimables  senti- 
ments? Les  solennités  des  Rameaux  et  du 
joudi  saint,  l'appareil  funèbre  du  vendredi, 
anniversaire  de  la  mort  du  Sauveur,  le  dé- 
pouillement des  autels,  le  chant  des  lamen- 
tations et  de  la  Passion,  la  chapelle  ardente, 
tout  nous  transporte  aux  temps  évangéliques, 
et  semble  faire  revivre  sous  nos  yeux  les 
é? énements  que  nous  racontent  les  livres 
sacrés. 

«  Autrefois,  ces  cérémonies  étaient  plus 
allégoriques  encore  : 

•  L'office  du  Sépulcre  se  célébrait  à  l'ouver- 
fure  de  la  Pâque,  et  voici  quelles  en  étaient 
les  principales  cérémonies  : 
^  •  Trois  diacres  couverts  de  dalmatiques, 
l'amict  sur  la  tète,  et  représentant  les  saintes 
femmes,  traversaient  le  chœur,  portant  dans 
leurs  mains  des  vases  de  parfums.  Ils  se  di- 
rigeaient vers  le  sépulcre  d'une  marche  pré- 
cipitée et  les  yeux  baissés,  et  chantaient  en- 
semble ce  verset  : 

Qais  revolvet  uobis  lapidera  ab  ostio  monument!  ? 

tArrivésau  sépulcre,  ils  voyaient  apparaître 
de?ant  eux  un  ange  représenté  par  un  enfant. 
Il  tenait  en  sa  main  une  palme  et  leur 
adressait  cette  question  : 

Qetd  qnaeritis  in  aepulcro,  o  christicoto? 

•Réponse  des  trois  diacres,  que  désormais 
la  rubrique  appelle  les  saintes  femmes  ou  les 
Maria: 

Jesam  Nazarenom  crociflium,  o  cœlicola. 
l'aage  (ouvrant  le  tombeau). 
Non  eal  hic. 
Sarrexît  enim,  sicut  dixit. 

et  il  disparaissait  à  l'instant. 

«  Les  saintes  femmes  entraient  darvs  le 
lépulcre.  Elles  y  trouvaient  deux  prêtres 
revêtus  de  tuniques. 

LES  DEUX  PRÊTRES. 

Millier,  qoid  ploras? 

LA  PREMIERE    DES  TROIS  MARIES. 

Quia  sttsioleniM  Dominum  meum 
El  neacto  obi  posnerunl  eum. 

LES  DEUX  PRÊTRES. 

Qaea»  qoaerilii  viveolem  euro  mortuis 
Noo  eal  hic,  sed  surrexil,  etc. 

•Les  trois  Marie  baisaient  avec  respect  le 
l»eu  de  la  sépulture  du  Sauveur.  Elles  sor- 
taient alors  du  sépulcre;  mais  au  même 
instant,  un  prêtre  se  présentait  è  elles.  Ce 
devait  être  un  chanoine,  un  des  premiers 
dignitaires  du  chœur.    Revêtu  d  aube  et 


d'étole,  et  une  croix  à  la  main,  il  représentait 
Jésus-Christ  lui-même. 

LE  PRÊTRE. 

Mulier,  quid  ploras?  quem  quserisf 

LA  PREMIÈRE,  MARIE-MADELEINE. 

Domine,  si  lu  sustulisli  eum,  die  mihî,  el  ego  eum 
tollam. 

le  prêtre  (lui  montrant  la  croix). 
Maria  ! 
marie-Madeleine  (tombant  à  genoux). 
Rabboni  ! 

le  prêtre  (la  repoussant  de  la  main). 
Noli  me  langere,  nondum  enim  ascendi  ad  Pa- 
irem  meum;  vade  autem  ad  fratres,  etc. 

«Les  saintes  femmes  se  mettaient  en  mar- 
che; Jésus-Christ,  représenté  par  le  prêtre, 
leur  apparaissait  de  nouveau  du  côté  droit 
de  l'autel  : 

A  vête,  nolile  timere. 

Ile,  nunliaie  fratribus  mets 

Ut  eanl  in  Galilseam  :  ibi  me  vitleLunt. 

«  Il  disparaissait  de  nouveau,  et  les  Marie  , 
pleines  de  joie,  entonnaient  le  verset  : 

Alléluia, 
Resiirrexit  Dominos 
Surrexil  leo  fortis 
Cbristus,  Fitius  Dei. 

«Cette  cérémonie  se  terminait  par  léchant 
solennel  du  Te  Deum,  et  nul  doute  que  l'assem- 
blée pieuse,  électrisée  par  ce  spectacle,  ne 
s'y  unit  d'une  commune  voix  et  avec  un 
saint  enthousiasme.  »• 

—  L'auteur  des  Voyages  Liturgiques  fait 
connattre,  relativement  aux  enfants,  divers 
usages  qu'il  est  intéressant  de  rappeler. 

A  Saint-Martin  de  Tours  il  y  avait  des  en* 
fants  élevés  dans  l'église  :  «  Le  clergé  est 
composé  de  cinquante  chanoines,  de  cin- 
quante vicaires  perpétuels  et  de  cinquante 
chapelains,  chantres  et  musiciens,  avec  dix 
enfants  de  chœur.  Outre  ces  dix  enfants  de 
chœur,  on  y  recevait  anciennement  un  grand 
nombre  d'enfants  qu'on  élevait  dans  l'esprit 
de  la  cléricature  :  on  reçoit  encore  de  ces  en- 
fants lorsqu'ils  demandent  à  assister  è  l'of- 
fice, et  on  les  installe  comme  les  bénéficiera; 
c'est  ce  qu'on  appelle  choristes.  Tous  ces 
ecclésiastiques  étaient  distribués  en  quatre 
rangs  ou  stations;  le  quatrième  rang  était 
celui  des  clercs  et  des  enfants  de  chœur; 
ils  étaient  debout  in  piano.  »  IVoy.  liturg., 
p.  120.) 

L'auteur  décrit  le  costume  des  enfants 
dans  certains  diocèses.  A  Saint-Maurice  de 
Vienne,  «  les  chantres  qui  sont  prêtres  sont 
sans  aumusses,  avec  les  ebauoines,  au  pre- 
mier rang  d'en  haut.  Le  second  est  occupé 
!>ar  les  autres,  à  la  réserve  des  clercs  et  en- 
ànts  de  chœur  ou  clergeons,  au  nombre  de 
dix,  qui  n'ont  pas  même  de  rebord  de  siège 
pour  pouvoir  s'asseoir,  et  sont  debout  du- 
rant tout  l'office.  Les  enfants  ont  la  soutane 
noire,  la  tonsure  et  les  cheveux  comme  tous 
les  ecclésiastiques  qui  sont  un  peu  réguliers. 
Leurs  surplis,  aussi  bien  que  ceux  des  chanoi- 
nes et  des  chantres,  sont  extrêmement  courts, 
avec  un  revers  de  dentelle  autour  du  cou  et 
par-dessus  à  peu  près  comme  ces  collets  ronds 
de  manteaux  ou  brandebourgs;  les  manches 
sont  closes  comme  celles  des  chanoines  de 
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Lyon.  L'air  de  leur  chant  est  en  partie  celui 
de  Lyon,  et  en  partie  celui  de  Rouen.  Ils 
portaient  l'aurousse  sur  les  épaules,  comme 
ceux  de  Lyon,  ainsi  qu'il  se  voit  dans  une 
chapelle  à  côté  du  chœur,  dans  laquelle  un 
chanoine  du  siècle  passé  la  porte  ainsi.  Ce 
n'est  que  depuis  les  guerres  qu'ils  ont  mis 
ï'aumusse  sur  le  bras.  »  (Ibid.  p.  8.)  —  A 
Bordeaux,  «  il  y  a  un  séminaire  de  vingt- 
quatre  jeunes  clercs,  fondé  par  un  arche- 
vêque de  Bordeaux*  au  xiu*  siècle.  Ils 
portent  une  soutane  tannée*  qui  est  l'ancien 
noir  en  usage  alors  pour  les  ecclésiastiques 
et  pour  les  moines  noirs,  comme  ceux  de 
Cluny,  et  qui  est  encore  resté  aux  enfants 
de  chœur   de  l'abbaye  de  Cluny.  »  (Ibid,, 

{>.  77.)  Dans  cette  abbaye,  «  il  y  a  six  en- 
ants  de  chœur  vêtus,  non  comme  les  reli- 
gieux réformés,  mais  comme  étaient  les 
anciens,  avec  des  frocs  qui  ont  les  manches  et 
le  capuchon  fort  larges ,  la  robe  tannée  ,  ou 
de  noir  naturel,  ancienne  couleur  de  l'habit 
des  moines  de  Saint-Benoît,  restée  à  ces 
enfants  et  aux  frères  convers  de  Cluny,  de 
Ctteaux,  des  Célestins,  etc.  Les  dimanches 
et  les  fêtes  chômées  et  autres  encore,  ils  sont 
en  aubes  è  la  grande  messe  avec  le  mani- 
pule. On  lit  la  même  chose  dans  l'ancien 
Ordinaire  de  l'abbaye  de  Saint-Bénigne  de 
Dijon  et  dam*  Lanfranc.  Certains  rubricaires 
font  sur  cela  des  mystères  où  il  n'y  en  a 
point.  L'aubo  n'ayant  point  d'autre  ouverture 
que  celle  d'en  haut  pour  passer  la  tête,  il 
fallait  bien  qu'on  eut  son  mouchoir  à  sa 
main  ou  à  son  bras  pour  s'en  servir  au  be- 
soin. Et  tout  le  monde  sait  qu'on  en  a  fait  uu 
ornement...  Les  grandes  fêtes,  ces  enfants 
sont  aussi  revêtus  de  tuniques  à  la  proces- 
sion et  à  la  grande  messe.  »  (Ibid.,  p.  150.) 
—  A  Saint-Jean  de  Lyon,  «  les  enfants  de 
chœur  chantent  les  prophéties  le  samedi 
saint  avec  un  manipule  a  la  main  gauche, 
c'estrk-dire  entre  leurs  doigts.  C'était  origi- 
nairement leur  mouchoir  qu'ils  tenaient 
tout  prêt  pour  s'en  servir  au  besoin  en  lisant 
ces  leçons  qui  sont  fort  longues.  »  (lbid.f 

I).  03.)  —  A  Saint-Etienne  de  Bourges,  «  les 
mit  enfants  de  chœur  vêtus  de  rouge  sous 
leur  aube,  lesquels,  hors  qu'ils  sont  assis 
durant  l'épttre,  les  leçons  et  les  répons,  se 
tiennent  toujours  debout  et  tête  nue  à  tout 
l'office,  même  aux  petites  heures,  auxquels 
ils  assistent  tout  du  long.  »  (Ibid.,  p.  141.) 
—  A  Lyon,  les  chanoines  ont  le  bonnet 
carré  en  tête;«  mais  il  en  faut  excepter  les 
bas-formiers,  même  chanoines-comtes,  qui, 
aussi  bien  que  les  autres  clercs  et  les  en- 
fants de  cbœur,  autrement  dits  clergeons,  qui 
ont  retenu  les  anciens  usages,  n'en  portent 
|K>int.  Ils  vont  de  chez  eux  a  l'église  la  tète 
nue,  et  s'en  retournent  chez  eux  de  même.» 
(Jbid.,  p.  18.)  —  De  même,  «  dans  l'église 
cathédrale  de  Paris,  les  enfants  de  chœur 
ne  portent  point  de  bonnet  carré,  non  plus 
qu'a  Sens.  Ils  s'en  vont  de  chez  eux  à  l'é- 
glise la  tête  nue,  et  s'en  retournent  de  même 
chez  eux,  et  ne  prennent  point  d'eau  bénite 
en  sortant  de  réglise,  mais  seulement  en 
entrant.  »  (Ibid.,    p.   248.) 


—  A  Notre-Dame  de  Rouen,  «  quand  les 
enfants  chantent  les  versets  au  milieu  dn 
chœur,  ils  font  la  révérence  non-seulement 
à  l'orient  et  h  l'occident,  ce  qui  s'appelle 
ante  et  rétro,  mais  encore  au  midi  et  au  sep- 
tentrion, ce  qui  s'appelle  in  ambitu,  en 
rond.  »  (Ibid.,  p.  359.)  —  Au  tenu*  dont 
parle  l'auteur,  c'était  une  nouveautéà  Lyon 
de  chanter  VO  sedutaris  hostia  à  l'élévation  : 
«  tous  les  autres  petits  clergeons  assemblés 
au  milieu  du  chœur  chantent  seuls  la  strophe 

0  salutaris  hostia  tout  entière;  ce  qui  est 
assez  nouveau,  dit  l'auteur.  »  (/6îd.,  p.  58.) 

—  A  Angers,  «  toutes  les  fois  qu'on  dit  le 
Conflteor  h  Prime  et  à  Compiles,  les  en- 
fants de  chœur  viennent  se  ranger  devint 
l'officiant  ou  semainier;  ils  se  mettent  à 
genoux  et  se  courbent  presque  le  visage  à 
terre,  en  disant  le  Confiteor  et  durant  que 
l'officiant  dit  le  Misereatur  et  YIndulgentwm 
(p.  03)  ;  »  ils  se  prosternent  encore  dans  li 
même  église  pendant  les  offices  de  la  semaine 
sainte  :  «  A  la  fin  de  Ténèbres,  pendant 
qu'on  chante  Kyrie  eleison,  sans  trop&s  si  ce 
n'est  Domine,  miserere,  les  enfants  de  chœur 
vont  au  haut  du  chœur,  et  sont  toujours 
prosternés  è  plate  terre  jusqu'à  la  fin;  ce 
qui  est  une  vraie  prostration.  »  (Ibid.,  p.  91.) 

—  Selon  notre  auteur,  la  fête  du  petit 
évêque  se  célébrait  à  Saint -Maurice  de 
Vienne.  Le  petit  évêque  faisait  tout  l'office, 
excepté  à  la  messe.  (Ibid.,  p.  83.) 

—  «  La  cérémonie  du  petit  évêque  était 
très-solennelle  è  Bayeux* 

Si  fera-on  demnin  dos  chox 
El  grant  départie  k  Baiens; 
AUez-i,  si  verrez  les  jeiis. 
(Roman  du  Renaît.  1826, 1. 111,  vers  30,  938.) 

Dans  un  inventaire  du  trésor  de  la  ca- 
thédrale de  cette  ville,  dressé  en  1476,  oo 
trouve  détaillés  les  objets  suivants  :  dem 
mitres  du  petit  évêque,  le  bâton  pastoral  do 
petit  évêque,  les  mitaines  du  petit  évêque, 
quatre  petites  chapes  de  satin  vermeil,! 

1  usage  des  enfants  de  chœur,  à  la  fête  des 
Innocents. 

Une  chose  remarquable,  c'est  que  le  pdit 
évêque  de  Bayeux  était  rétribué  par  les  prin- 
cipaux monastères  de  la  ville  de  Cseo. 
L'abbesse  do  l'abbaye  de  la  Sainte-Trinité 
de  Caen  a  continué,  jusqu'en  15M,  de  lui 
payer  cinq  sous  pour  sa  pension,  ainsi  q*U 
est  accoutumé;  l'abbé  de  Saint-Etienne  de 
Caen,  lui  donnait  vingt  sous  (comptes  de 
1430, 1431,  1432,  etc.).  (Foy.  les  Essai*  to- 
toriques  sur  la  ville  de  Caen,  par  l'abbé  os 
La  Hue;  1820,  t.  II;  —Monnaies  des  étênn 
des  innocents  et  des  fous,  note  F.,  p.  156  j 

—  «  Le  chapitre  de  la  cathédrale  d'Amiens, 
permit,  par  acte  du  5  décembre  1533,  de 
célébrer  la  fête  des  Innocents,  et  accord* 
pour  la  faire  soixante  sous  aux  grands  et 
aux  petits  vicaires  :  Domini....  magnù  et 
parvis  vicariis  ecctesiw....  permiseruni  et  ce*- 
senserunt  quod  hoc  anno  possint  H  vaUsiU 
facere  et  ceiebrare  fatum  Innoctntium ,  ut 
antiquitus  facere  solebant9  eteisdem  eroq* 
verunt  domini  sexaginta  solidos*  etc. 

—  «  En  beaucoup  d'autres  villes,  IC5«a- 


M 


ENF 


DE  PIAIN-CUANT. 


ENF 


54ff 


pitres  faisai on l  aussi  la  dépense  de  ces  fêtes; 
ainsi»  à  Reims,  par  décision  de  Tannée  1479, 
le  chapitre  paya  les  frais  du  festin  de  Vévê- 
que  des  innocents  y  mais  à  condition  qu'on 
ne  se  masquerait  pas,  qu'on  ne  ferait  pas 
sonner  les  trompettes,  et  qu'on  ne  courrait 
pas  la  ville  à  cheval.  »  (Marlot,  Metropolis 
Amenais  kistoria,  1. 11,  p.  769.) 

—  «  L'abbé  d'Artigny  nous  apprend , 
dans  èbs  mémoires,  que  l'archevêque  de 
Vienne,  en  Dauphiné,  était  tenu  {tenebatur 
ex  antiaua  et  approbata  consuetudine)  de 
donner  a  V évéque  des  Innocents,  lequel  était 
élu  le  15  décembre,  trois  florins,  monnaie 
de  Saint-Maurice,  avec  une  mesure  de  vin 
et  deui  Anées  de  bois.  Cet  évoque  recevait 
aussi  une  charge  de  bois  de  chaque  cha- 
noine. »  (Monnaies  des  évéques  des  innocents, 
et  des  fous,  pp.  13  et  14.) 

—«Tout  cequi  reste  actuellement*  Amiens 
de  ces  anciennes  fêtes,  c'est  que,  le  jour 
des  Innocents,  tes  enfants  de  chœur  occu- 
pent encore  les  places  d'honneur,  et  qu'ils 
portent  chapes  pendant  l'office.  »  (76., p.  19.) 

—  «  Il  est  fait  mention  de  la  fête  des 
Innocents,  dans  les  registres  du  chapitre 
de  l'église  de  Laon,  aux  années  1284,  et 
1397.  On  7  voit  que  les  enfants  de  chœur 
faisaient  une  cavalcade  dans  l'église.  En 
Ittl,  il  leur  fut  accordé  quatre  livres 
|>arisis  pour  célébrer  cette  fête ,  et,  en  1458, 
il  fut  dit  que  les  chanoines  qui  assisteraient 
au  souper  des  innocents  donneraient  chacun 
douze  deniers  pariais.  En  1460,  le  chapitre 
donna  à  revécue  des  innocents  soixante  sous. 
C'était  la  veille  de  saint  Nicolas  d'hiver 
qu'on  élisait  cet  évéque. 

•  Un  chanoine  de  Laon,  Jacques  Cannet, 
légua  par  son  testament,  du  14  août  1527, 
quarante  sous  tournois,  pour  subvenir  aux 
dépenses  et  aux  frais  du  nouvel  évéque,  sous 
la  condition  que  les  innocents  diraient  après 
le  souper  de  la  fête,  une  antienne  et  un 
Dtprofundis.*  (lb.,  pp.  21  et  22.) 

—  A  Senlis,  «  la  fête  des  Innocents  se  cé- 
lébrait non-seulement  dans  la  cathédrale, 
mais  aussi  dans  la  collégiale  de  Saint-Rieul. 
Il  résulte  d'un  compte  de  recette  de  cette 
église,  pour  l'an  15o7,  qu'une  somme  de  huit 
sels  fut  donmée  aux  vicaires  pour  avoir  tenu 
lieu  de  rrrrr  évéque,  le  jour  des  Innocents, 
comme  it  estoit  de  coutume.  On  voit  aussi 
qu'en  1501,  le  chapitre  de  Saint-Rieul  per- 
mit aux  vicaires  de  cette  église  de  faire  des 
jeux  dans  le  cimetière,  le  jour  de  la  Cir- 
coocision,  suivant  l'usage,  et  que  ces  der- 
niers avaient  un  prélat  des  fous. 

•  Ou  lit,  dans  les  registres  capitulaires  de 
Koyou,  que  Jean  Ouduu,  chanoine,  ayant 
étéélo  évéque  des  innocents,  en  1416,  on  lui 
donna'  un  coadiuteur  ;  qu'en  1419,  le  cha- 
pitre assigna  h  l  évéque  des  innocents,  pour 
soutenir  sa  dignité,  quatre  setiers  de  blé, 
ti  quarante  sous  parisis  d'argent.  » 

«  Mais  voici  qui  est  extraordinaire  et  qui 
produisit  une  espèce  de  schisme  dans  1  E- 
glise  de  Noyoo.  Les  mêmes  registres  capi- 
llaires portent,  «  qu'en  1430,  il  parut  en 
u>éme  temps  deux  évéques  des  innocents,  l'un 


élu  légitimement  dans  l'église  cathédrale, 
l'autre,  intrus,  dans  l'église  Saint-Martin. 
Le  premier  porta  plainte  contre  l'intrus  au 
chapitre  assemblé,  demandant  que  l'écolâtre 
prit  connaissance  de  l'affaire  comme  étant 
de  sa  commence.  »  (Ibid.,  pp.  25-27.) 

—  «  Dans  l'église  collégiale  de  Saint- 
Florent  de  Roye,  on  élisait  un  évéque  des 
innocents  ....  Outre  l'évoque  qui  célébrait  au 

1;rand  autel,  un  enfant  de  chœur,  qui  avait 
e  titre  de  son  suflragant,  officiait  aux  autres 
par  lies  de  l'office:  Fientque  horœ  per  puerum. 

—  «  La  fête  des  innocents,  a  duré,  dans  la 
collégiale  de  Saint-Furzy  de  Péronne,  peut- 
être  plus  long  temps  que  partout  ailleurs. 
On  trouvait,  dans  les  registres  capitulaires, 
une  liste  des  évéques  des  innocents,  de  1529 
à  1638,  année  où  fut  élu  en  chapitre,  le  6 
novembre,  le  dernier  évéque  nommé  Des- 
jardins.... »  (Ibid.,  pp.  33  et  34.) 

—  Dans  une  Chronique  manuscrite  de 
l'abbaye  de  Corbie  (Chron.  Corbiensis  monar 
sterii),  que  M.  Duseval,  d'Amiens,  a  com- 
muniquée à  l'auteur  (M.  Rigoileau),  on  voit  à 

Îfuelles  dépenses  s'élevaient  les  frais  de  ta 
été  des  innocents,  puisque  pour  acquitter 
ces  frais  et  ceux  d'une  moralité  qui  y  était 
jouée,  un  moine  fut  obligé  de  vendre  uno 
maison.  Anno  1516,  domumvicinam....  quam 
comparaveram  pro  pretio  centum  librarum 
turonensium,  exconsensu  abbatis  et  conventus 
vendidi  cuidam  magistro  Pelro  Boelcano, 
locum  tenenti  villœ  Corbiensis  ad  satisfacien- 
dum  expensis  festi  Innocentium,  cujus  con- 
fratemitatis  eodeth  anno  (1516)  eramprinceps. 
Vnde  pro  tabulato  existente  in  choro  ecclesiœ 
nostrœ,  solvi  septuaginta  libras  turonenscs* 
et  pro  prandio  et  pro  moralitate  persolri  tri- 
ginta  libras.  (Ibiai,  pp.  40  et  41 .) 

—  D  après  les  statuts  manuscrits   de  l'é- 

!;lise  de  'foui,  recueillis  en  1497  (Voy.  Ka- 
endœ  dans  Du  Cangb)  ,  «  on  y  élisait,  pour 
ainsi  dire,  deux  évéques  des  innocents  ;  l'un 
chargé  de  payer  les  irais  de  la  fête,  l'autre 
d'en  remplir  les  fonctions.  Le  premier  était 
pris  parmi  les  chanoines,  et  ordinairement 
d'après  leur  ordre  de  réception  à  la  pré- 
bende. Et  cela  contrairement  à  l'usage  con- 
sacré par  les  statuts  de  l'église  de  Saint- 
Denis,  de  Liège,  de  l'année  1330,  où  l'on 
voit  que  le  dernier  reçu  des  chanoines  de- 
vait faire  cette  dépense,  jusqu'à  la  réception 
d'un  nouveau  chanoine,  solvere  episcopatum 

Suerorum  illius  anni  etsemper,  »  etc.  (Voy. 
v  Cangb,  Episcopus  puerorum).  «  Le  jour 
des.  Innocents,  après  le  souper,  le  chanoine 
qui  s'était  acquitté  de  cette  charge  pen- 
dant Tannée  qui  venait  de  s'écouler,  re- 
mettait un  bouquet,  pilota,  de  romarin  ou 
d'autres  fleurs,  à  l'évoque  (au  véritable 
évéque),  qui  le  rendait  au  chanoine  qui  de- 
vait lui  succéder  dans  cette  dignité  burles- 
que. Si  ce  dernier  négligeait,  ce  jour-là,  de 
•aire  cet  acte  d'acceptation,  soit  par  lui- 
même,  soit  par  un  fondé  de  pouvoirs,  on 
suspendait  pour  lui  faire  honte,  dans  le  mi- 
lieu du  chœur,  une  chape  noire.  Elle  y 
restait  exposée  en  signe  deaeuil,  autant  qj'il 
plaisait  aux  enfants  de  chœur  et  aux  sous- 
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diacres,  qui,  dans  cette  circonstance ,  n'é- 
taient pas  tenus  d'obéir  aux  ordres  du  cha- 
pitre. Cappa  nigra  in  castro  medio  chori 
suspendatur,  et  tandiu  ibi  maneret  in  illius 
vituperium  quandiu  placeret  subdiaconis,  fe- 
riaixs  et  pueris  chorx,  et  in  ea  renon  teneren- 
tur  obedxre  nobiê  capitulo.  De  plus,  le  cha- 
noine récalcitrant  ne  pouvait-iouir  des  reve- 
nus et  émoluments  de  sa  prébende  tant  que 
les  frais  delà  fête  n'a yaient  pas  été  acquittés  : 
sur  quoi  on  remarque  cependant,  qu'il  n'é- 
tait tenu  d'inviter  au  festin  que  ceux  qui 
étaient  au  rang  des  innocents.  On  y  repré- 
sentait des  moralité»  et  des  simulacres  de 
miracles,  avec  des  farces  et  autres  jeux,  eum 
farcis  et  similibusjocis. 

«  Le  premier  samedi  de  l'A  vent,  après  les 
Complies,  tous  les  enfants  de  chœur  et  sous- 
diacres  fériés,  feriati,  qui  étaient  comptés  au 
nombre  des  innocents,  se  réunissaient  pour 
élire,  parmi  les  enfants,  un  autre  évoque, 
qui  aussitôt  était  pris,  assumitur,  porté  à  la 
cathédrale,  derrière  l'autel  de  la  Vierge,  et 
assis  là,  où  les  évoques  de  Toul  sont  intro- 
nisés ;  pendant  la  cérémonie,  on  chantait  le 
Te  Deum,  et  on  sonnait  les  cloches.  Après 
quoi  ce  jeune  évêque  apprenait  son  office 
laddiscii  offtcium  ejus  ),  atin  que  le  grand 
jour  arrivant,  ayant  revêtu  les  habits  épis- 
copaux,  la  mitre  en  tête  et  la  crosse  a  la 
main,  il  pût,  pendant  tout  le  service  divin , 
remplir  les  fonctions  de  l'évêque,  qui  lui 
cédait  entièrement  la  place. 

«  Ce  même  jour  des  Innocents,  au  matin, 
le  petit  évêque,  à  cheval,  suivi  de  ses  com- 
pagnons et  des  personnes  les  plus  éminentes, 
allait  aux  monastères  de  Saint  -Mansuy 
(Mansueti),  et  de  Saint-Eure  lApri);  après  y 
avoir  fait  sa  prière  et  entonné  un  hymne ,  il 
recevait  de  chaque  monastère  dix-huit  de- 
niers de  Toul,  qui  devaient  lui  être  payés 
sur-le-champ,  faute  de  quoi  il  pouvait  s'em- 
parer des  livres  ou  prendre  d  autres  gages. 

c  Le  chanoinedoyen,  decanui  canonicus,  qui 
payait  la  fête,  était  tenu  de  fournir  à  l'évêque 
un  cheval,  des  gants  et  un  bonnet  (birctum). 

«  Après  les  vêpres  chantées,  l'évêque  avec 
des  farceurs,  des  trompettes  et  sa  compa- 
gnie, parcourait  le  même  jour,  les  princi- 
pales rues  de  la  ville. 

«  A  l'octave  des  Innocents,  le  même  per- 
sonnage, en  costume  et  toujours  avec  sa 
compagnie,  se  rendait  à  l'église  de  Sainte- 
Geneviève  ;  là  il  chantait  un  hymne  en  l'hon- 
neur de  la  sainte,  puis  recevait  un  goûter, 
qui  lui  était  préparé  dans  la  maison  paro- 
chiale  ou  ailleurs,  par  les  soins  du  maître  et 
des  frères  de  l'Hôtef-Dieu,  dépendant  de  cette 
église.  Cette  collation  consistait  en  un  gâteau, 
focapam  unam,  du  vin,  des  fruits  et  des  noix. 

«  Des  officiers  étaient  chargés  de  recueillir 
les  amendes  encourues  pendant  l'année 
pour  omissions  ou  fautes  commises  dans 
l'office  divin,  et  on  employait  le  produit 
de  ces  amendes  à  traiter,  ad  convivandum, 
le  lendemain  du  jour  des  Innocents,  l'évê- 
que et  les  autres  innocents,  et  cœteros  de  nu- 
méro innocentiumf  qui  tous,  après  ce  dîner, 
allaient  par  la  ville,  masques  et  revêtus 


d'habits  variés,  faciebus  opertis,  in  êii 
habitions.  Il  leur  était  permis,  en  certains 
lieux,  de  représenter  des  farces,  pourra 
toutefois  que  le  temps  fût  sec  :  au  retour, 
ils  revenaient  dans  la  maison  où  avait  en 
lieu  la  fête  des  Innocents,  et  le  chanoine  en 
charge,  ou  son  fondé  de  pouvoir,  défait 
leur  donner  une  collation,  avec  les  resta  du 
repas  de  la  veille.  On  voit  que  rien  n'était 
oublié.  »  Monnaies  des  évéques,  des  irnscentt 
et  des  fous,  pp.  41-46.) 

—  A  Besançon,  les  prêtres,  les  diacres  et 
sous-diacres,  les  enfants  de  chœur  et  les 
chantres,  élisaient  les  uns  et  les  autres  un 
roi  des  fous.  «  Le  bas-chœur  conduisait  son 
roi  en  cavalcade  par  la  ville,  l'accompagnait 
eu  habits  grotesques,  et  divertissait  le  pu* 
blic  par  ses  bouffonneries.  Quand  les  ca*al- 
cades  des  différentes  églises  se  rencon- 
traient, elles  se  chantaient  pouille,  quelque- 
fois même  elles  en  venaient  aux  mains. 
(Cette  coutume  des  invectives  pour  rire, 
entre  bandes  joyeuses  qui  se  rencontrent 
dans  certaines  fêtes,  remonte  è  une  haute 
antiquité,  et  se  retrouve  encore  de  nos  jours. 
Voy.  Collect.  des  meilleures  dissertations  tl 
mémoires  relatifs  à  Vhisi.  de  Fr.,  tom.  IX, 
p.  S59.  —  Note  de  H.  Lebeb.)  Ces  masca- 
rades, poursuit  M.  Rigolleau,  furent  sup- 
primées du  consentement  do  toutes  les 
églises  de  la  ville,  en  1518,  è  l'occasion  d'un 
combat  sanglant  qui  se  ût  sur  le  pont,  entie 
deux  de  ces  cavalcades.  »  (  J6ta.,  pp.  M 
et  W.)  C'est  à  quoi  conduisait  cette  en- 
fume des  invectives  pour  rire.  Du  reste,  cela 
rappelle  les  rivalités  de  nos  confréries  de 
pénitents  dans  le  Midi. 

—  A  Reims,  suivant  Anquetil  (Histoire  ii 
Reims),  «  les  enfants  de  chœur  tiraient  au 
sort  un  archevêque,  qui  allait  solennelle- 
ment demander  l'agrément  du  chapitra  et 
les  gratifications  d'usage.  Son  premier  soin 
était  ensuite  de  choisir  des  officiers,  mais 
surtout  un  maître  d'hôtel,  qu'il  prenait  or- 
dinairement parmi  les  chanoines  les  plus 
riches  et  les  mieux  intentionnés.  Dès  la 
veille,  et  pendant  tout  le  jour  de  la  fêtr, 
l'archevêque  des  innocents  était  maître  ab- 
solu du  chœur  avec  son  clergé;  les  chanoines 
et  les  chapelains  n'y  pouvaient  paraître 
qu'avec  l'uniforme  des  innocents,  ou  du 
moins  dépouillés  de  l'habit  canonical.  Ceui 

3ui  voulaient  partager  les  plaisirs  delà  lêta 
evaient  contribuer  aux  irais  ;  un  greffier 
des  innocents,  placé  au  bas  de  l'aigle,  inscri- 
vait leurs  noms,  recevait  la  taxe,  et  les  in- 
corporait dans  la  troupe.  A  l'exemple  de  la 
cathédrale,  les  paroisses  et  les  monastèrrs 
élisaient  des  abbés  et  des  abbesses  qui  sa 
visitaient  et  se  traitaient  réciproquement.  • 
(Ibid.,  pp.  19  et  50.) 

H.  Rigolleau  décrit  ensuite  plusieurs 
monnaies  curieuses  des  évéques  des  inno- 
cents :  l'une  trouvée,  dans  la  Somme,  à  Ab* 
beville,  qui  représente  l 'évêque  des  itmocent$ 
promené  sur  un  âne.  Elle  est  antérieure  au 
xvi«  siècle.  (  Ibid.,  pp.  52-53.  )  Une  autre 
portant  ces  mots  :  Rachbl  :  Plobajs  :  Fi- 
lms :  Scos.  L'auteur  ajoute  :  «  Dans  l'égli* 
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de  Beauvais,  le  jour  de  Noël,  au  xu*  siècle, 
une  femme  ou  un  jeune  homme  habillé  en 
femme,  représentait  Rachel  pleurant  ses  en- 
fants (P.  Louvbt,  Hi$t.  de  Beauvais,  t.  II,  p. 
297),  et  dans  la  scène  du  massacre  des  In* 
nocents,  du  mystère  de  la  Conception  et  Na- 
tivité de  la  glorieuse  vierge  Marie,  joué  en 
1507  à  Paris,  se  retrouve  une  femme,  nom- 
mée Rachel,  dont  on  tue  l'enfant  (Hist.  du 
théâtre  français,  t.  I",  p.  163).  On  voit  éga- 
lement Rachel  déplorant  la  mort  de  ses  en- 
fants, dans  la  comédie  des  Innocents,  compo- 
sée par  la  reine  Marguerite  de  Valois.»  (Mon- 
naîej,elc.,  pp.  56-577)  Une  autre  encore,  repré- 
sentant un  évéque  avec  la  mitre  et  la  crosse  ;  à 
côté,  en  plain- chant,  les  notes  re,  sol,  ut.  On 
remarque  que  les  deux  premières  syllabes 
du  mot  Rbhigii  de  la  légende  sont  aussi 
formées  par  les  deux  notes  re,  mi,  en  plain- 
chant,  clef  de  fa.  C'est  un  genre  de  rébus 
jadis  fort  en  vogue,  et  qu'on  employait  jus- 

^ue  dans  les  monuments  funèbres.  Ainsi,  à 
angres,  dans  le  clottre  de  Saint~Mammès, 
on  voyait  l'épi  la  phe  d'un  chantre  formée 
des  notes  la,  mi,  la,  entre  deux  têtes  de 
mort.  Cela  rappelle  ce  que  le  cordelier  Me- 
nai dit,  dans  son  sermon  du  mercredi  de  la 
seconda  semaine  de  carême  :  Je  crains  bien 
que  vous  ne  chantiez  la  chanson  des  dam- 
nés; elle  a  six  notes  bien  tristes,  savoir  : 

ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la. 
Un  damné  entonne  la  première  :  Utinam 
eonsumptus  essem;  il  ajoute  la  seconde  :  Re- 
pltta  est  malis  onimamea.  Tout  le  chœur  des 
damnés  lui  répond  sur  la  même  note  :  Re- 

pltti  sumus  despectione,  etc.  Cette  pièce 

appartient  &  la  paroisse  deSaint-Remy ,  autre- 
fois l'une  des  plus  considérables  de  la  ville 
d'Amiens  ;  elle  noua  apprend  que  l'évèque  des 
innocents  prenait  un  titre  particulier,  etc.  » 
Ce  titre  était  celui  d'archevêque  particulier  à 
la  paroisse  Sain UFir mi n.»(/6td.,  pp.  66-67.) 

—  «  A  Lille,  dans  la  collégiale  de  Saint- 
Pierre,  on  voyait  le  tombeau  d'un  évéque  des 
innocents;  on  y  lisait  : 

Au  preau  cy-devant  gist  Guillemot,  fils  de 
Matthieu  de  VEspine  et  de  demoiselle  Agnes 
de  Bordebec,  dit  de  Le  Val,  sa  femme,  lequel 
trespassa  evesque  des  Innocens  ae  teste  église, 
le  xxix"  jour  de  juing,  Van  mil  y"  et  ung. 


Dieu  pour  son  âme.  »  (Millin,  Antique 
tés  nationales,  t.  V.)  Le  même  auteur  ajoute 
en  note  que  l'évoque  des  innocents  était  re- 
têtu, pendant  trois  jours,  d'habits  épisco- 
peux,  avec  des  sandales  rouges;  qu'il  avait 
une  crosse  d'argent,  dont  le  béton  était  de 
bois  noir,  et  qu'il  portait  sur  sa  tête  un  petit 
coussin  au  lieu  de  mitre,  etc.»  {Ibid.,  pp.  75* 
76.) 

—  c  Dans  Tépttre  qui  se  chante  le  jour 
des  SS.  Innocents,  on  trouve  le  vers  : 

Sine  macula  $uni  ante  thronum  Dei. 
on  le  faisait  suivre  à  Laon,  dans  l'épttre 
brcie  du  même  jour,  par  le  couplet  : 

Devant  le  Ihrôoc  de  Dieu  la  sus  sunt 
Luii  sans  Uicfte  n'en  doutons; 
La  ooa  maint  tous  Jbesus  Xristus 
Où  Us  cbaoteut  Sancius,  SatMus.  i 

(Ibid.,  pp.  Sa,  87.) 


—  Dans  plusieurs  localités,  notamment 
a  Autun,  il  y  avait  un  jeu  intitulé  :  Le  jeu 
du  roi  Hérode,  représenté  par  un  enfant  de 
chœur,  qui  avait  lieu  le  jour  de  la  fête  des 
Innocents.  (Ibid.,'p  118.) 

—  A  propos  d'une  monnaie  qui  porte  ni  • 
colai  :  solbmnia  :  M.  Rigolleau  s'exprimo 
ainsi  : 

«  Le  jour  de  saint  Nicolas,  était  jadis  une 
grande  fête  pour  les  écoliers;  et  à  Amiens, 
pour  les  pèlerins  qui  avaient  fait  le  voyage 
de  Myre,  dont  saint  Nicolas  fut  évéque.  La 
confrérie  de  saint  Nicolas  avait,  eu  1525, 
six  chapelains  à  l'église  de  Notre-Dame  d'A- 
lençon.  Le  jour  de  sa  fête  patronale,  on 
choisissait  anciennement  un  enfant  qualifié 
de  la  ville,  qu'on  habillait  en  évéque,  et  qui 
était  le  roi  de  la  fête.»  (Mém.  hist.  sur  la  ville 
dfAlençon,  par  Odolant  Desnos,  t.  1",  p. 
19.)  M.  Dulaure  rapporte  (Hist.  de  Parit,  t. 
111)  que  le  5  décembre,  veille  de  cette  fête, 
les  écoliers  et  professeurs  de  l'Université 
de  Paris,  se  réunissaient  pour  élire  un  évé- 
que, qu'ils  revêtaient  d'ornements  pontifi- 
caux, et  conduisaient  en  grande  pompe  ehez 
le  recteur.  L'abbé  LebeuT  (  Hist.  de  la  ville 
et  du  dioc.  de  Paris,  1. 1",  p.  330  )  dit  seule- 
ment, qu'en  1367,  les  petits  écoliers  babil- 
laient un  d'entre  eux  en  évéque,  le  jour  de 
saint  Nicolas,  et  le  promenaient  par  les  rues, 
ce  que  le  parlement  avait  autorisé  ;  il  ajoute 
que,  de  son  temps,  la  même  chose  avait  lieu 
h  Reims  et  vers  la  Lorraine.  On  lisait  effec- 
tivement dans  les  anciens  registres  cap i tu- 
laires  de  la  ville  de  Saint-Quentin,  qu'en 
1M2,  l'assemblée  des  chapitres  de  la  pro- 
vince de  Reims  donna  un  écu  à  l'évèque  de 
Saint-Nicolas,  qui  était  un  enfant  de  chœur 
des  Dominicains  de  la  ville  de  Saint-Quen- 
tin, où  se  tenait  l'assemblée,  et  on  voyait 
dans  les  comptes  de  l'abbaye  de  Corbie,  que 
l'abbé  de  ce  monastère  *ût,  en  1&28,  une 
courtoisie  à  l'évèque  de  l'école  des  enfants, 
qui  donna  la  bénédiction  à  table,  devant  lui 
le  jour  de  saint  Nicolas. 

«  Le  même  jour,  dans  la  Franconie,  les 
écoliers  choisissaient  trois  d'entre  eux  pour 
remplir,  l'un  le  rôle  d'évêque,  les  deux  au- 
tres, celui  de  diacres;  ils  se  rendaient  en- 
suite à  l'églhe,  où  ils  présidaient  à  l'office 
divin;  après  quoi  ils  allaient  chanter  de 
porte  .en  porte,  et  l'argent  qu'on  leur  don- 
nait, était  reçu,  non  comme  une  aumône, 
mais  comme  un  impôt  dû  à  l'évèque.  (Ac- 
BAiu,  Omnium  gentium  mores,  1536,  p.  223.) 

«  Dans  d'autres  parties  de  l'Allemagne,  les 
écoliers  célébraient,  le  12  mars,  saint  Gré- 
goire comme  leur  patron  :  l'un  d'eux,  ha- 
billé aussi  en  évéque,  le  représentait  ;  d'au- 
tres, sous  des  habits  de  prêtres  et  de  laïcs, 
formaient  son  cortège.  Cette  fête  de  saint 
Grégoire  pouvait  répondre  aux  quinquatries 
des  Romains,  fêtes  de  Minerve,  célébrées 
dans  le  mois  de  mars  par  les  écoliers  (Dres- 
ser, De  festis  et  prœcipuis  anni  parlibus, 
p.  U).  »  (ibid.,  pp.  118-121.) 

—  Suivant  P.  Louvet  (Histoire  des  antiq. 
du  diocèse  de  Beauvais,  1635, 1. 11),  le  jour 
des  Innocents,  è  Beauvais,  les  enfants  de 
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cbœar  qui  tenaient  les  hautes  stalles  et 
avaient  le  pas  sur  les  chanoines,  étaient  mis 
au  tablet  jK>ur  conférer  les  bénéfices  dé- 
pendants du  chapitre  qui  viendraient  a  va- 
quer ce  jour- là;  sur  quoi  il  cite  Molanus 
(  Jean  Ver  Meulen,  savant  théologien,  mort 
à  Lille,  en  1585),  qui  dit,  qu'ayant  vaqué 
une  prébende  k  Cambrai,  l'enfant  de  chœur, 
tout  masqué,  la  donna  è  son  mettre,  ce  que 
l'évoque  de  Cambrai  confirma.  In  Camero- 
cenêi  ecelesia  visus  est  vaeantem,  m  ****** 
epiêcopi,  prœbendam,  quasi  jure  ad  se  devo- 
luto,  con ferre;  quam  coUationem  beneficu 
vers  magnifiée  ,  reverendissimus  prœsul ,  cum 
puer  grato  animo,  magistrum  suum9  bene  de 
ecclfêia  meritum,  nominasset,  gratam  et  ratam 
habuit.  (J.  Molanus,  De  eanonicis  libri  très; 
Colon.  Àgrip.,  1587,  lib.  h,  chap.  W,  pp.  226- 
227.)  Il  ajoute  encore,  d'après  le  môme  Mo- 
lanus, qu'anciennement,  en  la  ville  d  Or- 
léans,  le  jour  des  Innocents,  on  habillait  un 
enfant  en  évèque,  auquel  était  conférée  la 
prébende  qui  venait  à  vaquer  ce  jour-là;  que 
«'évêché  d  Orléans  lui-même  étant  venu  à 
vaquer,  le  roi  Philippe  1"  manda  au  chapitre 
de  nommer  ledit  enfant;  ce  qui  fut  fait;  à 
cause  de  quoi  on  composa  ces  deux  vers  : 

Eligimus  puerum,  jmerorum  (esta  eolenta, 
Non  noitro  more,  ted  regi$  juu*  uquenUt. 

Saint  Bernard  et  lo  moine  Glaber  (JKrf., 
lib.  iv,  cap.  5)  se  plaignaient  que,  de  leur 
temps,  des  évéchés  et  des  dignités  ecclésias- 
tiques fussent  concédés  h  des  enfante  :  Scho- 
lares  pueri  et  impubères  adoleseentuli.  Néan- 
moins, le  fait  précédent  n'a  pas  eu  lieu 
comme  il  vient  d'être  raconté.  Il  faut  voir 
dans  l'ouvrage  dont  nous  donnons  ries  ex- 
traits l'inconcevable  circonstance  à  laquelle 
les  deux  vers  précédents  se  rattachent. 
libido  pp.  1V2-U7.  Voy.  aussi  la  note  AA, 

p.  175). 

L'auteur  cite  une  monnaie  dont  le  revers 
porte  pour  légende  : 

VIVANT.    FVBRI.  SmraOMA.  CI. 

Pièce  faite  probablement  pour  les  enfants 
de  chœur  de  quelque  paroisse,  peut-être  de 
celle  de  Saint-Germain,  à  Amiens.  (lbid.f 
p.  18fr.) 

—  Nous  croyons  devoir  mentionner  ici 
deux  autres  anciens  usages  établis  dans 
l'église  de  Saint-Maurice  iT Angers.  C'est  à 
l'auteur  des  Voyages  liturgiques  que  nous 
empruntons  la  citation  suivante,  que  nous 
croyons  devoir  donner  dans  toute  son  éten- 
due en  raison  des  singularités  qu'elle  fait 
connaître. 

«  Le  jeudi  saint,  après  la  messe,  l'évoque 
ayant  quitte  ses  ornements  et  réservé  son 
seul  rochet  et  sa  croix  pectorale ,  le  doyen 
ou  autre  suivant  ayant  quitté  sa  chape  et 
son  camail,  le  boursier  ou  receveur  du  cha- 
pitre leur  présente  à  chacun  un  tablier  de 
toile  qu'il  attache  autour  d'eux.  Après  quoi 
l'un  et  l'autre  vont  laver  le  grand  autel  et  un 
des  petits  seulement;  et  cependant  les  chan- 
tres chantent  les  antiennes  ordinaires.  Co 
qui  étant  fait,  1  évoque  et  le  doyen    vont 


dans  le  cloître  laver  les  pieds  à  douze  en- 
fants de  l'hôpital.  Les  chantres  cependant 
chantent  des  antiennes.  L'exécuteur  dp  Jus* 
tice  se  trouve  là  présent,  et  y  fait  la  roue- 
tion  de  bedeau,  faisant  retirer  la  foule  du 

Kuple  (323).  La  cérémonie  étant  finie,  le 
ursier  ou  receveur  donne  à  laver  les  mains 
à  l'évoque  et  au  doyen. 

«  A  deux  heures  après  midi,  le  clergé  de 
l'église  cathédrale  étant  assemblé,  un  diacre, 
acompagné  du  sous-diacre,  vient  dans  le 
chœur,  et  chante  l'évangile  Ante  diem  festum 
Paschœ.  Après  quoi  le  doyen,  ou  plutôt  un 
jeune  théologien,  fait  un  discours  en  latin 
sur  le  mystère  du  jour.  Ce  discours  fini ,  le 
troisième  archidiacre  lit,  au  ton  d'une  leçon, 
le  sermon  de  Notre-Seigneur  commençant 
par  ces  mots  :  Amen,  amen  dico  vobis,  non 
est  sertms  super  dominum  suum,  etc.,  en  fi- 
nissant par  les  paroles  :  surgite,  eamus  kinc. 
Après  quoi  tout  le  chœur  se  lève  et  va  à 
ï'evéclié,  dans  une  salle  appelée  fa  saiie  dm 
clergé,  entourée  de  bancs,  au  haut  de  laquelle 
l'évoque  est  assis,  lequel  se  lève  pour  rece- 
voir le  clergé,  qui  s'assied,  et  les  enfants  de 
chœur  demeurent  debout  dans  le  milieu  de 
la  salle,  divisés  en  deux  lignes.  Au  bas  de 
cette  salle  il  y  a  un  grand  buffet,  préparé 
avec  des  verres,  du  vin  blanc  et  rouçe,  et  de 
l'eau.  Vers  le  milieu,  il  y  a  un  pupitre  avec 
un  tapis,  et  vers  le  haut  une  petite  table 
avec  une  nappe,  sur  laquelle  il  y  a  ou  bassin 
d'argent ,  une  aiguière  et  une  sei  vielle  des- 
sus. Chacun  ayant  pris  sa  place»  et  tous 
étant  assis,  les  quatre  plus  grands  enfants  de 
chœur  ayant  fait  la  révérence,  vont  au  buf- 
fet, et  preuneul  sur  leurs  bras  une  serviette 
et  chacun  deux  verres  dans  leurs  mains, 
dans  lesquels  ils  font  mettre,  par  les  offi- 
ciers de  l'évêque,  dans  l'un,  du  vin  blanc, 
et,  dans  l'autre»  de  l'eau,  et  ensuite,  se  par- 
tageant ,  ils  vont  tous  quatre  en  présenter  à 
l'évoque  et  à  tout  le  chœur,  et  cbacuo  mêle 
et  trempe  son  vin  selon  son  geût;  et  dès  que 
quelqu  un  a  bu,  l'enfant  va  faire  laver  le 
verre  au  buffet,  et  en  rapporte  k  un  autre: 
et  ainsi  ils  font  le  tour  de  la  salle  de  côté  et 
d'autre.  Ce  tour  étant  fait  avec  du  vin  blanc» 
on  en  recommence  un  second  avec  du  vin 
rouge,  et  enfin  un  troisième  avec  du  vin 
blanc  (il  est  libre  de  boire  ce  que  l'on  veut% 
ou  même  point  du  tout).  Après  cela,  Pévéqu* 
se  levant,  un  sous-chantre  lui  présente  K 
lui  met  sur  le  bras  la  serviette»  et  dans  U 
main  l'aiguière  qui  étoit  sur  la  petite  ta  :4  c, 
et  ce  sous-chantre  prenant  le  bassin,  ils  voul 
pour  laver  les  mains  aux  chanoines  et  di- 
gnités seulement;  mais  ils  s'en  excusant. 
Cela  étant  fait,  le  pénitencier,  ou  plutôt  on 
jeune  théologien  pour  lui,  fait  un  discours 
latin  sur  l'institution  de  l'Eucharistie  ;  après 
lequel  on  retourne  dans  le  chœur»  où  Ton 
dit  Compiles  en  silence,  c'est-à-dire  chacua 
en  son  particulier,  et  ensuite  on  chante  Té- 
nèbres. Dans  la  cérémonie  ci-dessus,    ii» 
sous-chantre  donne  à  l'évêque,  aux  di£it.t*9 
et  aux  chanoines  quatre  deniers  k  chacun.  • 
(Voyag.  /if.,  pp.  93-95  ) 


(325)  Il  nous  semble  qu'un  deuil  pareil  méritait  une  explication  plus  étendue. 
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ENFANTS  SANS-SOUCI,  ou  Enfants.  — 

Celaient  des  jeunes  gens  de  tout  état  qui 
composaient  et  jouaient  des  soties,  des  mo- 
ralités et  des  farces.  Leur  chef  s'appelait 
le  prince  ou  le  roi  des  sots.  Ils  rivalisaient 
avec  les  clercs  de  la  baxoche  ou  les  bazochiens. 
Philippe  de  Vigneulles  dépeint  ainsi  les  En- 
fants sans-souci  i  «  Ces  compaignons  cy 
juoient  tant  bien  de  farces  que  on  en  sçave- 
roit  niieulx,  et,  en  juant,  donnoient  à 
chacun  des  seigneurs  et  dames  de  petits 
brocart*  qui  bien  les  seoienl;  et  avec  ce 
chantaient  si  bien  que  tous  ceuix  qui  les 
oj oient  estaient  très  contens  d'euli.  » 
il.  Rigolleau  décrit  une  monnaie  portant  : 

ftANS-SOVCI. 

4  « —  mal  :  espakgne. 

Cette  pièce  a  été  faite  probablement  pour 
les  sociétés  des  Enfants  sans-souci,  et  M.  C. 
Leber  ajoute  qu'il  y  avait  un  prince  (grotes- 
que) de  mat  espargne  qui  figurait  dans  ia 
Krande  mascarade  de  Pabbaje  des  Conards 
comme  un  des  suppôts  de  2a  confrérie. 
(Vojr.  Monnaies  des  évéques  des  innocents  et 
des  fous;  Paris»  1837,  p.  132  et  133.) 

ENHARMONIQUE.  —  «  Relativement  aux 
intervalles,  dit  i'auteur  anonyme,  traduit  par 
M.  Vincent,  dans  ses  Notices  sur  divers 
manuscrits  grecs  relatifs  à  la  musique,  pp.  5  à 
13,  relativement  aux  intervalles,  quand  ;a 
mélodie  procède  eu  faisant  un  demiWon,  un 
(on,  puis  un  ton,  il  en  résuite  le  genre 
nommé  diatonique;  quand  elle  procède  en 
taisant  un  demi-ton,  un  demi-ton,  et  h  la 
*uile  un  trihémiton  (non  décomposabie), 
lie  produit  le  genre  chromatique;  enfin, 
juand  elle  marche  eu  faisant  un  dirf*t«,puis 
m  diésis,  puis  un  diton,  elle  engendre  le 
^ûtn  enharmonique.  » 

Belativemenc  h  ce  passage,  H.  Vincent 
>x;.mne  ainsi  à  la  note  B  (Notices,  p.  lOi): 

De  même  que  les  diverses  harmonies,  les 
1  fférents  genres  ont  aussi  chacun  un  carac- 
ir«  oiorai  particulier:  le  genre  diatonique 
limite  et  austère;  le  chromatique  a  quel- 
ue  chose  ue  tendre  et  de  mélancolique  ; 
«fin,  l'enharmonique   est  doux  quoique 

ICiUfit.  t 

Puis  è  ta  note  C  :  c  II  résulte  d'an  passage 
m  Plutarque,  que  l'inventeur  du  genre 
ihirmonique.  Olympe  l'Ancien,  ne  par- 
lait l'intervalle  nommé  l**xt<x<T*p>**  ou 
6rte,  la  wÂAfftt  de  Pythagore,  qu'en  deux 
rvalles,  l'un  aigu,  compris  entre  la  nétè 
t  a  parhypate,  égal  à  peu  près  à  un  diton 
■  double-ton  ;  le  second  grave,  de  la  parhy  - 
nie  h  \hypate,  valant  environ  un  limmaou 
pu  ton  :  de  manière  que,  supprimant  ainsi 
ilikanos  ou  V indicatrice ,  c'est-à-dire  l'é- 
m  caractéristique  des  dejx  genres  dia- 
tiue  et  chromatique,  les  seuls  connus  à 
1<  époque,  il  ne  conservait  plus  rien  de 
^iculier  è  aucun  des  deux.  Cesl  le  genre 
i  oUenu  qui  prit  le  nom  de  genre  enhar- 
tque,  comme  réunissant  les  propriétés 
munes  aux  deux  premières.  Théon  de 
i/rne  :  T«  Zi  kpni%w»  (71  w),  liaipouiw  w 
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qui  ùwj  xarJ    îxaorov  Tt7f«£op$6v     £tirXa»$ou u i v«*¥ 
yivfrut. 

«  J'ai  dit  que  les  deux  intervalles  partiels 
dans  lesquels  l'intervalle  total  de  l'hypate  à 
fa  nèle  avait  été  partagé  par  Olympe,  étaient 
à  peu  près  un  diton  et  un  limma.  C'est  qu'en 
effet,  en  prenant  à  la  lettre  le  passage  de 
Plutarque  que  nous  venons  do  citer,  tel  du 
moins  qu'il  nous  est  possible  de  l'interpré- 
ter» d'après  l'état  actuel  du  texte,  qui  est 
peut-être  fort  corrompu  en  cet  endroit,  il 
paraîtrait  que  le  dernier  ou  le  plus  petit  de 
ces  intervalles,  celui  qui  produit  le  Aux*», 
avait  été  établi  par  l'inventeur  non  pas  égal 
à  un  limmai  ou  demi-ton,  ou  double  diésis, 
comme  il  le  fut  depuis,  mais  bien  à  trois 
diésis,  et  que  c'était  à  cet  intervalle,  dont 
Aristide  Quintilien  et  Plutarque  font  seuls 
mention,  que  l'on  donnait  le  nom  de  spon* 
diasrne.  Ce  serait  donc  postérieurement  que 
le  taxvèv,  réduit,  par  une  sorte  de  raffine- 
ment prétentieux,  si  je  puis  ni'exprirner 
ainsi,  a  un  demi-ton  ou  deux  diésis  au  lieu 
de  trois,  aurait  été  en  même  temps  décom- 
posé en  ces  deux  diésis,  d'incomposé  qu'il 
était  auparavant;  et  ainsi  les  trois  intervalles 
constitutifs  de  la  quarte  se  seront  trouvés 
rétablis  dans  d'autres  proportions* 

«  11  ne  me  paratt  pas  improbable  que  ce 
fut  le  nouveau  genre  ainsi  créé  qui  prit  le 
nom  d'enharmonique,  iwypôv«ov,  expression 
propre  à  caractériser  l'intercalation  de  la 
nouvelle  parhypate,  faite  ainsi  dans  le  genro 
harmonique  d'Olympe.  Peut-être  les  com- 
mentateurs et  les  traducteurs  n'ont-ils  pas 
bien  compris  cette  distinction,  ce  qui  fait 
qu'on  les  voit  presque  continuellement 
substituer  sans  motif  le  mot  enharmonique 
au  mot  harmonique. 

«  Pour  en  revenir  au  spondiasme,  c'est, 
comme  nous  l'avons  dit,  un  intervalle  de 
trois  diésis  dont  un  s'élève  de  fhypate  è  la 
parhypate  dans  le  genre  harmonique  d'O- 
lympe. Le  mouvement  contraire  se  nomme 
ÀtAurtf,  d'après  Aristide  Quintilien  et  Bac- 
chius.  A  ces  deux  intervalles,  les  mêmes 
auteurs. en  réunissent  un  troisième,  parti- 
culier comme  les  précédents  au  genre 
enharmonique,  suivant  Bacchius,  mais  dont 
Aristide  Quintilien  dit  seulement  qu'il  ser- 
vait, ainsi  que  les  deux  autres,  à  établir  des 
différences  dans  les  diverses  espèces  d'har- 
monies ou  d'octaves;  d'où  il  est  résulté 
qu'on  les  nommait  affections  ou  passion  (*«£« 
t«v  àMfffvuotTuv),  à  cause  de  la  rareté  de  leur 
emploi,  tel  intervalle  est  l'txgoi«  ou  éléva- 
tion de  cinq  diésis.  Il  est  évident  que  cette 
^numération  est  incomplète  ;  en  effet,  d'a- 
bord, à  rixCoAq  devait  correspondre  un  mou- 
vement inverse  ou  descendant  de  cinq  diésis, 
de  même  qu'au  spondiasme  correspond 
r/rivrec;  et,  en  second  lieu,  la  quarte  ayant 
une  valeur  de  dix  diésis,  si  ou  la  partage 
en  deux  intervalles  indécomposés,  dont  l'un 
vaille  trois  diésis,  il  reste  sept  diésis  pour 
l'autre;  or,  celui-ci  devait  aussi  avoir  un 
nom » 

ENSEMBLE.  —Jumilhac,  au  chap.  6  de  la 
partie  vi  de  La  science  et  la  pratique  duplain- 
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chant.  —  Ce  qu'il  faut  observer  quand  on 
chante  avec  plusieurs.  —  «  I.  Ce  D'est  pas  assez 
de  sçavoir  ce  qui  est  nécessaire  pour  bien 
chanter  seul  et  en  son  particulier;  mais  il 
faut* encore  remarquer  ce  qui  doif  estre  ob- 
servé lorsque  Ton  chante  plusieurs  ensem- 
ble et  en  chœur.  La  principale  chose  donc 
qui  alors  doit  estre  observée  dans  le  plain- 
chant  est  de  mesler  tellement  sa  voix  avec 
celles  des  autres,  et  de  s'accoutumer  à  la  lier 
et  à  l'unir  si  parfaitement  avec  le  son  des 
autres  voix  qui  chantent  conjointement, 
qu'elle  ne  les  excède  ni  en  s'élevant,ni  en 
s'abbaissanl  davantage,  ni  en  durant  plus  ou 
moins  de  temps  que  les  autres;  en  sorte 
que  (Ton  ne  puisse  quasi  entendre  ni  s'ap- 
percevoir  qu  elle  passe  les  autres  en  quoj 
que  ce  soit  (32b);  mais  plûtost  que  toutes 
les  voix  ensemble  paroissent  ne  sortir  que 
comme  d'une  mesme  bouche  (325),  et  ne  ren- 
dre quasi  qu'un  mesme  son  composé  de  plu- 
sieurs voix. 

«  II.  Or,  aûn  de  parvenir  à  la  pratique  de 
cette  parfaite  union  dans  laquelle  l'harmo- 
nie, la  beauté,  la  douceur,  et  la  dévotion  du 
(>lain-chant  consistent  principalement,  et 
aquelle  est  comme  le  dernier  trait  qui  en 
achevé  la  perfection,  ou  comme  le  seau 
duquel  tout  le  reste  doit  estre  marqué., 
deux  ou  trois  choses  sont  particulièrement 
nécessaires. 

«  La  première  est,  que  tous  ceux  qui  chan- 
tent ensemble  ayent  esté  instruits  ou  formez 
au  chant  suivant  les  mesmes  principes,  les 
mesmes  règles,  et  autant  que  faire  se  pourra 
selon  la  mesme  méthode. 

«  La  seconde  qu'ils  s'étudient  tous  de 
chanter  à  l'oreille,  c'est-à-dire,  à  s'écouter 
eux-mesmes  et  à  écouter  les  autres  avec  les- 
quels ils  chantent,  afin  d'accommoder  modes- 
tement leurs  voix  (326)  à  celle  des  autres, 
d'autant  que  l'accord  ne  se  produisant  que 

(524)  <  Vox  omnium  vestrum  non  dissona  esse  dé- 
bet ;  sed  consona  :  nec  unus  insipienter  proirahal,  et 
aller  contra  liai;  aui  unus  humifiet  vocem,  et  aller 
exlollat  :  sed  nilalur  unusquisque  humiliier  vocem 
suam  inlra  sonum  concinenlis  chori  includere,  et 
quasi-  ex  uno  ore  eu  m  de  m  psalmorum  sonum,  eam- 
tlemqué  vocis  modula lioncni  iequaliter  proferre.  Qui 
autem  vocem  aequare  cacteris  non  potest,  melius  est 
ci  lacère,  quam  clainose  perslrepere  :  sic  enim  et 
minislerii  implebil  oûicium,  et  psallenli  rraiernitaii 
non  faciel  oûendiculum.  »  (Augustinus,  sermone  De 
utilitate  et  cantu  psalmorum,  cilalo  in  Milliloquio, 
verbo  Psolmus,  et  Pêallere,  et  Diomsio  Càrthgs.  , 
sermone  5  in  Domin.  2  Adventus.) 

i  Est  enim  absurdum  a  conceiitu  universel  discre- 
pare  et  singulis  rhytbmis  minime  tribuere  conseil- 
la ne*.  >  (Plato,  vu  De  legibut.) 

(325)  c  Tune  bi  très  quasi  uno  ore  laudabant,  et 
^lomticabant,  et  benedicebanl  Deuin  in  fornace  di- 
scutes, etc.  »  (Daniel,  m,  51.) 

(326)  i  4psum  sonum  vocis  libret  modeslia,  nec 
«ujusuuam  oflendnt  aures  vox  foriior.  »  (Ambrosius, 
lib.  t  Officiornm,  cap.  18.) 

f  Quando  in  uuum  cum  frairibus  convenimus,  et 
sacrificia  divina  cum  sacerdole  célébra  m  us,  vere- 
cundise  et  disciplina»  inemores  esse  debemus,  non 
passitn  ventila re  pièces  noetras  incondilis  vocibus.  » 
(Cymmamjs,  De  oralione  Dominica.) 

(327)  i  Psahnodiain  uon  mullum  protrahaiiius, 


1)ar  un  entier  et  parfait  meslange  des  \m 
es  unes  avec  les  autres,  il  ne  peut  se  faire 
ni  s'entretenir  au  plain-chant,  que  lorsqu'on 
s'entr'écoute  sans  cesse,  ainsi  qu'il  a  esté 
dit  ey-dessus.  A  quoj  la  situation  de  ceui 
qui  chantent  ensemble  peut  beaucoup  aider, 
si  ayant  égard  à  la  disposition  du  lieu  où 
ils  sont  et  a  la  qualité  des  voix,  ils  ne  se 
placent  ni  trop  près  ni  trop  loing  les  uns  des 
autres  :  parce  que  la  trop  grande  proximité 
n'empesebe  pas  moins  de  s'entr  entendre 
que  Je  trop  grand  éloignement,  ainsi  qu'on 
le  peut  expérimenter  quand  on  est  trop  près 
du  son  d'une  cloche  qui  alors  ne  fait  qu'é- 
tourdir l'oreille  et  en  confondre  le  senti- 
ment ,  de  mesme  que  l'objet  oui  est  trop 
proche  des  veux,  ou  dont  la  lumière  est 
trop  grande  éblouit  la  veuë,  et  la  rend  comme 
aveugle.  Et  c'est  une  des  causes  pourquoy 
dansles  cathédrales  et  autres  grandes  égli- 
ses où  le  chant  est  régulièrement  conduit, 
l'on  laisse  une  chaire  vuide  entre  deux. 

«  La  troisième  chose  nécessaire  pour  l'ac- 
cord est  qu'après  les  silences  et  les  pauses 
aucun  ne  recommence  (327)  jamais  le  ebant 
avanteeuxquien  ont  laconduite,et  qui  comme 
ses  premiers  mobiles  ont  aussi  la  charge  de  la 
recommencer  les  premiers  :  en  sorte  que 
chacun  ait  seulement  le  soin  de  les  suivre 
aussi-tost  et  de  se  joindre  si  parfaitement 
tant  à  eux  qu'aux  autres,  arec  lesquels  ils 
chantent,  que  jamais  il  ne  les  prévienne, 
ni  ne  les  devance;  mais  que  sa  voix  soit 
toujours  comme  renfermée  entre  le  com- 
mencement et  la  fin  des  autres  voix.  A  quoy 
l'on  a  eu  un  égard  si  particulier  dans  l'Eglise, 

Sue  dès  ses  commencemens  l'on  y  a  eslsbli 
es  soûs-chantres  (328)  pour  reprendre 
les  premiers  ce  que  les  chantres  mesmes 
avoienteommence;  etque  I  on  n'y  a  introduit 
l'ancienne  coutume  qu'ont  les  chantres  ou 
les  soûs-chantres  de  se  oourmener  d'un  bout 

sed  rotunde  et  viva  voce  cantemos,  initîum  et  finem 
versus  simul  incipientes,  simulqae  dimitleoiei,  et 
bonam  in  medio  paasam  tenentes.  Nullus  ante  alioi 
incîpere  et  ni  mis  praecurrere,  et  posl  alios  ninif 
traliere  audeat  :  simul  cantemus,  simul  pauseuttL 
6bmper  w  AU8CULTARDO.  »  (Bbrkajuws  ,  sermone  41 
in  Cantica,  versus  finem.)  ' 

c  Quam  ob  causam  multi  cum  canlant,  melios 
numéros  servant,  quam  pauct?  An  quod  muliims- 
gis  unum,  ducemque  respiciunt  :  iuque  facilios  «- 
sequi  idem  possunl;  quippe  cum  in  accelertmio 
evenial,  ut  plus  errons  coinmittalur.  Accidit  aoiem 
ut  suo  duci  multi,  quam  pauci  sint  aUenliores.  Se- 

Sregans  vero  sese  nemo  eornm  exuperata  muliitu* 
ine  clarere  potuerit,  quanquam  inler  pauct*  f*ci- 
Hus  procul  dubio  polem.  Quamobrem  inter  se  ip« 
per  se  polius,  quam  cum  principe  certant.  i  (Aust.,  • 
seelione  19,  problem.  22  et  46.) 

(328)  i  Cantons  duo  gênera  dicunlnr  in  arte  m«- 
sica,  sicut  in  ea  docti  hommes  dicere  potueruii, 
praecentor,  et  succentor.  Praecentor  est  qui  voceoi 
praemittit  in  cantu;  succentor  aolem  qui  subsé- 
quente r  canendo  respondet.  Concentor  autem  dit itiir 
qui  consonat  :  qui  autem  non  consonal,  non  coii'i- 
nit,  nec  canlor  nec  succentor  erit.  >  (Isid<*u£,  lib« 
vu  Originum,  cap.  12.) 

•  Très  sunt  gradus  in  canendo,  primus  praecen- 
toris,  seciindus  succentoris,  ter  tins  acceuioris.  » 
(Isiaoa.,  lib.  vi  Orig.9  cap.  19.) 
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du  chiBur  à  l'autre  pendant  qu'on  chante, 
sinon  afin  que  chacun  puisse  mieux  les  en- 
tendre, et  qu'eux  mesmes  puissent  remar- 
quer plus  distinctement  ceux  qui  y  man- 
Sjent,  ou  qui  discordent,  pour  les  en  avertir 
les  redresser  sur-le-champ,  si  ce  sont  des 
Ecclésiastiques  ;  ou  leur  imposer  silence,  si 
ce  sont  des  séculiers  et  des  externes;  ce  qui 
est  conforme  à  l'ordonnance  (329)  du  concile 
de  Laodicée,  l'un  des  plus  anciens  de  l'E- 
glise, qui  porte  qu'aucun  à  l'avenir  n'ait  à 
chanter  dans  l'église,  sinon  ceux  qui  y  sont 
destinez  d'office»  et  qui  sont  accoutumez  è 
chanter  régulièrement*  Platon  mesme  re- 
marque (330)  que  dans   les  plus  anciens 
chants  du  paganisme  l'on  y  a  observé  une 
semblable  police  et  discipline. 

c  III.  Ce  n'est  donc  pas  seulement  dans 
la  musique  à  plusieurs  parties,  qu'aucun 
ne  doit  recommencer  après  les  panses  ou 
silences  jusques  à  ce  que  le  maistre  de 
psaleite,  ou  autre  qui  doit  conduire  ou 
poursuivre  le  chant,  le  recommence  soit 
par  la  voix  soit  par  le  battement  de  la  me- 
sure. Le  plain-chant,  et  les  autres  chants  è 
l'unisson  n'en  ont  pas  moins  de  besoin  que 
la  musique  (331),  au  contraire  cette  pratique 
paroist  y  estre  beaucoup  plus  nécessaire 

(529)  t  Quod  non  oporlet  amplius  prêter  canon î- 
ros  pultes,  id  est,  cos  qui  régula  ri  ter  eau  I ores 
ciislunl,  quique  suggeslum  asceiidunt,  et  es  mcni- 
brana  legunt  v  aliquos  alios  cancre  in  Ecclesia.  » 
(Conàtium  Laodice nirat,  circa  annem  Christi  320, 
caoone  15.) 

<  Ut  taici  secus  altare  quo  *acra  mysteria  celé- 
fonuir,  inier  cJericos  tara  ad  vigilias  qiiam  ad  mis- 
sas  si  afe  penitus  non  praesumani;  sed  pars  illa, 
q«  a  canceîlis  versus  altare  dîviditur,  clioris  lan- 
tam  psallentitim  paical  clericorum.   i  (Concilium 
T*ronense9  anno  Doininî  567.) 
OtrcosTOMCS  in  cap.  vm  uaiœ  homilia  1. 
(390)  f  Musica  eniin  lune  in  certas  quasdam  for* 
■us  suas  distribuebatiir  :  et  un*  erat  :llius  species 
l'reeatio  ad  deos,  quae  h  yinnorum  noinine  notabalur. 
u  tlli  spectei  alia  crat  contraria,  quae  threnos ;  alia 
«puni  pacanas  nunciipabanl;  et  alia  liberi  patris  in- 
TrMium,   Ditbyramlii  nouiiue  ;  et  alia  ciinaredic» 
hçw  appellalae.  H  is,  aliisque  hujusmodi  carminum 
for  •<.!*  constitutif  non  licebat  cuiquam  aliquo  ver- 
«wni  génère,  alterius  vice,  abuti.   Al  illorum  robur 
et  Mnset  et  siitiul  de  eis  judicare,  et  en  m,  qui  non 
^reret,  mulure,  non  erat  illud  fislulae  mutins  ;  nec 
m  ax  re  domiaabanttir  m  périt  a  quidam  vocbs,  et 
eubruatumes  mullitudiiiis,quemadraoduni  hoc  lein- 
pore,  nec  yen»  plausus  ad  laudes  personandas  ;  sed 
ti  iota  erat  pênes  eos,  qui  erudilionem,  atque  disci- 
&>nm  Uuerarum  profitebantur.  lis  sa  ieverent-ia 

niKCSATUft,  OT  A»  PUIEM  USQUB  CUM  ATTENTIONE  ET 
S»  Ul  H>  OUODAM  SXACDUtBNTUR  :  PUERIS  VERO,  ET 
tl»A«0filS  RT  FREQUENT!  POPULO,  VIRGA,  MACISTERII 
»U*C*t  *»IC3II,    ACTIONS*  ILLA  M    ornante   adhonitio 

huât.»  (Plato,  m  De  legibus,  versus  finem.) 

«  Pmanm  igtiur  in  ebori  ludo  caelerisque  mustae 
roufteierceadts,  uni  viri,  puerî,  puelue,  musicae 
«**J»  atercenlar,  principes  quidam,  et  quasi  anle- 
«>*(«»  ettgeodi  :  unua  autem  ille  priuceps  est,  qui 
tonauiMt  qaam  quadraginu  annos  ail  nalus.  i 
tPuTO^  vi  U€  Ugibus,  circa  médium.) 

1*31  i  c  Hau«l  acio  undc  illi  atultam  illam  opinio- 
aeia*«neri»l,  ateredant  niensurale,  composite,  et 
ram  reçu  raiione  canendum  non  esse,  nisi  in  mu* 
»*ca  ItguraU  :  quasi  eatra  eam  neque  décorum  aer- 


qu'elle  n'est  dans  la  musique  mesme,  parce 
que  les  parties  de  celle-cy  ne  chantent  ordi- 
nairement que  des  sons  differeîls  qui  de-* 
mandent  seulement  d'estre  consones  pour 
estre  d'accord  ensemble;  mais  au  plain- 
chant  les  diverses  voix  ne  peuvent  en  qùôv 
que  ce  soit  avoir  des  sons  differens,  non 
plus  au  temps  qu'en  la  distance,  qu'aussi- 
tost  elles  ne  tombent  dans  la  dissonance  (332) 
et  dans  le  discord.  C'est  pourquoy  elles  ont 
besoin  pour  s'entretenir  dans  l'accord  non 
seulement  d'estre  consones  ou  bien  équi- 
sones,  c'est-à-dire,  d'avoir  quasi  un  mesme 
son  :  mais  aussi  d  estre  unisones  (333)  et  de 
n'avoir  toutes  ensemble  qu'un  mesme  son  ; 
parce  que  fa  nature  de  l'unisson  demande 
cette  sorte  d'unité  dans  les  voix,  et  une 
union  bien  plus  estroilte  que  n'est  pas  celle 
des  consonances.  D'où  vient  que  toutes 
les  consonances  le  regardant  comme  leur 
origine,  leur  fondement,  et  leur  fin,  ne 
tendent  naturellement  qu'à  l'unisson ,  et 
n'ont  ni  de  douceur  ni  de  perfection,  qu'à 
proportion  de  la  ressemblance  plus  grande 
ou  plus  petite  qu'elles  ont  avec  le  mesme 
unisson  (33fc).  De  sorte  que  le  plain-chant»  et 
tous  les  autres  qui  se  font  à  l'unisson,  comme 
le  métrique, le  rbythmique  ou  psalmodique, 

vari,  néque  Del,  aut  religionis  rationem  baberi  opor- 
teret;  cuni  tamen  plani  cantus  ratio,  ipso  nominc 
significata  postule!,  ut  gravius  et  quasi  piano  pede 
firmius  in  canendo  procedalur;  et  ipsa  noiamm 
diversitas  metiends  vocis,  id  est,  alias  corripiendtf, 
alias  protelandae  tenorein  praescribat.  ftuin  et  illud 
adjungimus  cantum  Gregorianum  seu  planum  aut 
firmum,  soluni  esse  gerinanum,  et  legitimum  Dei 
cantum  :  Musicum  autem  islud,  seu  chromalicuiu 
cautillandi  genusascilîtiuinvetseriusin  ebotos  inlro- 
ducluin  ;  ut,  né  dicam,  a  sa'iictis  viri»  saepe  iuiproba- 
tum;a  Pio  quarto  tantum  non  abrogatum;  ceric 
Ecclesîse  Graecae  prorsus  incognilnm  :  flaque  muho 
studiosius  et  aecuratius  celebranduni  esse,  quant 
musicum.  i  (Jacobos  Evbillon,  De  recta  raiione 
pt aliénai,  cap.  2,  articulo  3.) 

(332)  t  Dissonantia  vero  lit,  cum  dlfissa  quodatu- 
modo  et  iropermiita  ex  ambobus  vox  auditnr.  »  Et 
infr*:  c  Intervallorum  nullus  sonusadcontiiiuum  est 
consonus,  sed  omnino  dissonus.  »  (Nicomachus,  lib.  i 
Manualit  harmonica.) 

(333)  c  (Jnisonae  voces  sunt  quarum  iinus  sonus 
est  vel  in  gravi,  vel  in  acuto.  (Boetius,  lib.  v  M «#.t 
cap.  4).  Vel  quae  sigillatim  pulsap  uiium  atque  eum- 
dein  reddunt  sonum<  jEquisonae  vero,  quae  simtil  pui- 
sse unum  e\  duobus,  atque  simplicein  quodainmodo 
efficiuiit  sonuio.  Consouae,  qu«  compositum  per- 
mixtumque,  suavem  tamen,  eûlciunl  sonum.  t 
(Id.t  ibid.t  cap.  10.) 

(334)  <  Quoniain  igitur  univocis  quidem  compara- 
tionibus  proxima  sunt  xquivocs,  necessarie  est,  ut 
acquis  nuroeris  ea  numeroruin  inaequalitas  adjunga- 
tur,  quae  est  proiima  aequig.  Est  autem  iuxta  se«iuali- 
tatem  numerorum  ea,  quxestdupla,  »  etc.  (Id.,  iW) 

c  Ftolemeus,lib.  i,  cap.  5,  faielur  Diapason  essa 
omnium  consonantiaruin  perfectissiinam,  quod  ad 
unisonnm  maxime  accédât;  queinadniocltiiii  ralio 
dupla  pnestat  caeteris,  quod  maxime  accédât  ad  ra- 
tionem aequaliutis.  »  (MeasEimus,  lib.  iv  llarm.t 
proposit.  3.) 

c  Octava  maximam  babet  cum  unisono  siinilitti- 
dinein,quod  ex  eailem  divisione  nasc.itur,  et  eortem 
feretnodoaures  afhriat.  t  (Id.,  ibid.  proposit.  17.) 

t  L*uniasoii  est  deux  fois  plus  doux  que  l'octave, 
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et  raesraes  le  chant  droit,  devant  avoir  leurs 
voix  bien  plus  étroitement  unies  que  les 
chants  à  plusieurs  parties  n'ont  les  leurs 
Jans  les  consonances,  il  est  évident  qu'il 
est  autant  ou  plus  nécessaire  d'attendre  et 
de  suivre  la  conduite  de  celuy  qui  doit  re- 
commencer dans  le  plain-chant  pour  y  en- 
tretenir l'accord  de  plusieurs  voix,  que  non 
pas  dans  la  musique  à  plusieurs  parties. 

«  IV.  Ce  sera  donc  cette  parlai  te  union 
des  voix  qui  fera  la  closture  de  toute  la 
pratique  du  chant,  puisqu'elle  est  non- 
seulement  le  principe  de  l'agrecment  du 
chant  et  de  son  pouvoir  sur  les  cœurs  et 
sur  les  esprits,  mais  aussi  sa  dernière  per- 
fection (335);  et  tout  ensemble  le  symbole, 
(336)  tant  de  l'union  des  cœurs  et  de  la 
charité  chrestienne  qui  est  l'accomplisse- 
ment de  toute  la  loy  dans  l'Eglise  militante, 
que  de  l'accord  avec  lequel  les  chœurs  des 
anges  et  des  saints  dans  la  triomphante  chan- 
tent sans  tin  des  cantiques  de  louange,  de 
bénédiction,  et  d'aclionde  grâces  à  celuy  qui 
e>t  toute  leur  gloire  et  leur  éternelle  félicité. 

«  ET  NCHC  IN  OMNI  CORDE,  ET  ORE  COLLA 0- 
DATE,  ET  BENEDICITE    NOMEN   DOMINI.   (EccU- 

iiastici  xxxix,  M.) 

«  Louez  dot{c  maintenant  ensemble  et  benisiez 
le  nom  du  Seigneur  de  tout  vostre  cœur  et  de 
toute  vottre  bouche.  » 

ENTONNER.  —  On  appelle  entonner  f 
chanter  en  bonne  intonation  le  commence- 
ment d'un  morceau  en  joignant  aux  notes  les 
paroles  qui  les  accompagnent. 

ENTONNER.  —  «  C'est,  dans  l'exécution 
d'un  chant,  former  avec  justesse  les  sons  et 
les  intervalles  qui  sont  marqués,  ce  qui  ne 
peut  guère  se  faire  qu'à  l'aide  d'une  idée 
commune  à  laquelle  doivent  se  rapporter 
ces  sous  et  ces  intervalles;  savoir,  celle  du 
ton  et  du  mode  où  ils  sont  employés,  d'où 
vient  peut-être  le  mot  entonner.  On  peut 
aussi  l'attribuer  à  la  marche  diatonique, 
marche  qui  parait  la  plus  commode  et  la 
plus  naturelle  à  la  voix.  Il  y  a  plus  de  diffi- 
culté à  entonner  des  intervalles  plus  grands 
ou  plus  petits,  parce  qu'alors  la  glotte  se 
modifie  par  des  rapports  trop  grands  dans  le 
premiercas,ou  trop  composes  dans  lesecond. 

«  Entonner  est  encore  commencer  le  chant 
d'une  hymne,  d'un  psaume,  d'une  antienne, 
pour  donner  le  ton  à  tout  le  chœur.  Dans 
l'Eglise  catholique,  c'est,  par  exemple,  l'of- 

parce  qu'il  unil  ses  battemenis  deux  fois  plus  sou- 
venu >  (Mirsenne,  loin.  1,  De  C  harmonie  univer telle, 
livre  i,  De*  contonancet,  proposition  14.) 

(355)  f  CONCIMIT  ENIII,  QUI  CONSONAT  ;  QUI  AUTBM 
NOM  CONSONAT,  NON  COMGINIT.  I  (AcGOST.  tft  ptalm. 
LXXII.) 

«  Gbomjs  est  consensio  cantantium;  si  în  choro 
caotemus,  eoncorditer  canlemus.  In  choro  can- 
uulhim  quisquis  voce  riiscrepat,  oflfendit  auditum,  et 
perturbai  chorum.  t  (/<*.,  in  ptalm.  cxlix.) 

(536)  i  Diversoram  enim  sonorum  rationabiHs 
modéra  lu sque  concenlus  concordi  varielaie  com- 
pactant bene  ordinal»  civitatis  insinuai  uniiaiem.  » 
(Ace,  lib.  xvii  De  cmlate  Dei,  cap.  14.) 

c  llaque,  ijuod  omuiuiii  bouorum  est  pr»stantis~ 
Sliuum,  charilaiem  praslal  bominibus  psalmodia, 


ficiant  qui  entonne  le  Te  Deum;  dans  u  s 
temples,  c'est  le  chantre  qui  entonne  les 
psaumes.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

ENTRÉE.  —  Commencement  d'une  partie 
dans  un  morceau  de  musique,  lorsque  cette 
partie  a  dû  compter  un  certain  nombre  de 
mesures.  Ainsi  Von  dit  :  le  ténor  fait  son 
entrée  sur  la  quatrième  mesure,  la  bassesur 
la  huitième,  etc.,  etc. 

On  appelle  aussi  entrée  une  pièce  que  Ton 
ganiste  exécute  au  commencement  duo 
office  solennel;  par  exemple,  lorsqu'un  pré- 
lat, ou  un  personnage  important  est  attendu 
dans  une  église  pour  une  cérémonie.  Le 
clergé  va  au-devant  de  lui,  et  as  moment  de 
son  arrivée,  l'organiste  joue  son  entrée^  qu'il 
continue  jusqu'à  ce  que  le  cortège  ait  tra- 
versé la  nef  et  soit  parvenu  au  pied  du 
maître-autel. 

ENTRETIEN  DES  ORGUES.  —  Ce  que 
Ton  nomme  entretien  d'un  orgue  consiste  à 
avoir  sous  la  main  un  bon  facteur,  qui 
vienne  souvent  et  à  des  époques  régulières 
visiter  l'instrument  ;  qui  fasse  parler,  accorde 
et  égalise  tous  les  jeux;  qui  fasse  une  parti- 
tion correcte,  d'après  les  principes  de  l'art; 
qui  règle  le  mécanisme,  qui  enfin  mette  un 
orgue  a  l'abri  de  réparations  fréquentes,  et 
le  maintienne  autant  que  possible  dans  un 
bon  état  de  conservation.  Combien  d'orgues 
aujourd'hui  silencieuses  dans  nos  basiliques 
et  dans  nos  chapelles,  après  avoir  été  aban- 
données ou  délabrées  par  suite  de  nos  longues 
tourmentes  révolutionnaires  1  Mais  ce  n'est 
pas  seulement  des  révolutions  que  les  or- 
gues ont  eu  à  souffrir,  c'est  encore  jjps  in- 
jures du  temps  et  de  celles  de  l'homme,  et 
quand  nous  disons  de  l'homme,  nous  rou- 
lons désigner  spécialement  cette  foule  d'or- 
ganistes maladroits  et  de  facteurs  ignorants, 
aui,  trompant  le  clergé  par  des  propositions 
e  restaurations  à  vil  prix,  ont  fait  subira 
un  si  grand  nombre  d'instruments  des  dé- 
gradations irréparables.  Les  paroisses  ne 
sauraient  trop  se  mettre  en  garde  contre 
certaines  vues  d'économie  qu'on  leur  pré- 
sente, et  qui  deviennent  tôt  ou  tard  une 
cause  de  ruine.  Trop  souvent  elles  se  lais- 
sent gagner  par  cette  considération,  que 
Ventretiend'un  orgue  livré  à  un  facteur  local 
ne  les  entraînera  pas  dans  de  grands  frais, 
tandis  que  bon  nombre  ont  appris,  par  une 
triste  expérience,  qu'un  mauvais  entretien 

ut  pote»  qu»  convenions  vocum,  velot  commune 
quoddam  vinculum  conjtmctionis  animoram  cxcoçi- 
taverit,  et  adeoneordem  unius  chori  barmoniam 
populuin  coaplaveril.  >  (Basilics,  bondira  i  « 
psalmot.  ) 

i  Cbaritalem  psalmus  instaurât,  cofijunctioaem 
qoamdsnn  per  cotisonaotiam  vocis  efficiens,  et  diver- 
sum  populum  tinius  ebori  per  concoitKam  conwni 
modulaiione  consocians.  >  (Augustin»,  preiog-  •» 
ptalmot.) 

i  Propler  boc  in  consensu  veslro,  et  cookm'* 
charitate  Jésus  Ghristus  caniiur;  sed  et  siogvli 
chorus  facii  estis;  ut  consoui  existantes  in  con- 
sensu, melos  Dei  accipientes  in  vnitate  caktetis 
i*  voce  uru.  i  (Iciutius  martyr,  Epht.  ad  Epht- 
«ton.) 


%\ 


ENT 


DE  PLAIN-CUANT. 


EOL 


5tt 


nécessite,  au  bout  de  quelques  années,  une 
réparation  inévitable  et  fort  coûteuse. 

De  nos  jours,  par  suite  des  causes  énnmé- 
rées  plus  haut,  on  a  eu  à  restaurer  bien  des 
églises  et  bien  des  orgues.  Mais  si  la  répa- 
ration du  monument  est  facile,  attendu  qu'il 
ne  faut  pour  cela  que  de  l'argent  et  un  ar- 
chitecte, il  n'en  est  pas  de  même  pour  la 
réparation  des  orgues.  Celle-ci  réclame  des 
ouvriers  spéciaux,  prudents,  consciencieux 
et  liabiles,  et  qu'avant  ces  derniers  temps 
un  long  abandon  de  cette  sorte  d'industrie 
avait  rendus  excessivement  rares.  Elle  exige, 
dans  les  matières  qu'on  emploie,  daus  les 
métaux,  dans  les  bois,  dans  les  peaux,  un 
choix  éclairé,  des  conditions  particulières, 
et  certaines  préparations  que  des  artistes 
expérimentés  peuvent  seuls  leur  faire  subir. 

D'ordinaire,  l'orgue  est  accordé  par  l'or- 
ganiste ou  par  le  facteur  local  ;  ce  dernier, 
ouvrier  luthier,  facteur  de  pianos  et  autres 
instruments.  Le  plus  souvent,  dans  les  deux 
cas,  ce  système  d'accord  est  désastreux. 

D'abord,  quant  à  l'organiste,  il  est  infini- 
ment rare  qu'il  possède  les  instruments  et 
les  outils  nécessaires  pour  accorder  les  jeux 
de  fonds,  pour  entretenir,  régler,  réparer  les 
diverses  parties  du  mécanisme.  Et  quand 
Lien  même  il  aurait  à  sa  disposition  ces  di- 
vers instruments,  H  est  à  peu  près  certain 
qu'il  n'aurait  pas  l'habileté  de  s  en  servir. 

Pour  ce  qui  est  des  ouvriers  luthiers,  des 
facteurs  de  pianos,  accordeurs  d'instruments, 
et  qui  se  donnent  sans  façon  le  titre  de  fac- 
teurs d'orgues,  on  peut  les  mettre  au  défi 
de  prouver,  pour  la  plupart,  qu'ils  ont  ap- 
pris sous  quelques  maîtres  cet  art  si  diffi- 
cile, si  compliqué  de  la  facture,  et  qui  exige, 
avec  des  connaissances  variées,  une  main 
eiprcée  et  sûre  dans  plusieurs  métiers. 

Du  reste,  tout  individu  qui  a  l'oreille 
juste  peut,  sans  être  musicien  ni  mécani- 
cien, vérifier  par  lui-même,  et  en  peu  d'ins- 
tants, si  un  orgue  est  bien  entretenu.  Qu'il 
en  fasse  ouvrir  les  portes,  qu'il  examine  si 
les  tuvaux  sont  fendus,  brises,  tordus,  faus- 
sés, détériorés  ou  découpés  à  leur  orifice; 
s'ils  ne  portent  point  de  traces  de  lacération, 
de  mutilations  laites  avec  les  mains  ou  avec 
un  instrument  grossier;  qu'il  se  mette  au 
clavier,  qu'il  fasse  parler  jeu  par  jeu,  touche 
jw  touche,  tous  les  tuyaux,  pour  s'assurer 
s'ils  sont  égalisés,  si  chaque  note  a  un  son 
plein,  rond,  agréable,  uni.  Cet  examen  est  à 
Il  portée  de  tout  le  monde. 

Pour  remédier  è  ce  désordre,  oui  entraî- 
nerait infailliblement,  au  bout  d  un  certain 
temps,  la  destruction  totale  d'une  foule 
d'instruments,  dans  les  provinces  surtout, 
et  qui  rendrait  également  illusoires  les  sa- 
crifices que  se  sont  imposés  une  multitude 
de  paroisses  pour  la  conservation  de  leurs 
orgues,  nous  pensons  qu'il  y  aurait  lieu  à 
réaliser,  sur  une  vaste  échelle,  un  système 
d'accord  par  abonnement,  sur  les  bases  de 
celui  que  la  maison  Daublaine-Callinet  a 
imaginé  et  établi  il  y  a  quelques  années.  Ce 
système  suppose,  il  est  vrai,  un  grand  nom- 
bre d'ouvriers  destinés  à  se  déplacer  sans 


cesse.  Mais,  avec  les  ressources  que  pré- 
sentent des  établissements  tels  que  ceux  rie 
la  maison  Daublaine  et  de  MM.  Cavallié- 
Coll,  etc.;  avec  le  grand  nombre  de  tra- 
vaux de  réparations  qu'ils  exécutent  sur 
divers  points  de  la  France;  avec  les  succur- 
sales qui  pourraient  exister  ou  qui  exis- 
tent déjà  sur  plusieurs  centres,  tels  que- 
Lyon,  Marseille,  Bordeaux,  etc.,  il  nous 
semble  qu'au  moyen  d'une  contribution  an- 
nuelle, dont  le  chiffre  varierait,  suivant  l'im- 
portance de  l'instrument  qu'elle  possède , 
chaque  paroisse  pourrait  à  peu  de  frais  sou- 
mettre son  orgue  à  un  entretien  régulier,  et 
ne  le  livrer  qu'à  des  ouvriers  offrant  toutes 
sortes  de  garanties,  et  d'ailleurs  responsa- 
bles. 

EO LIEN  (Mode). — «  L'éolien  ou  neuvième 
mode  est  formé  de  la  première  octave  de  la 
gamme  fondamentale  remontée  au  second 
alphabet  ;  il  est  la  division  harmonique  de 
cette  octaye  :  il  est  authente,  mode  mineur 
de  l'espèce  de  chant  mésopyene.  Son  octave 
est  du  la  a,  au  la  aa,  sa  dominante  est  e  mi  et 
sa  finale  a  la. 
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«  Ce  mode  a  les  mêmes  qualités  que  le 
dorien,  mais  il  est  plus  doux,  plus  affec- 
tueux. Il  a  ses  repos  également  disposés, 
c'est  souvent  de  lui  que  Te  dorien  emprunte 
sa  douceur. 

«  Les  modernes  l'ont  regardé  ou  traité 
comme  un  premier  mode,  parce  qu'il  a  la 
même  progression  d'octave,  c'est-è-dire,  que 
la  quinte  est  la  même;  mais  la  quarte  de 
dessus  est  différente,  puisqu'elle  com- 
mence par  un  demi-ton  mi  fa,  au  lieu  que 
celle  du  dorien  commence  par  un  ton 
la  st. 

«  Pour  réduire  ce  mode  au  dorien,  il  a 
fallu  lui  donner  partout  un  bémol ,  qui 
lui  est  devenu  essentiel  à  cause  de  sa  trans- 
position. 

«  Dans  le  traité  du  chant  attribué  h  S. 
Bernard,  on  soutient,  avec  raison,  qu'on  ne 
doit  noter  aucun  chant  par  bémol,  lorqu'il 
peut  être  noté  sans  cela.  Le  bémol  n'a  été 
inventé  que  pour  la  nécessité,  afin  d'ôler 
l'aigreur  de  quelque  son, comme  l'expérience 
le  rend  sensible.  Quels  sont  donc,  est-il  dit 
dans  ce  traité,  les  chants  qu'on  ne  peut 
noter  sans  bémol  ?  Ce  sont  ceux  qui  sur  la 
môme  lettre  ou  corde  ont  tantôt  un  ton,  tantôt 
un  semi-ton.  On  ajoute  que  néanmoins, 
parce  que  les  chantres  peu  habiles  ne  con- 
noissent  qu'imparfaitement  les  notes  aiguës 
(c'est-à-dire,  celles  du  second  alphabet), 
par  condescendance  pour  leur  foiblesse, 
on  s'est  accoutumé  è  noter  au-dessous  par 
bémol  certains  chants,  qui  seraient  mieux 
placés  au-dessus  et  sur  leurs  notes  ou  cordes 
naturelles. 

«  Voilà  le  motif  de  la  transposition  et  de 
la  réduction;  mais  l'expérience  des  églises 
où  l'on  a  conservé  ces   modes  dans   leur 
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portion  naturelle,  prouve  que  lescbautresles 
moins  habileschantent  ces  modes  dans  cette 
position,  aussi  bien  et  aussi  facilement  que 
s'ils  éloient  transposés  ou  réduits  suivant 
la  méthode  des  modernes.  Plutôt  que  de  les 
faire  disparoitre,  il  valoit  donc  beaucoup 
mieux  en  conserver,  du  moins  quelqu'un, 
pour  ne  pas  laisser  ignorer  à  la  postérité 
qu'ils  sont  d'un  mode  que  les  anciens  ont 
regardé  comme  très-différent  de  ceux  aux- 
quels on  les  rapporte;  par  exemple  l'éolien, 
dont  nous  parlons,  est  trèsrdifférent  du  pur 
ciorien,  dont  on  lui  fait  porter  le  nom,  ou 
auquel  il  a  été  réduit  par  les  modernes.  De 
plus,  ceux  qui  en  trouveront  dans  les  an- 
ciens livres  poséssur  leurs  cordes  naturelles, 
ne  les  connoissant  pas,  ne  sauront  comment 
les  appeler,  ni  pourquoi  ils  sont  dans  celte 
position,  à  eux  inconnue. 

«  Les  anciens  livres  sont  pleins  d'exemples 
de  ces  pipdes  du  premier  en  a,  ou  éo- 
Jiens.  |i 

De  la  transposition  de  Vèolien.  —  «  L'éolien 
ppul  être  transposé  et  élevé  à  la  quarte  au- 
dessus  de  sa  finale;  son  octave  alors  com- 
mencera à  d  et  finira  à  dd,  sa  dominante 
sera  aa;  dans  cette  transposition  il  faudra 
faire  usage  de  la  clef  appelée  de  G  re  sol.  On 
trouve  dans  l'ancien  Graduel  sénonois  deux 

fiièces  de  ce  mode  ainsi  transposées,  savoir 
es  proses  Fulgensprœclara,i\\i  saint  jour  de 
Pâques,  et  celle  de  la  nativité  de  saint  Jean- 
Baptiste,  qui  est  sur  le  même  chant.  Ces 
deux  pièces  sont  très-mélodieuses,  elles 
empruntent  dans  leur  commencement  du 
sous-éolien  leur  collatéral,  ce  qui  leur 
donne  douze  notes  d'étendue,  autant  qu'en  a 
Ja  prose  Lauda,  Sion,  Sahatorem.  »  (Poisson. 
JV.  du  ch.  qrég.,  p.  173-179). 

De  la  psalmodie  du  premier  mode.  —  «  Le 
premier  mode  enDou  en  A,  considéré  comme 
dorieq  ou  comme  éolien ,  peut  avoir  la 
même  psalmodie,  soit  qu'il  soit  transposé 
ou  pon.  Dans  le  cas  de  la  transposition  on 
transpose  aussi  la  psalmodie. 

«  Sou  intonation  se  fait  par  fa  sol  /a,  en 
liant  ensemble  ces  deux  dernières  notes  sur 
la  seconde  syllabe  du  mot  :  si  cette  syllabe 
est  brève  de  prononciation,  on  met  les  deux 
nptes  liées  sur  la  suivante  :  si  ces  deux  sont 
brèves  o\x  censées  brèves  à  pause  d'un  mo- 
nosyllabe qui  suit,  on  mettra  les  deux  notes 
sur  la  première  des  deux  brèves. 

«  La  médiation  est  dans  la  plupart  des  égli- 
ses toute  droite;  dans  d'autres,  elle  a  une 
inflexion  sur  la  pénultième. 

«Les  monosyllabes  et  les  noms  hébreux 
npn  déclinés  ne  sont  point  modulés  différem- 
ment dans  ce  mode. 

«  Il  y  a  plusieurs  terminaisons  de  psal- 
modie pour  ce  mode,  qui  toutes  sont  déter- 
minément  fixées  à  certaine  modulation  de 
l'intonation»  qu  commencement  d'antienne 
avec  lequel  elles  doivent  se  lier,  comme  nous 
l'avons  dit. 

«  Ces  terminaisons,  dans  ce  mode  comme 
(tons  les  antres,  sont  marquées  et  désignées 
par  la  lettre  qui  signifie  la  note  sur  laquelle 
elles  finissent. 


«  Quand  une  terminaison  a  sa  fin  sur  lt 
note  de  l'antienne  qui  est  aussi  celle  do 
mode,  elle  est  désignée  par  une  lettre  ma- 
juscule, dans  la  plupart  des  livres;  (quand 
elle  se  termine  sur  une  autre,  elle  est  dé- 
signée par  une  lettre  courante  romaine  on 
italique.  Les  premières  s'appellent  termi- 
naisons complètes,  les  autres,  terminaisons 
incomplètes,  et  quelquefois  elles  sout  plu 
que  complètes. 

«  Dans  la  plupart  on  a  mis  les  notes  de 
psa\modie  sur  les  voyelles  de  Stculorw. 
Amen,  E  u  o  u  a  e;  quelques-uns  les  ont 
mises  aussi  sur  les  voyelles  deSpirilui  tmeto, 
i  i  u  i  a  o.  »  (Ibid.f  p.  181.) 

EPI.  —  «  Préposition  grecque,  anssi  bien 
que  hyper y  qui  toutes  deux  signifient  supn, 
en  italien  sopra,  en  français  otMfonu.  On 
trouve  souvent  dans  les  titres  des  canons 
une  de  ces  prépositions  jointe  aux  noms 
grecs  des  intervalles  de  la  musique,  par 
exemple  ! 

IDulessaroo. 
DUoniini,  elc 

«  Ce  qui  marque  que  la  voix  qui  doit 
chanter  après  la  guida  ou  la  première,  doit 
prendre  son  ton  une  quarte,  une  quinte,  ou 
une  octave,  une  tierce  majeure,  etc.,  au- 
dessus  du  ton  de  la  première;  la  troisième 
voix  doit  faire  la  même  chose  à  l'égard  de  la 
seconde;  la  quatrième  à  l'égard  de  la  troi- 
sième, et  ainsi  des  autres,  »  etc.  (Diction- 
naire de  Bbossabd.) 

ÉPILÈNE.  — «Chanson  des  vendangeurs, 
laquelle  s'accompagnait  de  la  flûte.  Voyei 
Athénée,  livre  v.  »  ().-J.  Rousseau.) 

EPISODE.  —  On  appelle  ainsi  une  partie 
de  la  fugue  qui  semble  au  premier  coup  se 
rattacher  moins  que  les  autres  an  sujet 
principal  et  dépendre  plus  particulièrement 
du  caprice  du  compositeur.  C'est  pourquoi 
on  a  donné  également  à  cette  partie  le  nom 
de  divertissement.  Mais  les  épisodes  doitent 
naître  toujours  du  thème  principal  et  s'y  re- 
lier adroitement,  bien  qu'entre  les  mains 
d'un  homme  de  talent  il  ne  faille  qu'un 
rien  pour  leur  donner  un  air  de  nouveauté, 
lis  doivent  se  composer  de  fragments  du 
,  sujet  et  du  contrersujet. 

Dans  le  style  libre,  dans  la  symphonie  et 
le  quatuor,  par  exemple,  Beethoven  vous 
transporte  tout  à  coup,  au  moyen  d'beureut 
épisodes,  dans  des  régions  inconnues.  On 
se  demande  avec  surprise  où  l'on  en  est,  où 
l'on  va,  et  comment  le  magicien  retrouvera 
son  chemin,  mais  on  peut  être  tranquille; 
après  vous  avoir  étonné,  ébloui,  subjugué 
par  le  spectacle  de  tableaux  tout  à  fait  inat- 
tendus, le  compositeur  vous  ramène  sui 
votre  chemin  par  mille  petits  sentiers,  et 
vous  êtes  tout  surpris  de  vous  retrouver  au 
moment  où  vous  vous  croyez  bien  loin. 
C'est  de  cette  manière  qu'il  faut  concilier 
les  nlaisirs  de  l'imagination  avec  le  besoin 
de  I  esprit  qui  est  l'unité. 

Me  voilà  Lien  loin  du  plain-chant  et  de  la 
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musique  d'église.  Je  fais  moi-même  un  épi- 
sode, et  je  vais  tâcher  de  rentrer  adroite- 
ment, car  enfin  Vépiêode  est  une  partie  de 
la  fugue,  et  la  fugue,  comme  le  contrepoint, 
comme  le  canon,  sont  sortis  de  l'Eglise, 
et  sont  des  formes  de  ce  qu'on  appelle  la 
musique  sacrée. 

ÉP1TRB  (Chant  de  l').  —  L'Epître  doit  se 
chanter  sur  une  seule  note,  de  cette  ma- 
nière, d'après  les  traditions  romaines  : 


Lecii-o  Epistolae   bc-a-ii  Pau-li  A-postoli    adCo- 


rinibt-os.  Fralres,Convenîeniibusvobis  in  unum, 


jam  non  est  Do  -  nii-ni-cam  cœoara  mandu-ca  -re. 

Il  n'y  a  d'exception  qu'à  la  finale  des 
phrases  interrogatives ,  où  l'on  module 
aiusi  : 


~Qaï<Tdi-cam  ve-bis  !  Lau-do  vos? 

Dans  la  liturgie  parisienne,  le  texte  des 
épltres  est  çà  et  là  surmonté  des  signes  V  et 
k  :  ce  qui  indique  qu'en  générai  le  récit 
musical  roule  sur  une  seule  note,  comme 
dans  le  Romain,  mais  que  toute  syllabe, 
surmontée  de  la  figure  V,  se  fait  à  une 
tierce  mineure  inférieure  de  cette  domi- 
nante, et  que  la  Particule  de  diction,  chargée 
de  cette  autre  figure  A,  comme  dit  Lebeuf, 
doit  être  au  contraire  élevée  à  la  tierce  mi- 
neure. L'astérisque  ou  petite  étoile»  qui  se 
trouve  à  la  fin  du  texte  de  l'Epttre,  désigne 
l'endroit  précis  où  la  syllabe  porte  les  notes 
*oly  la,  ut,  pour  remonter  et  finir  sur  la  do- 
minante. 

C'est  là  un  système  de  notation  fort  ingé- 
nieux et  fort  commode. 

Il  existe,  dans  les  diocèses  qui  suivent  la 
liturgie  romaine,  beaucoup  de  petites  va- 
riantes dans  la  manière  de  chanler l'Epttre; 
r"<  variantes  sont,  en  général,  des  modifi- 
ions plus  ou  moins  prononcées  de  la  mé~ 
tonde  parisienne.  (Th.  Nisard.) 

ÉPITRE  FARSIE  ou  farcie,  fana,  farda, 
tputola  farsita,  mots  que  le  Glossaire  de 
fa  Cange  dérive  de  farciref fourrer,  remplir, 
'-ntremêler.  —  On  appelait  autrefois  ainsi 
I  Eptirede  certaines  messes  solennelles,  tirée 
">it  de  la  Bible,  soit  de  la  légende  latine  du 
siintde  qui  on  célébrait  la  fête,  et  dont  les 
versets,  reproduits  dans  une  paraphrase  or- 
dinairement rimée  en  langue  vulgaire, 
Paient  chantés  alternativement  avec  les 
couplets  français  par  plusieurs  personnes, 

(337)  M.  Achille  Jubtnal  (Mystères  inédite  du  xv 
*blt,  tK  préface,  p.  9;  Paris,  chez  Téchener, 
1*57)  prétend  que  les  épures  farcie$  éuienl  des 
***•!«  alternatif*  du  couple  et  du  eUrgét  lesquels 
*'*ipnmêient,  dit-il,  run  en  latin.  Vautre  en  langue 
<*>ire.  C'est  une  erreur.  Les  ipUrti  farcie*  étaient 
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Îui  se  répondaient  ainsi  dans  un  idiome 
ifférent.  C'est  un  souvenir  bizarre,  mais 
traditionnel,  de  l'ancien  usage  où  l'on  était 
dans  les  églises  des  Gaules  de  faire  lire  les 
Actes  des  saints  durant  la  messe,  usage 
universellement  suivi  avant  le  ix*  siècle, 
comme  le  prouve,  d'après  Alcuin,  Vito  S. 
Vedasti,  l'abbé  Lebeuf  dans  sa  dissertation 
De  l'état  de$  sciences  dans  rétendue  de  la  mo- 
narchie française  sous  Charlemagne  ;  Paris, 
chez  Jacques  Guérin,  1734. 

Lorsque,  au  moyen  Age,  le  latin  cessa 
d'être  compris  des  populations,  comme  les 
livres,  avant  l'invention  de  l'imprimerie, 
étaient  fort  rares,  et  que  d'ailleurs  beau- 
coup de  gens  ne  savaient  pas  lire,  on  ima- 
Ipna  de  faire  chanter  en  langage  populaire 
a  paraphrase  de  l'Epttre  de  Ta  messe  ou 
bien  les  Actes  des  saints,  pour  soutenir  l'at- 
tention des  fidèles,  graver  dans  leur  mé- 
moire l'histoire  des  saints  et  des  martyrs, 
et  les  exciter  à  la  vertu  par  de  pieux 
exemples.  Cette  pratique,  adaptée  à  l'état  de 
la  civilisation  de  ces  temps,  se  généralisa 
bientôt,  et  les  évêques  la  réglèrent  par  des 
ordonnances.  Eudes  de  Sully,  évéque  de 
Paris,  prescrit,  dans  un  statut  relatif  aux 
réjouissances  des  fêtes  de  Noël,  que  l'office 
de  ces  fêles  se  composera  de  la  messe,  des 
heures  canoniales,  a  quoi  Ton  ajoutera  IV- 
pitre  farcie,  qui  sera  dite  par  deux  clercs 
en  chape  de  soie  :  Missa  simititer  cum  cateris 
horis  ordinale  celebrabitur  ab  aliquo  prœdi- 
ctorum,  hoc  addilo  quod  epistola  cum  farda 
dicelur  a  duobus  in  cappis  sericeis  (337).  Le 
catalogue  des  livres  liturgiques  conservés 
dans  l'église  de  Saint-Paul,  à  Londres,  en 
1295,  atteste  également  cette  singulière  in- 
novation introduite  dans  le  rite  catholique  de 
l'Europe  occidentale. 

L'abbé  Lebeuf,  auquel  la  science  est  re- 
devable de  tant  d'écrits  aussi  remarquables 
par  l'érudition  que  par  l'habileté  de  la  cri- 
tique, après  avoir  observé  dans  son  Traité 
historique  sur  léchant  ecclésiastique ,  qu'on 
ne  trouve  point,  avant  le  xu*  siècle,  de  can- 
tiques en  langue  vulgaire  notés,  excepté 
dans  les  livres  de  chant  ou  livres  d'église, 
s'exprime  en  ces  termes  sur  le  siqet  que 
nous  traitons  ici  :  t  Dom  Edmond  Martèno 
a  tiré  d'un  Missel  manuscrit  de  Saint-Catien 
de  Tours,  de  six  à  sept  cents  ans,  la  formule 
des  complaintes  que  l'on  y  chantoit  le  jour 
de  S.  Estienne  lendemain  de  Noël.  On  peut 
voir  dans  le  Glossaire  de  M.  Du  Cange  les 
preuves  que  c'étoit  un  usage  universel  dans 
toutes  les  provinces  de  France.  A  Aix  en 
Provence,  disent  les  savants  auteurs  de  la 
nouvelle  édition  finie  en  1735,  on  chante 
encore  l'Epttre  de  S.  Estienne  en  langage 
alternativement  latin  et  françois,  et  on  ap- 
pelle cela  Les  Plants  de  saint  Eslève,  c'est-à- 
dire  Les  Plaints  de  saint  Estienne.  On  m'a 

chaulées  ainsi  pour  le  peuple  et  nen  par  le  peuple»  : 
le  texte  do  Statut  d'Eudes  de  Sully,  que  nous  ve- 
nons de  produire  d'après  l'abbé  Lebeuf,  et  l'usag* 
encore  suivi  aujourd  nui  à  Aix,  eu  Provence,  ne 
laissent  aucun  doute  à  cet  égard. 
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assuré  qu'à  Reims  it  en  était  de  même,  il 
n'y  a  pas  longtemps,  au  moins  dans  la  pa- 
roisse de  S.  Kslienne.  L'Ordinaire  de  Sois- 
sons,  écrit  sous  l'évéque  Nevelon  1*%  au 
xii"  siècle»  porte  cette  rubrique  à  ce  sujet. 
[Epistolam  debeni  cantare  très  subdiaçoni 
indufi  solemnibus  indumentis  ;  Entendez 
tuit  a  cest  sermon.  ]  Les  Ordinaires  de 
Narbnnrte  et  de  C  ha  If  on  font  aussi  mention 
do  cette  sorti  d'Epftres  doubles»  qu'on  ap- 
pellent des  Epttres  farcies.  J'en  ai  vu  dans 
quelques  anciens  livres  de  la  campagne  au 
diocèse  d'Auxerre;  et  les  registres  de  la 
cathédrale,  rédigés  au  x?"  siècle,  statuent 
sur  la  manière  dont  on  devoit  chanter  celle 
lie  saint  Eçtienne.  ABrioude,  VEpltre  farcie 
du  jour  de  saint  Nicolas  est  purement  latine. 
On  en  chantoit  autrefois  à  I,angres  non-seu* 
lement  aux  fêtes  de  Noël,  mais  encore  à 
d'autres  solemnités;  et  il  j  en  avoit  une 
pour  la  fêle  de  saint  Biaise,  moitié  latine, 
moitié  françoise.  Celle  de  saint  Eslienne 
se  chantoit  à  Dijon  il  n'y  a  pas  encore  long- 
temps. » 

Lebeuf  donne  ensuite  sept  Eptires  farcies 
avec  leur  notation  :  deux  de  saint  Etienne, 
dont  la  seconde  est  d'environ  l'an  1400, 
usitée  dans  la  province  ecclésiastique  de 
Lyon  ou  de  Sens;  une  pour  la  fête  de  saint 
Jean  l'éyangéliste,  tirée  d'un  manuscrit  d'A- 
miens, d'environ  Tan  1250  ;  une  pour  la 
fête  des  saints  Innocents,  même  manuscrit, 
même  date;  une  pour  le  premier  jour  de 
l'An,  idem;  une  pour  l'Epiphanie,  id.;  une 
autre  enfin,  plus  moderne,  extraite  d'un 
manuscrit  de  Langres,  qui  est  la  légende  de 
saint  Biaise,  paraphrasée  en  vers  français. 

H.  Fétis,  dans  un  article  publié  à  Paris, 
par  la  Revue  de  la  musique  religieuse,  ponum 
laite  et  classique,  livraison  de  mars  1846,  a 
donné  de  curieux  détails  sur  les  farcis,  en 
exposant  les  Origines  dt*  Plain- Chant  ou 
chant  ecclésiastique,  etc.  Ses  patientes  inves- 
tigations dans  un  grand  nombre  de  manus- 
crits de  diverses  époques  du  mo.yen  Age, 
que  ses  voyages  en  plusieurs  contrées  de 
I  Europe  lui  ont  permis  de  compulser,  nous 
ont  mis  à  même  d'élargir  le  cercle  de  ces 
singulières  compositions.  Il  a  découvert  des 
Kyrie  eleison  dp  deux  sortes,  les  uns  dans 
lesquels  on  avait  inséré  des  paroles  latines 
étrangères  au  texte  primitif,  les  autres 
dans  lesquels  les  paroles  en  langue  vul- 
gaire alternaient  avec  celles  du  texte  latin. 
«  Dans  un  office  de  la  Trinité  qui  apparte- 
nait è  la  chapelle  pontificale,  et  dont  le  ma- 
nuscrit, daté  de  1187,  est  è  la  bibliothèque 
du  Vatican,  pi.  x*x,  ecc,  lxi,  ff.  3,  j'ai 
trouvé,  dit  ce  savant  théoricien,  le  Kyrie 
suivant  noté  en  plain-chant  : 

Kyrie,  omnipoteos  Paler,  ingenilc,  nobta  mtseris, 

.  [eleyson; 

Kyrie,  qui  proprio  plasma  tuum  Filio  redemisti, 

[eleyson; 
K yrie,  Adonay,  nostradele  crimina,  pfebique  mae, 

[eleyson. 

«  Dans  le  ix*  siècle,  ajoute  M.  Fétis,  Tu- 
sage  s'établit  aussi  en  Allemagne  de  chan- 
ger dans  l'office  des  sortes  d'Hymnes  ou  de 


Proses  en  langue  teutonique  ou  ancieo  al- 
lemand, avec  le  Kyrie  eleison  pour  refrain. 
Nous  en  voyons  la  preuve  dans  l'Hymne 
de  cette  espèce,  qui  se  chantait  k  la  fêle  de 
saint  Pierre.  Cette  hymne,  découverte  par 
Docen,  à  Frisingen,  dans  un  manuscrit  du 
ix'  siècle,  a  été  publiée  par  lui  dans  sesJff- 
langes  pour  lr histoire  de  la  littérature  ittc- 
mande  ;  (Miecellattcen  xurGeschichteierâmt^ 
chin  Litteratur,  t.  I*\  p.  M),  et  reproduit 
par  Hoffmann  dans  ses  Fundgrubtn}l["> 
p.  1,  En  voici  la  première  strophe  ; 

Unsar  irohlin  bat  farfall 
Sancte  Pelre  giwall, 
Daz  er  mac  gitierioiu 
2e  imo  dinogenten  man. 
Kyrie  eleison,  Cbrisie  eleison. 

Un  manuscrit  de  la  bibliothèque  de  bon, 
n*  M   ancien ,  et  806  nouveau,  in-fol.,  au- 
quel M.  Fétis  n'assigne  aucune  date,  inti- 
tulé Hymni  et  Prosœ,\u\  a  révélé  l'existence 
de  quantité  de  pièces  farcies,  inconnues  jus- 
qu'alors, telles  que  Kyrie  eleison,  Gkrk 
m  excelsis,  Credo  ,  Sanctus,  Pater  notix, 
Agnus  Dei  ;  des  Epttres  farcies  pour  les  fêtes 
de  Noël,  de  saint  Etienne,  de  saint  Jean,  de 
l'Epiphanie  ;  un  office  de  saint  Jean,  où  le 
Gloria  in  excelsis  est  en  grec  farci  de  vieux 
français,  et  les  épttres  de  cette  fêle  auiM 
farcies  en  la  même  langue.  Quant  à  l'origine 
de  ces  compositions  farcies  en  latin,  comme 
les   trois  invocations  du  Kyrie  cité  ci-des- 
sus, qu'il  attribue  à  l'Eglise  çrecaue  i  la* 
quelle,  selon  lui,  l'Eglise  latine  les  aurait 
empruntées,  nous  laissons  h  cet  écrivain  la 
responsabilité  de  son  assertion  qu'il  n'ap- 
puie d  aucune  preuve.  Nous  donnerons  un 
exemple  d'uu  Gloria  in  excelsis  farci  en  la- 
tin, tiré  de  l'ancien  Missel  de  Marseille,  et 
généralement  peu  connu,  même  des  lirtur* 
cistes.  Il  a  cela  de  remarquable,  qu'il  ren- 
ferme les  louanges  de  la  ti  es- sainte  Vierç<\ 
patronne  spéciale   de  ce  diocèse,  où  *on 
culte  était  tellement  répandu,  qu'une  infi- 
nité d'autels  y  étaient  dédiés  en  son  hon- 
neur sous  les  invocations  les  plus  tariées, 
telles  que  Notre-Dame  de  Grâce,  de  Pau, 
de  Miséricorde,  de  Bon-Secours,  de  Bon- 
Rencontre,  de  Bon-Vojage,  de  Santé,  de 
Patience,  de  Liesse,  de  Concorde,  de  la 
Garde,  etc«,  et  qu'une  chapelle  lui  était  con- 
sacrée même  dans  l'Hôtel-de-Ville.  Le  voici 
tel  qu'il  a  été  publié  par  le  savant  abbé  Us> 
chetti,  dans  son  curieux  ouvrage  intitulé  : 
Explication  des  usages  et  coustumes  deslÊar- 
seillois;  Marseille,  Brebion,  1683  :  «fifor» 
in  excelsis  Deo,  etc.  Domine,  FiliunigenittJess 
Christs,  Spiritus  et  aime  orphanoruro  Pan- 
el ele.  Domine  Deus,  Agnus  Dei,  Filius  Patrie, 
Primogenitus  Maria?,  Virginis  Matris.  Q*> 
tollis  peccata  mundi,  suscipe  deprecationt» 
nostram  ad  Mariœ  gloriam.  Qui  sedes  ad  àti* 
teram  Patris,  miserere  nobis.  Quoniam  tu  **- 
lus  Sanctus:  Mariam  sanctiticans,  lu  **'** 
Dominus,  Mariam  Gubernans  :  Tu  soins  Ai- 
tissimus,  Mariam  coronans,  Stni  Christe,c** 
stmeto  Spiritu  in  gloria  Dri  Patris.  Amn.  « 
(Velus  Missale  Massiliense.) 
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Le  sieur  de  Mo!éon  (Lebruo  Desmarettes), 
dans  ses  Voyagea  liturgiques  en  France,  ou 
recherches  faites  en  diverses  villes  du 
royaume;  Paris,  in-8%  1718,  p.  323,  a  aussi 
remarqué  que  les  farcis  eu  langue  latine 
riaient  encore  en  usage  dans  plusieurs 
diocèses.  «  Je  crois,  dit  cet  auteur,  avoir  déjà 
dit  que  les  tropes  étaient  des  strophes  ou 
paroles  entremêlées  entre  Kyrie  et  Eleison, 
qu'on  chante  encore  à  Lyon,  à  Sens  et 
ailleurs.  On  en  a  retranché  les  paroles,  et  on 
en  a  cependant  conservé  les  notes;  c'est  ce 
qui  fait  aujourd'hui  celte  grande  traînée  de 
notes  sur  une  seule  syllabe.  »  Ceci  explique 
le  maintien  de  cette  interminable  série  de 
notes  parasites  qu'offrent  les  livres  de  chant 
de  beaucoup  d'églises,  et  qui  ne  sont  plus 
aujourd'hui  qu'une  fatigante  superflu ito. 
Ls  citations  suivantes  sont  plus  positives 
encore  à  cet  égard.  «  On  triomphoit  les 
grandes  antiennes  0  (dans  l'église  de  Saint- 
Maurice  de  Vienne),  c'est-à-dire  qu'on  les 
répétait  après  chaqiie  verset  du  Magnificat, 
comme  à  Lyon,  et  comme  on  fait  encore  à 
Rouen  trois  fois  au  Magnificat  et  au  Bcnc- 
dictus  des  fûtes  triples  ou  soleinnelles.  » 
llbid.,  p.  13.)  Dans  le  diocèse  de  Paris,  et 
dtns  ceux  qui  ont  adopté  son  Bréviaire,  la 
grande  antienne  0,  du  temps  de  l'Avent, 

3ui  précède  le  Magnificat,  est  répétée  encore 
eui  fois,  avant  et  aorès  le  Gloria  Patri  qui 
suit  ce  cantique. 

«  Le  cantique  Magnificat,  ajoute  le  sieur 
de  Moléon,  est  triomphé  b  Saint-Jean  de 
Lyon  le  17  décembre  et  les  6  jours  suivants, 
de  sorte  que  Jes  antiennes  qui  commencent 
par 0  sont  entremêlées  en  trois  parties,  dont 
Tune  est  chantée  alternativement  par  l'un 
d»'S  deux  chœurs  après  chaque  verset  du 
Magnificat  jusqu'au  verset  Deposuit,  après 
lequel  elle  est  chantée  entière  après  les 
autres  versets  du  cantique.  On  entonne  et 
ou  chante  submissa  voce  le  cantique  Magni- 
fut,  c'est-à-dire  moins  haut  qu'à  l'ordi- 
njire;  et  cela  sans  doute  afin  de  faire  pa- 
raître davantage  le  f  Sicut  locutus  est,  etc.  • 
Îo'on  chante  plus  haut  selon  cette  rubrique 
a  dernier  Bréviaire  de  Lyon,  partie  d'hiver 
ea  17  décembre,  p.  233  et  suiv.  «  In  choro 
«  submissa  voceintonatcanticum  Magnificat, 
«  et  sic  canitur  usgus  ad  versum  Sicut  tocu- 
•  tus  est  m  exclusive  »  fit  plus  bas  :  «  Hic 
«  toi  elevatur  :  Sicut  locutus  est,  »  etc. 

«  Le  samedi  avant  la  Septuagésime  on 
tnompk*  le  Magnificat;  le  lendemain,  di- 
^atcne  de  la  Septuagésime,  le  pseaurae 
(ff/i  enarrant,  au  3*  nocturne,  jusqu'au  f  Et 
enmt  ut  complaceant  exclusivement;  le 
dernier  pseauiue  des  Laudes:  Laudate  Do* 
minum  ae  cœlis,  etc.,  et  le  cantique  Bcne- 
àietus  jusqu'au  t  Illuminare,  après  lequel 
on  chante  l'antienne  tout  entière  »  etc.... 
('M.,  pp.  425.  426.) 

Ces  diverses  citations  et  d'autres  que 
nous  pourrions  encore  apporter,  attestent 
I*  persistance  d'une  pratique  qui  est  un  rao- 
i"»ment  curieux  et  permanent  d'anciens 
*•**#*  chers  à  l'Eglise  des  Gaules ,  et  do.it 


Yépttre  farcie  est  l'expression  la  plus  ori- 
ginale. 

En  fait  d'épttres  farcies,  nous  en  transcri- 
rons ici  une,  qui  aura  pour  beaucoup  de 
lecteurs  tout  l'attrait  de  la  nouveauté  ;  car, 
bien  que  citée  par  l'abbé  Lebeuf  d'après  les 
continuateurs  de  Du  Cange,  elle  n'a  été 
mise  au  jour  qu'environ  un  siècle  après  les 
travaux  de  ces  savants  :  c'est  celle  qui  est 
chantée  à  Aix,  le  26  décembre,  pour  la  fête 
de  saint  Etienne.  H.  Raynouard,  qui  a  pu- 
blié un  Choix  des  poésies  originales  des  trou* 
badours,  est  le  premier  qui  ait  édité  ce  do- 
cument en  langue  romane,  à  peine  connu 
de  quelques  érudits.  Depuis  lors,  il  en  a 
été  publié  une  copie  nouvelle  dans  les 
notes  qui  accompagnent  la  Notice  sur  la  bi* 
bliothêque  dAix,  par  M.  Rouard,  biblio- 
thécaire de  cette  ville,  lequel  y  a  joint  une 
version  imitant  le  vieux  français,  ainsi  que 
le  texte  plus  moderne  seul  chanté  aujour- 
d'hui. Cette  pièce  romane  se  trouve  à  la 
suite  du  manuscrit  du  Martyrologe  composé 

8ar  Adon,  archevêque  de  Vienne,  mort  en 
75.  Ce  manuscrit  n  est  que  la  reproduction 
d'un  ancien  exemplaire  a  l'usage  de  l'église 
métropolitaine  d'Aix,  dont  le  chapitre  or- 
donna» en  1318,  de  faire  une  copie  nouvelle, 
3 ui  appartient  aujourd'hui  à  la  bibliothèque 
e  cette  ville,  dite  de  Méianes,  du  nom  do 
son  noble  et  magnifique  donateur.  Evidem- 
ment ce  morceau  de  poésie  romane  est  d'une 
époque  antérieure  aux  pièces  du  même 
genre,  publiées  par  l'abbé  Lebeuf;  il  se  re- 
commande donc,  è  ce  titre,  à  l'attention 
particulière  des  philologues.  L'antériorité 
de  ce  document  est  incontestable.  C'est  à 
raison  de  l'état  de  vétuslé  de  l'ancien  Marty- 
rologe, dont  se  servait  l'église  d'Aix,  que  le 
chapitre  délibéra  de  renouveler  ce  vieux 
livre,  chargea  Jean  de  Trest  d'en  faire  une 
nouvelle  copie,  et  Jean  de  Valbelle  d'en 
surveiller  l'exécution.  L'extrait  de  la  déli- 
bération du  chapitre,  transcrite  au  recto  du 
feuillet  162,  ne  laisse  aucun  doute  sur  la 
préexistence  de  cette  épttre  farcie  au  ma* 
nuscrit  conservé  à  Aix.  Notum  sit  cunctis 
prœsentibus  et  futuris  quod  anno  Domini 
millesimo.  CCC'X'VIII*,  Capitulum  Ecclesiœ 
Aquensis,  scilicet  dominus  Archidyaconus, 
dominus  Sacrista,  et  dominus  Guillelmus 
Stephani  Canonicus  Ecclesiœ  Aquensis,  vica- 
rius  generalis,  et  quam  plures  alii  voluerunf 
et  ordinaverunt  quod  martilogium  (sic)  velus 
scriberctur  et  renovaretur  de  novo  per  me 
Johannem  de  Treesas  scriptorem  in  minium  ; 
et  super  hoc  constituerunt  dominum  Jacobum 
de  Vallebelle  in  principio  supradicti  operis 
martilogii,  scilicet  de  parcamenis,  et  de  scri- 
pt ura  et  illuminât ura  et  ligatura,  usque  ad 
completionem  sicut  nunc  est. . 

Nous  pensons,  comme  M.  Rouard,  que  le 
style  roman  de  cette  pièce  en  fait  remonter 
l'existence  fort  au  delà  de  la  transcription 
que  l'on  fit,  en  1318,  du  vieux  Martyrologe  ; 
et,  s'i!  ne  parait  pas  certain,  comme  I  in- 
sinue sans  preuves  le  bibliothécaire  d'Atx, 
qu'elle  est  i-onteroporaine  de  l'archevêque 
Adon,  elle  nous  semble,  du  moius,  se  ratta- 
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cher  à  une  époque  peu  éloignée  de  celle  de 
ce  prélat.  La  langue  employée  dans  ce  do- 
cument suffit,  même  en  tenant  compte  de 
la  différence  des  dialectes  qui  variaient 
suivant  les  provinces,  pour  lui  assigner 
une  origine  beaucoup  plus  ancienne  que  la 
Chronique  de  Joffroi  de  Villehardouin , 
notre  premier  historien  en  langue  romane, 
lequel  écrivait  au  commencement  du 
xnr  siècle.  Ce  texte  étant  devenu  inintel- 
ligible pour  le  peuple,  par  suite  des  modi- 
fications que  le  temps  avait  apportées  à  cet 
idiome  vulgaire,  on  y  substitua,  en  1655, 
une  version  rajeunie,  qui  a  vieilli  déjà  elle- 
même,  et  n'est  pas  mieux  comprise  du 
peuple  aujourd'hui  que  la  pièce  romane 
qu'elle  a  remplacée.  Néanmoins  les  habi- 
tants dvAix  tiennent  au  chant  de  cette  épitre 
farcie  comme  à  une  tradition  de  leur  église, 
qui  en  rehausse  l'éclat  par  sa  singularité. 
Cette  pièce ,  que  nous  avons  entendu 
chanter  pour  la  dernière  fois  en  182b,  attire 
un  grand  concours  de  fidèles  de  toutes  les 
paroisses  de  la  ville,  et  même  des  villages 
ci rcon voisins,  dans  l'église  métropolitaine, 
où  elle  est  exécutée  à  peu  de  chose  près 
comme  le  dit  Lebeuf,  en  parlant  de  cet  ancien 
usage  général  des  générations  auxquelles 
nous  avons  succédé.  «  Les  jours,  dit-il, 
qu'il  y  avoit  paraphrase  ou  commentaire  de 
1  épitre  de  la  messe,  on  étoit  au  moins  deux 
pour  l'exécution  de  cette  pièce  :  c'est-à-dire 
que  l'un  chanloit  le  françois  et  l'autre  le 
latin;  ou  bien  le  sous-diacre  se  réservant  le 
texte  sacré,  doux  enfants  de  chœur  chan- 
toient  l'explication;  et  tous  montoient  au 
jubé  ou  à  la  tribune  pour  être  mieux  en- 
tendus. »  À  Aix,  cette  messe  solennelle, 
nue  l'on  appelle  Messo  déi  Planchs  de  Sont- 
Ètivé  en  patois  provençal,  est  chantée  le 


26  décembre,  à  7  heures  du  matin,  non  dans 
la  partie  de  l'église  réservée  aux  chanoines» 
mais  à  un  autel  qui  précède  le  chœur,  dit 
autel  du  peuple,  parce  que  c'est  là  que, 
chaque  dimanche  de  l'année,  le  clergé  de  la 

[croisse  célèbre  la  messe  paroissiale  entre 
aquelle  se  fait  le  prône.  Au  moment  de 
TépUre,  un  ecclésiastique  revêtu  d'un  sur- 
plis monte  dans  la  chaire,  et  le  sous-diacre 
qui  sert  à  cette  messe  va  se  placer  dans  le 
banc  de  l'œuvre,  vis-à-vis,  l'auditoire  étant 
entre  deux.  Après  s'être  salués  l'un  l'autre 
(ce  qu'ils  observent  encore  à  la  fin),  l'ecclé- 
siastique qui  est  dans  la  chaire  chante  sur  Pair 
du  Veni  Creator  deux  premiers  couplets»  en 
langue  vulgaire,  servant  de  prologue,  pour 
annoncer  le  sujet  et  commander  l'attention; 
puis,  le  sous-diacre  chante  le  titre  de 
fépltre  latine,  tirée  des  ebap.  6  et  7  des 
Actes  des  apôtres,  sur  un  fon  exclusivement 
affecté  à  l'epttre  de  cette  fête.  Ils  alternent 
ainsi  jusqu'à  la  fin,  le  sous-diacre  chantant 
le  texte  sacré,  et  l'autre  ecclésiastique  la 
paraphrase  rimée.  Cette  épitre  farcie  est  dé- 
signée dans  ce  pays  sous  la  dénomination 
de  Planchs  (planctus)  dé  SarU-E$tM9  que 
nous  traduirons  par  le  mot  complainte,  faute 
d'une  expression  plus  précise  que  nous 
refuse  la  langue  française,  car  elle  n'a  pas 
de  terme  équivalant  au  Planctuê  des  latins. 
Nous  allons  placer  sous  le  même  coup  d'ail 
le  texte  roman  avec  Tes  variantes,  entre  deux 
crochets,  du  manuscrit  de  l'église  cathédrale 
d'Agen,  dont  M.  Raynouard  l'a  accompagné; 
!a  version  que  M.  Rouard  en  a  faite»  sauf 
quelques  changements  que  nous  avons  cru 
nécessaires  dans  des  passages  où  il  a  été 
moins  heureux  ;  enfin  le  texte  de  1655  en 
langue  provençale  ou  roman  remanié. 


TEXTE  DU  MS.  M  1318. 

Sézès,  Scnhors,  è  aias  pas, 
So  que  dirent  beu  escoutas  : 
Car  la  lisson  es  dé  verUl; 
Nu  bya  mol  dé  falssétat. 

Esia  litson  que  lîgirem 
Dels  fâcha  dels  Aposiols  trayrem; 
Lo  dich  San  Luc  racontarem 
M  Saac  Estévé  pirllarem. 


Ea  aquel  temps  qoéDietis  fom  nat, 
El  fom  dé  mon  ressuscitai, 
El  pueys  el  cel  el  fom  puiat, 
Sanl  Estévé  fom  UpidaL 


Planché  de  $ant  Estèvé. 

VERSION  DES  PLANCHS  DE  1318. 

Séyez,  Seigneurs,  el  faites  paix, 
Ce  que  dirons,  bien  écoulez  : 
Car  la  leçon  csi  de  vérité  ; 
Non  y  a  mol  de  fausseté. 

Cette  leçon  que  lirons 
Des  Actes  des  Apélres  tirerons, 
Le  dit  de  S.  Luc  raconterons, 
De  Saint  Etienne  parlerons. 

Lectio  Aetuum  Apoitolorunt. 

En  ce  temps  là  que  Dieu  fui  né, 
El  fut  de  mort  ressuscité, 
El  puis  au  ciel  il  Tut  assis, 
Saint  Elienne  fui  lapidé. 


texte  de  1655. 

Ausez,  Messus,  et  ayaspax. 
Ce  que  direm  ben  escoutas  : 
En  la  lisson  de  vérilat 
Non  l'y  a  moot  de  faussets* 

En  la  lisson  que  légirea 
Das  Sants  Apouestoslrataraa* 
Lon  dich  dé  Sanl  Lue 
Dé  Sanl  Eslèvé  parlaren. 


En  aque  ou  temps  que  Dk»  fan 
El  fou  dé  mouert  ressuscitai, 
El  puis  au  céou  fougue* 
Sanl  Eslèvé  fon  lapidai. 


Auias,  Senbors,  perqual  razon 
Lo  lapid^ron  los  fêlions  ; 
Car  cotinogron  Dieus  en  el  fon, 
Ri  fife  miracle  per  son  don. 


Ausez,  Messus,  per  que 
Sanl  Estévé  lapideron  ; 
Vcgnéron  que  Dion  en  el  flba, 
Fa&ié  miracle  per  son 


In  diebui  illiui. 

Oyez,  Seigneurs,  pour  quelle  rai- 
Le  lapidèrent  les  félons  ;  [son 

Car  ilsconnurent  qu'en  lui  Dieu  fut, 
Et  fil  miracle  par  son  don 

S*rres*runl  autem  quidam  de  êgnegoga,  quœ  anpeUatnr  Uberlinorum  et  Cyrenetuium  et  Alexrnndrinefwmu 

eorum  qui  eram  a  Ciliaa  et  A*ia,  dupulanlei  eum  Stephmuo. 

En  contra  et  corron  é  va  Encontre  lui  courent  el  vont  Contro  cous  s'élévém 

L«*  fêlions  Losbeninians,  Les  félons  Losberlinians  Lous  félons  Alexandriant, 

Et  los  cruels  Cilicians,  El  les  cruels  Cilicians  Et  lotis  crueb  Cylidans 

Lb  aulrea  Alexaudrian»,  Et  les  autres  Alexaitdriaus.  £t  au»&i  lous  UbertijûaftS» 
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Et  non  noteront  rentière  tapientiœ  et  tpiritui  qui  toquebatur, 

Lo  ser  de  Dieu  é  la  vernit ,  [las       Le  serf  de  Dieu  en  la  vertu  L'ami  de  Diou,  per  sa  vertu, 

[vertuts]      Leurs  mensonges  a  connu  ;  Sous  ennemis  a  convenais  ; 

Los  messongiés  a  connogul;  [Los    Les  plus  savants  a  rendu  muets         Lous  plus  savèns  a  rendu  inuts 

[a  messongiers  conoguts]      Les  bons,  les  mauvais  tous  a  vain-    El  lous  plus  foucrts  a  confondus. 
Los  plus  savis  a  rend  ut  muti,  [eus. 

Les  bous  et  maiz  loiz  a  vencuiz. 
[Los  paucs,  los  gratis] 

Audientet  autem  ketc  duucabantur  cordibut  mis  et  ttridebant  dentibut  tu  eut*. 

Quant  au  auzida  la  raton,  Quaud  ils  ont  entendu  la  raison       Quand  avien  auii  la  réson, 

Us  coaoofron  que  veitcuu  son  ;  Ils  connurent  que  vaincus  sont  ;  Couneissen  que  vencus  fourni, 

Dira  lur  inflan  lo  polmon,  D'ire  leur  enfle  le  poumon,  D'iro  enfléron  sous  poulinons. 

Las  dens  crujssoa  coma  léons.  Les  dents  grincent  comme  lions.  Seis  dénis  crucion  commo  lyons. 

Cvm  autem  e$ett  Stephanut  ptenut  Spiritu  taneto,  intendent  in  eadum  vidit  gloriam  Deifel  Jetum  ttantem 

a  dextrit  virtutit  Dei,  et  ait  : 

Quant  lo  Sanl  vi  lur  voluntat.  Quand  le  Saint  vît  leur  volonté         Loti  Sant'vézént  sa  voulontat. 

Mou  quei  secors  d'orne  armât;  Ne  cherche  secours  d'homme  armé;  Non  sarquel  aido  d'homme  armât; 

Sus  en  lo  cel  a  regardât;  Haut  dans  le  ciel  a  regardé;  Mai  au  céou  anet  regarder  : 

Aiiias,  Senuors,  corn  a  parlai  :  Oyez,  Seigneurs,  comme  il  a  parlé  :  Ausez  coumo  li  va  parlar  : 

Eue  video  ccelot  apertot,  et  fitium  hominit  ttantem  a  dextrit  virtutit  Dei. 

Or  escoutas,  non  vos  sia  grieu  Or  écoulez,  ne  vous  soit  grief,        Escoutas  tous,  non  voussiégréau; 

[greu]  Qu'en  haut  le  ciel  ouvert  je  vois,  Aro  nbert  vézi  loti  céou, 

Oué  sus  el  cel  nhert  vech  y  eu,  Et  connais  là  le  Fils  de  Dieu,  Yézi  Jésu,  lou  Fiou  dé  Diou, 

l  contiosi  la  lo  Filh  de  Dieu,  Que  cruciûèreul  les  Juifs.  Ista  à  la  mau  drécho  siou. 
Que  crucifliéron  Juzieu. 

Exclemante*  autem  voce  magna,  continuerunt  auret  suas,  et  tmpetum  feeerunt  unanimiter  in  en»,  et 

ejicientet  eum  extra  eivitatem,  lapidabant. 

DVisso  foron  fort  corrossal  De  ceci  furent  fort  courroucés  Lous  faus  Jusious  tous  courrons- 

Los  fais  Juxieus,  el  en  cridal  :         Les  faux  Juifs,  et  oui  crié  :  [sais 

Prenuao  lo,  que  trop  a  parlât,  Prenons  le,  que  trop  il  a  parlé,         Cridous  coumo  désespérais  : 

Giuem  lo  for  dé  la  ciulaL  Jetons- le  hors  de  la  cité.  Jitén  lou  fouéro  la  citai, 

Et  que  siégé  ben  lapidai. 

Non  se  pot  plus  i'orgueilh  célar.       Ne  se  peut  plus  l'orgueil  celer.   . 

LoSantpréiHMi  per  toruieniar  ;  [per  Le  Saint  prenneulpour  tourmenter; 

[lo  péuar]  Dehors  ils  le  vont  mener, 

Déferas  el  lo  van  menar.  Commencent  à  le  lapider  (338). 
Umeosson  a  lo  lapidar. 

Et  testes  depotuerunt  vettimenta  tua  teeut  pedet  adoletcentit  qui  vocabatur  Saulut. 

Yevos  qu'es  pés  d'un  bachallier         Voici  qu'aux  pieds  d'un  bachelier  As  pés  d'un  jouine  adouleacénC 

Fjasaa  lur  draps,  per  mills  lancier:    Posenl  leurs  babils  pour  mieuxlan-  Va  mettre  sous  habillamens; 

Saul  li  apellerou  li  premier,                                                      [cer  :  Et  tous  à  lors  peirous  courrien, 

Saat  Paul  cols  que  véngron  darder.    Saul  rappelèrent  les  premiers,  Et  Sanl  Esléve  lapidlen. 

S.  Paul  ceux  qui  viureul  les  der- 
niers. 

Et  lapidabant  Stephanum  invoeantem  et  dicentem  : 

La  Sant  vit  bs  peyras  venir  :          Le  Saint  vil  les  pierres  venir  :  Quaud  végnel  las  peirous  venir, 

brassas  li  son,  non  quer  fuyir  ;         Douces  lui  sont, ne  cherche  a  ftiir;  Non  si  metlei  pas  à  rugir; 

Per  son  Senbor  soflfn  marlir,           Pour  son  Seigneur  souffrit  mar-  Sou  amo  à  Diou  recoumandet, 

i  comensset  aysso  à  dir  :                                                        [lyre,  El  veict  cotumo  li  parles  : 

El  commença  ceci  a  dire  : 

Domine  Jetu,  tnteipe  tpiritum  meum. 

benbtr  Dieus,  que  féiisl  lo  moni  Seigneur  Dieu,  oui  fis  le  monde,  Seignour  Diou,  qu'avez  fach  km 

l  m*  lrayssi*l  d'unfer  prégou,  Et  nous  tiras  d'enfer  profond,  [moud, 

I  d'infer  prion]  Et  nous  donnas  le  tien  saint  nom,  El  nous  tiras  dlnfèrt  préaond. 

£  »os  donnes!  lo  lieu  saut  nom,  Reçois  mon  esprit  eu  haut.  Per  lou  mérit  dé  voueslré  nom, 

Hccep  mon  capérit  amont.  Récébéz  mon  esprit  aiuon. 

Potitiê  autem  genibue,  elamavit  voce  magna,  dicent  : 

Après  son  dich,  s'aginolbel,  Apres  son  dire  s'agenouilla  Quand  aguet  dich  s'agenouiller, 

Itou  an  nos  exemple  donei;  Dont  à  nous  exemple  donna,  Puis   boueu  exemple  nous  don- 

Ur  per  son  enemios  préguet.  Car  pour  ses  ennemis  pria,  [net; 

£  sa  que  vole  el  accabeL  El  ce  qu'il  voulut  il  acheva.  Car,  per  sous  ennemis  préguei, 

El  veici  coumo  éou  accabet. 

Domine,  ne  tlatuat  Mit  hoc  peccatum. 

Seaher   Dteos ,  plén  dé  gran  Seigneur  Dieu,  plein  de  grand*  Seignour  Diou,  plén  de  grand 

Sloussor,  [douceur  [doiiçoiir, 

or,  Ci  dit  le  Saint  à  son  Seigneur,  Diguet  lou  Sanl  à  soun  beignour, 

b>  mal  qu'els  faus  perdons  lor,  Le  mal  qu'ils  font  pardon  nez-leur;  Mon  bouen  Jésus,  pardonnas  lour, 

♦Vu  atan  péna  ni  dolor.  N'en  aycni  peine  ni  douleur.  Toulos  mas  pénos  et  douioors. 

CM)  Le  texte  de  11135  ne  contient  pas  ce  second  couplet  sur  le  vcrseï  précédent. 
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Quant  lo  sermon  fom  lot  fénit, 

(Quant  aquest  sermon  fo  fcuit] 
SI  martire  fom  adymplit; 
f >é  so  qu'el  quès  ci  foin  auzit, 

ISattcl Eslèvé  foc  exansil] 
7A  regnum  dé  Diens  s*es  a  dormi  l. 

Ce  genre  de  composition  donne  lieu  à 
plusieurs  remarques.  1*  VE pitre  farcie  de 
suint  Etienne  est  la  plus  ancienne ,  ce  qui 
s'explique  par  le  culte  spécial  dont  on  ho- 
norait le  premier  martyr  de  l'Eglise  chré- 
tienne. 2*  La  pièce  de  poésie  en  langue  vul- 
gaire commençait  toujours  par  un  prologue, 
qui  était  chanté  avant  le  titre  du  texte  sacré. 
3°  Les  rimes  de  cette  poésie  étaient  ordi- 
nairement masculines,  comme  plus  suscep- 
tibles de  s'adapter  au  plain-chant  et  de  sa- 
tisfaire l'oreille. 

Quelque  bizarre  que  fût  cette  pratique, 
elle  n'offrait  pas  les  inconvénients  d  une 
autre  innovation,  indécente  et  souveraine- 
ment blâmable  ,  dont  elle  avait  probable- 
ment elle-même  fait  nattre  l'idée.  L'invasion 
de  la  langue  vulgaire  dans  la  liturgie  catho- 
lique fut  suivie  ne  l'irruption  ,  bien  autre- 
ment grave ,  de  la  musique  profane ,  qui 
faillit,  au  moyen  âge,  détrôner  le  chant  ro- 
main :  nous  croyons  devoir  en  faire  mention 
ici,  à  cause  de  l'affinité  qui  existe  entre  cet 
nbus  et  le  sujet  de  cet  article.  Si  Vépttre 
/arcie avait  admis  la  langue  nationale  comme 
interprète  de  la  langue  universelle  du  culte 
chrétien ,  cette  nouveauté  pouvait  en  quel- 
que façon  trouver  son  excuse  dans  l'inten- 
tion d  instruire  le  peuple,  à  l'aide  du  seul 
idiome  qu'il  comprenait.  La  musique ,  en 
demandant  à  l'EzIise  le  droit  de  cité,  ne  jus- 
tifiait pas  ses  prétentions  par  un  motif  aussi 
respectable.  Ce  fut  à  la  faveur  de  l'engoue- 
ment général ,  produit  par  des  chants  popu- 
laires sur  des  sujets  mondains  ,  qu'elle  pé- 
nétra dans  les  temples,  par  la  double  com- 
plicité de  populations  frivoles  et  d'un  clergé 
trop  facile  sur  les  moyens  de  les  al  tirer  aux 
solennités  de  la  religion.  L'accueil  trop 
complaisant   qu'on  lui   fit  porta  un  coup 

Îiresque  mortel  au  chant  grégorien,  et  donna 
e  scandale  de  çrand'messes  où  la  majesté 
du  plain-chant  était  remplacée  par  des  airs 
passionnés,  sautillants,  efféminés  ou  guer- 
riers, qui  formaient  le  contraste  le  plus 
choquant  avec  l'auguste  sainteté  de  nos 
mystères.  Celait  actuellement  des  messes 
farcies  d'airs  profanes  ,  de  mélodies  d'une 
indécente  légèreté,  propres  seulement  à 
flatter  les  sens,  à  exalter  l'imagination  et  è 
détourner  l'attention  des  fidèles  sur  des 
idées  inconvenantes  ou  même  peu  chastes, 
tandis  qu'au  contraire  les  épures  farcit* 
s'imposaient  comme  un  enseignement  sé- 
rieux et  favorable  à  la  piété,  qu'elles  avaient 
pour  but  de- rendre  plus  fervente. 

Les  énormités  auxquelles  on  se  porta, 
sous  ce  rapport,  seraient  à  peine  croyables 
aujourd'hui,  si  elles  n'étaient  constatées  par 
les  écrivains  les  plus  dignes  de  foi.  M.  De- 
lécluse,danssa  brochure  intitulée  Palestrina, 


Quand  le  discours  fut  tout  fini,  Quand  Ion  martyre  foa  tait, 

Ls  martyre  fut  accompli.  Sant  Estéve  en  Dion  donnait  ; 

De  ce  qu'il  demande  il  fut  exaucé.  Et  puis  fouguet  ensevelit  : 

Au  royaume  de  Dieu  il  s'endormiu  Ensin  fouguet  tout  accomplit. 


analysant  l'ouvrage  du  savant  abbé  Baini  , 
directeur  de  la  chapelle  pontificale  à  Homo  . 
Memorie  storico-critiche  délia  vil*  e  drtû 
opère  di  Giovanni  Pierluigi  da  Palestrina , 
s  exprime  ainsi  sur  les  causes  de  l'admission 
de  la  musique  dans  les  églises  ,  et  sur  les 
excès  qu'elle  s'y  permit  en  reconnaissance 
de  la  protection  qu'on  lui  avait  accordée. 
«  Comme  la  plus  grande  partie  et  les  plus 
fameux  des  compositeurs  étaient  Flamands, 
Français,  Allemands  et  Suisses,  Provençaux 
ou  Espagnols,  les  poésies  et  les  chansons 
populaires  de  ces  nations  furent  mises  en 
musique  figurée  et  harmonique  ,  de  préfé- 
rence à  celles  de  l'Italie.  Ces  poésies*  ces 
chansons  ,  que  leurs  sujets  passionnés  ou 
badins,  joints  au  charme  de  la  musique  nou- 
velle, mirent promptementè  la  mode,  eurent 
un  tel  succès  en  Europe,  que  leurs  thèmes 
exercèrent  un  empire  invincible  sur  toutes 
les  imaginations.  L'engouement  qu'clbs 
excitèrent  fut  si  général ,  que  les  composi- 
teurs, las  de  prendre  le  chant  grégorien,  du 
Credo  ,  par  exemple,  pour  fondement  de 
leur  harmonie,  mirent  les  paroles  du  Credo 
sur  le  thème  d'une  chanson  populaire,  t-i 
environnèrent  cette  mélodie  profane  de 
toutes  les  richesses  de  l'harmonnie.  Aîusi  . 
au  lieu  d'intituler  la  messe  du  Kyrie  .  la 
messe  duSanclus,  etc.  ,  on  leur  donna  de* 
titres  profanes,  comme  la  messe  de  0  Ténus 
la  belle, — Ai  ombre  d'un  buissonnet,—  Adieu 
tnes  amours,  —  L  homme  armé,  Cami  Baudt- 
chon,  —  Madame*  etc. ,  etc.  Le  chant  de  ces 
paroles,  bien  qu'appliqué  au  texte  de  la 
messe  ,  rappelait ,  on  le  voit ,  aux  fidèles 
assemblés  dans  les  églises,  des  idées  et  des 
souvenirs  qui  n'étaient  rien  moins  que 
chastes  et  religieux.  »  (Palestrina ,  pp.  19 
et  20,  in-b";  Paris,  1842.)  Pour  l'intelligence 
de  ce  passage,  il  faut  savoir  que  les  premiers 
compositeurs  des  messes  en  parties  prirent 
pour  base  de  leur  contrevint  tantôt  le  plain- 
chant  du  Kyrie,  tantôt  celui  du  Credo,  tantôt 
celui  du  Sanetus ,  et  alors ,  suivant  le  chant 
adopté,  la  messe  s'intitulait  Messe  du  Kyrie 
ou  du  Credo*  etc.,  etc. 

M.  Fétis,  dans  son  Résumé  de  rkistoirt  da 
la  musique,  n'est  pas  moins  précis  sur  l'ori- 
gine et  lus  progrès  toujours  croissants  de 
cette  odieuse  profanation  des  temples  par 
une  musique  dévergondée.  Ses  propres 
cherches  lui  ont  fait  découvrir  des  preuve 
authentiques  de  ce  désordre  scandaleux,  p 
tronné  durant  plusieurs  siècles  par  le  faux 
goût  du  clergé  avec  une  facilité  déplorable- 
Voici  comment  il  s'exprime  è  cet  égard*  à 

Sropos  d'un  manuscrit  de  Saint-Victor»  n* 
13  de  la  Bibliothèque  royale  de  Paris:  «te 
manuscrit  précieux  nous  offre  aussi  les  plus 
anciens  exemp1^  connus  d'une  biiarrer:* 
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ou  plutôt  d'une  monstruosité,  qui  paraît 
n'avoir  pris  naissance  que  dans  les  premières 
années  du  xiii*  siècle,  ou  dans  les  dernières 
du  précédent.  11  s'agit  ici  d'un  fait  qu'on 
peut  ranger  parmi  les  plus  curieui  de  l'his- 
loire  de  la  musique.  Ce  fait  vient  à  l'appui 
îie  l'opinion  que  j'ai  émise,  que  l'arrange- 
ment de  l'harmonie  ne  constituait  pas  dans 
le  moyen  âge  l'acte  de  la  composition,  et 
ifue  les  déchanteurs  ne  faisaient  qu'arranger 
sur  le  plain-chantou  sur  une  mélodie  mon* 
daine  une  harmonie  à  deux  ou  à  trois  voix. 
La  voix  qui  avait  le  chant  de  Tune  ou  de 
l'autre  espèce  s'appelait  teneur  ou  ténor; 
lorsque  la  composition  n'était  qu'à  deux 
voix,  celle  qui  accompagnait  le  ténor  prenait 
le  nom  de  discant  (déchanlj  ;  si  l'harmonie 
était  à  trois  parties,  le  ténor  se  mettait  à  la 
voix  inférieure,  la  voix  intermédiaire  s'ap- 
pelait motetus,  et  la  supérieure  triplum.  Or 
îlarrivaqu'undéchanteurimagina  de  prendre 
pour  ténor  d'un  motet  la  mélodie  d'une 
chanson  vulgaire,  et  de  l'accompagner  d'un 
déchant  auquel  il  donna  les  paroles  latines 
du  motet  ;  et  par  une  fantaisie  des  plus  ridi- 
cules, il  ût  chanter  par  la  voix  du  ténor  les 
paroles  profanes  en  langue  vulgaire ,  pen- 
dant que  les  autres  chantaient  Tes  paroles 
latines  du  motet.  C'est  ce  qu'on  voit  dans 
les  curieux  exemples  du  manuscrit  dont  je 

Crie;  car  à  la  suite  des  motets  purement 
lins  on  en  trouve  trente-cinq  à  deux  voix 
de  cette  espèce.  Sur  uu  Immolât  us,  le  ténor 
chante  :  Liesse  ou  confort  prendroy  ;  Me 
tôt  docebit  a  pour  accompagnement  :  Je 
matois  mi$e  envoie;  le  motet  Fiat  voluntas 
sort  de  déchant  à  la  chanson  :  En  espoir 
d'asnour  merci,  et  ainsi  des  autres. 

«  Qui  pourrait  croire  qu'une  pareille  in* 
décence  a  pu  s'introduire  dans  l'Eglise,  et 
J'y  maintenir  pendant  trois  cent  cinquante 
ans  environ?  C  est  pourtant  ce  qui  eut  lieu, 
et  les  choses  en  vinrent  au  point  que  des 
musiciens  célèbres  des  xv*  et  xvi"  siècles 
écrivirent  des  messes  entières  sur  une  chan- 
son obscène,  faisant  passer  alternativement 
le  chant  et  les  paroles  de  celte  chanson 
dans  toutes  les  parties.  Ainsi  sur  un  Sanctus 
ou  un  Jncarnatus ,  on  entendait  chanter  : 
Boise-moi,  ma  mie,  ou  bien,  Las  bel  amy,  etc. 
Tous  les  recueils  manuscrits  ou  imprimés 
sont  remplis  décompositions  du  même  genre, 
jusaue  dans  la  deuxième  moitié  du  xvi* 
ùècle.  H.  l'abbé  Baini  a  fort  bien  remarqué 
que  c'est  contre  celle  monstruosité  que  le 
concile  de  Trente  a  porté  lanalhème  dans 
ses  canons  sur  l'abus  de  la  musique  d'église, 
h  que  ce  fut  elle  qui  faillit  faire  bannir  à 
jamais  cette  musique  du  service  divin. 
/L'origine  de  la  singularité  dont  il  vient 
<félre  parlé  parait  se  trouver  dans  l'usage 
qui  s'était  établi  dès  le  xu*  siècle,  de  faire 
chanter  aux  voix  d'un  morceau  de  déchant 
<ta  paroles  différentes  de  l'office  de  l'église. 
O.i  en  trouve  deux  exemples,  en  diaphonie 
presque  non  interrompue,  dans  un  antipho- 
uaire  daté  de  1171,  à  la  Bibliothèque  royale, 
*t  le  manuscrit  du  xih*  siècle,  qui  a  appar- 
tenu à  l'abbé  de  Tersan,  contient  plusieurs 


motets  è   trois    voix   du  môme  genre.  » 
{Résumé,  pp.  193  et  1%  ) 

La  législation  ecclésiastique  du  moyen 
Age  dépose  des  excès  scandaleux  auxqueh 
donna  lieu  l'introduction  de  la  musique 
dans  les  églises,  et  des  efforts  faits  par  les 
Papes  et  les  conciles  provinciaux  pour  les 
réprimer  et  les  proscrire.  Le  concile  de 
Trêves  de  l'an  1227  ordonne  formellement 
à  tous  les  prêtres  de  ne  point  admettre  les 
truands,  les  écoliers  vagabonds  et  les  his- 
trions à  chanter,  à  la  messe  et  aux  autres 
offices  divins,  des  chansons  sur  le  chant  du 
Sanctus  ai  de  VAgnus  Dei,  parce  que  cela 
trouble  le  célébrant  durant  le  canon  de  la 
messe  et  scandalise  les  assistants  :  Prœci- 
pitur  ut  omnes  sacerdotes  non  permutant 
trutannos  et  alios  vagos  scholares,  aut  go- 
liardos  cantare  versus  super  Sanctus  et  Agnus 
Dei.  Le  seizième  canon  du  concile  de  Salz- 
bourg,  tenu  en  1274,  défend  de  donner  l'au- 
mône aux  écoliers  errants,  que  Du  Gange 
croit  avoir  appartenu  à  une  secte.  Les  laï- 

S  les  ne  furent  pas  les  seuls  à  se  livrer  à  des 
us  si  révoltants;  la  contagion  de  cette 
mode  anlicbrélienne  avait  atteint  les  rangs 
mêmes  du  clergé,  qui  de  la  tolérance  de  ces 
énormités  s'éleva  au  coupable  honneur  d'en 
donner  personnellement  l'exemple  par  une 
honteuse  émulation  d'un  rôle  profanateur 
du  lieu  saint.  Aussi,  le  Pape  Boniface  VIII, 
s'armant  d'une  juste  rigueur,  flétrit  cetto 
conduite  par  un  blâme  éclatant  et  trop  bien 
mérité,  et  condamna  ces  clercs,  qui,  déshono- 
rant la  dignité  de  l'ordre  clérical,  faisaient 
les  jongleurs,  les  farceurs  et  le»  bouffons  : 
Clerici ,  qui  clericalis  ordinis  dignitati  non 
modicum  delrahentes,  seu  joculatores,  seu 
goliardos  faciuni,  aùt  bu  f on  es  (Sexto  Décré- 
tai., lib.  m,  lit.  1,  c.  1,  De  vita  et  honeslate 
clericorum).  Les  conciles  de  France  déployè- 
rent, pour  leur  part,  une  sévérité  qui  atteste 
à  la  fois  l'étendue  du  mal  et  leur  vigilance  à 
le  détruire.  Le  concile  deChâteau-Gonthier, 
de  1231,  ainsi  que  celui  de  Rouen,  de  la 
même  année,  décerne  une  pénalité  qui  em- 
porte la  dégradation  des  délinquants  et 
appelle  ainsi  sur  eux  le  mépris  public.  Il 
prescrit  aux  évoques  et  aux  autres  prélats 
de  l'Eglise  de  faire  tondre  et  même  raser 
entièrement  les  clercs  ribauds,  surtout  les 
histrions  appelés  vulgairement  les  gaillards, 
afin  de  faire  tout  à  fait  disparaître  de  leur 
tête  la  tonsure  cléricale,  signe  distinctif  du 
leur  admission  dans  le  sanctuaire  :  Clerici 
ribaiditmaximeaui  goliardi  nuncupatntur,pir 
episcopos  et  altos  Ecclesks  prœtatos  prœci- 
piantur  tonderi  vel  etiam  roui,  ita  quod  non. 
remaneat  in  eis  clericalis  tonsura.  (Martinus 
Gbrbertus,  De  cantu  et  musica  sacra,  1. 111, 
p.  532.)  Voyez  le  Glossaire  de  Du  Cange  aux 
mots  Goliardus,  Joculator,  R\baldus,Trutan- 
nus,  Scholares  vagi.  L'histoire  de  l'Eglise 
n'aurait  pas  h  gémir  sur  des  excès  aussi  dé- 
plorables, elle  n'aurait  pas  enregistré  l'hu- 
miliation solennellement  infligée  h  des  clercs 
pour  avoir  dérogé  d'une  façon  si  étrange 
aux  graves  devoirs  de  leur  état,  si  les  portes 
des  temples  avaient  été  sévèrement  fermée* 
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è  la  musique,  qui,  au  lieu  d'embellir  les  fêtes 
chrétiennes  par  des  mélodies  religieuses 
capables  d'élever  les  Ames  vers  Dieu,  ne  s'y 
introduisit  aue  pour  offrir  le  spectacle  inouï 
des  plus  Indécentes  extravagances,  et  déve- 
lopper un  sensualisme  aussi  funeste  à  l'in- 
telligence qu'elle  déprave,  qu'au  cœur  qu'elle 
énerve. 

Uépitre  farcie,  qui  ne  s'était  pas  écartée 
du  but  de  son  institution,  laquelle  était  un 
enseignement  religieux  sous  une  forme  po- 
pulaire, survécut  à  ces  débauches  de  I  art 
musical,  et  s'est  maintenue  jusqu'il  nos 
jours,  comme  on  le  voit  par  l'exemple  de 
l'église  métropolitaine  d'Aix,  fidèle  encore 
aujourd'hui  à  une  pratique  que  lui  rendent 
vénérable  la  pureté  de  l'intention,  la  décence 
du  langage  et  l'autorité  des  siècles. 

On  trouve  encore  à  présent  d'autres  traces 
du  genre  farci  en  langue  vulgaire.  Dans  des 
paroisses  du  Poitou  et  du  Berri,  l'office  du 

1. 

Uo  Ange  ayant  dit  à  Marie 

Sue  le  monde  aurait  un  Sauveur, 
l  que  le  Ciel  l'avait  choisie 
Pour  Mère  du  Dieu  Rédempteur, 

Toute  ravie 
Elle  chante  ainsi  son  bonheur  : 
—Magnificat  *  anima  mea  Dominum. 
Le  Choeur  :  Et  exsultatit  spiritus  meut 
In  Deo  êalutari  meo. 

2. 

Dieu  qui  peut  tout,  pouvait-il  faire 
En  ma  faveur  rien  de  plus  grand? 
Je  reste  Vierge,  et  je  suis  Mère  ; 
Un  Dieu  s'unit  à  mon  néant. 

Profond  mystère 
Pont  je  bénis  le  Tout  Puissant. 
— Oui*  respex'U  humUitaiem  ancillœ  sma% 

Ecce  enim  es  hoc  beatam  me  diceni  omne$  gene- 

\rationes. 
Ca.  Quia  feeit  mini  magna  gui  patent  est  *, 
Et  sanctum  nomen  ejn$. 

3. 
Il  aime  tous  ceux  qui  le  craignent; 
Ils  vivent  dans  son  souvenir. 
Si  les  superbes  le  contraignent 
A  les  confondre,  à  les  punir, 

Les  humbles  régnent  ; 
Sa  droite  a  daigné  les  bénir. 
—El  misericordia  ejus  a  progenie  in  progenies  * 
Timentibuê  eum. 

Ca.  Feeit  potentiam  in  braehio  suo  % 
Disptrsit  $uperbo$  mente  corda  mi. 

On  pense  bien  que  nous  ne  donnons  pas 
celle  prose  rimée  comme  un  exquis  morceau 
de  poésie,  ni  môme  comme  une  heureuse 
reproduction  du  sens  du  texte  sacré.  Notre 
unique  intention  était  de  prouver  par  un 
exemple  contemporain  la  perpétuité  de  la 
tradition  du  genre  farci  en  langue  vulgaire. 
Il  pourra  subsister  longtemps  encore  parmi 
nous,  au  moins  dans  les  paroisses  rurales, 
où  le  peuple  tient  d'autant  plus  à  un  tel 
usage,  qu'il  est  plus  au  niveau  de  son  intelli- 
gence, a  pour  lui  l'attrait  de  la  langue  mater- 
nelle, et  se  recommande  comme  moyen  d'en- 
seignement religieux  et  d'édification  publi- 
que. C'est  è  ces  titres  divers  que  la  tolérance 
lui  est  assurée.  L'indulgence  de  l'Eglise  ne 
s'arrête  qu'en  présence  des  innovations  qui 


soir  est  terminé  par  Y  Angélus,  qui  commence 
par  la  paraphrase  en  vers  français  chantée 
par  tous   les  assistants,  après  laquelle  )• 
prêtre  récite  les  paroles  latines  consacrées 
nar  la  liturgie;  cet  usage  se  retrouve  aussi 
a  Reims,au  moins  dans  la  paroisse  Saint-An- 
dré. Le  recueil  de  cantiques,  édité  à  Saint* 
Amand  par  Gille,   imprimeur-libraire,  en 
1842,  et  qui  se  vend  aussi  à  Bourges,  chu 
le  libraire  Richou,  contient,  outre  an  itje- 
4us  farci,  un  Magnificat,  également  paraphrasé 
en  vers,  qui  se  chante,  sans  doute  comme 
Y  Angélus,  dans  les  paroisses  rurales  de  ce 
diocèse.  Voici  ce  Maanificat  farci,  eue  nous 
avons  entendu  dans  l'église  de  Médan,  du 
diocèse  de  Versailles,  de  même  que  YAngdu 
dont  nous  venons  de  parler  est  chanté  dans 
celle  de  Vernouillet,  paroisse  limitrophe: 
le  recueil  de  cantiques  de  Bourges  affecta 
ce  Magnificat  à  Ja  fête  de  la  Visitation  de  la 
sainte  Vierge  : 

4. 

Touché  de  la  misère  extrême 
Où  les  humains  étaient  réduits. 
Il  veut  les  défendre  lui-même 
Des  traits  de  leurs  ennemis. 

Bonté  suprême! 
Il  leur  donne  aujourd'hui  son  Fils. 
— Déposait  poternes  de  sede  ',  et  exaltask  honte 
Cil.  Esurieutes  impteril  bonia  *,  ef 
Diviies  dimisit  iuanes* 

h\ 
Ainsi  s'accomplit  la  promesse 
Qu'il  avait  faite  a  nos  aïeux  : 
La  paix  succède  a  la  tristesse. 
Pour  nous  déjà  s'ouvrent  Ic&cieax; 

Et  la  tendresse 
Partout  va  faire  des  heureux. 
— Suscepu  Israël  puernm  snnm  \ 
HeeordatHS  misericordia*  shcc. 
Cii.  Sicnt  tocMins  est  ad  patres  nostres  % 
Abraham  et  semini  ejtts  in  setenta. 

6. 
K  jamais  gardons  la  mémoire 
l)e  se»  bienfaits,  de  ses  faveurs. 
Toujours  cédons- lui  la  victoire. 
Faisons-  le  régner  sur  nos  cœurs. 

Itendoiis-tui  gloire, 
Bernions  lui  d  éternels  honneurs. 
—Gtoria  Patri,  et  t'tlto  *  et 
Spiritni  sancto. 

Cii.  Sicut  erat  in  principio  h  marne  et  semptr% 
Et  in  sœcnla  sarcnlornm.  Amen. 

déshonorent  le  culte  divin,  et  peuvent  alté- 
rer la  toi  ou  les  mœurs  des  chrétiens. 

(L'abbé  A.  À  a  fu  cd.) 

EPITRITR,  EriTitrro,  ou  Sesqui  alttrts. 
—  «  C'est  une  des  proportions  roalhém* 
tiques  par  laquelle,  en  comparant  deut 
nombres  inégaux,  on  trouve  que  le  plo' 
grand  contient  le  plus  petit ,  une  fois  et 
en  outre  une  troisième  partie  do  plus  peu- 
Par  exemple,  le  nombre  k  contient  une  fois  >• 
nombre  3  et  en  outre  une  unité,  laquelle  <S 
la  troisième  partie  du  nombre  3.  De  mémt  k 
nombre  8  contient  le  nombre  6  et  en  ouïr* 
deux  qui  sont  la  troisièmo  partie  du  nom- 
bre 6,  »  etc.  (Dictionnaire  de  Brossard.J 

Voici  comment  Racchius  l'ancien,  ti^id'' 
par  M.  Vincent  (Notice  sur  les  mannscrUt 
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grecs  relatifs  à  la  musique  9  p.  69),  rend 
comble  de  la  proportion  hémiole  et  de  la  pro- 
portion épitrtte: 

•  Théorème  H,        A        G        D        B 

i  i 

«  La  consonnance  de  quinte  — ,  voisine  de 
celle  d'octave,  —  est  dans  le  rapport  hémiole 
-(de3ô  S). 

«  En  effet,  soit  le?  ton  total  AB  :  je  partage 
cette  longueur  en  trois  parties  égales,  aux 
points  G  et  D;  alors,  plaçant  le  chevalet  en 
C,  je  frappe  les  deux  parties  contenues 
dans  CB;  puis,  ôlant  le  chevalet,  je  frappe 
la  corde  entière.  Soit  3  la  longueur  entière, 
CB  vaudra  S;  les  trois  parties  de  AB  seront 
dm  s  le  rapport  hémiole  avec  les  deux  par- 
tiesde  CB  ;  mais  les  deux  sons  produits  sont 
à  la  quinte  l'un  de  l'autre;  dono  la  quinte 
est  dans  le  rapport  hémiole... 

«  Théorème  111.  a 4- 

c 3 

b S 

c  La  consonnance  de  quarte —  {excès  de 
l'octave  sur  la  quinte  )  —fi*t  dans  le  rapport 
épilrite  --(de  k  a 3). 

«  En  effet,  soit  l'octave  représentée  par 
l'intervalle  a;  6,  et  la  quinte  par  l'inter- 
valle e;  6;  puisque  la  consonnance  de  quinte 
est  dans  le  rapport  hémiole,  autant  c  vaudra 
de  fois  3,  autant  b  vaudra  de  fois  2  ;  ensuite, 
puisque  la  consonnance  d'octave  est  dans  le 
rapport  double,  et  que  6  a  été  dit  égal  à  2, 
o  vaudra  i.  Mais  les  quatre  parties  de  a  sont 
dans  le  rapport  épilrite  avec  les  trois  parties 
de  e,  et  les  sons  présentent  la  consonnance 
de  quarte;  donc  la  quarte  est  dans  le  rap- 
port épilrite,  » 

EPOQUES.  —  Nous  croyons  devoir  donner 
ici  un  aperçu  chronologique  de  la  musique 
du  moyen  ffge.  Ce  travail  sera  divisé  en 
deux  tableaux ,  le  premier  contenant  les 
époques  du  chant  liturgique,  le  second  com- 
prenant les  époques  de  la  musique  envisagée 
comme  art.  Le  premier  n'est  qu'une  analyse 
succincte  de  l'histoire  du  chant  grégorien 
disséminée  dans  les  Institutions  liturgiques 
de  M.  l'abbé  de  Solêmes,  le  R.  P.  dom  Gué- 
ranger.  Nous  empruntons  le  second,  auquel 
nous  nous  sommes  permis  de  faire  quelques 
éditions,  à  Y  Histoire  de  la  musique  occiden- 
tale de  feu  M.  Kiesewetter. 

U*  SlfcCLB. 

Saint  Sixte  1"  confirme  l'usage  de  chan- 
ter durant  V action  l'hymne,.  Sanctus,  san- 
ctu$t  etc. 

Saint  Télesphore  établit  que,  la  nuit  de  la 
naissauce  du  Seigneur,  ou  chanterait,  au 
commencement  du  sacrifice,  l'hymne  Gloria 
inexeelsis  Deo. 

111*  SIÈCLE. 

Clt'ment  d'Alexandrie,  auteurd'une  hymne 
Admirable  du  Sauveur,  placée  à  la  suite 
de  son  Pœdagogus,  et  commençant  par  ces 
paroles:  Frenumpullorumindoctlium9  penna 
telnerum  non  errantium,  verus  clavus  tn/on- 
H*m9  etc.  «  Frein  des  jeunes  coursiers  in- 
domptés, aile  des  oiseaux  oui  point  ne  s'éga- 
rent, gouvernail  assuré  de  Venfance,pastour 
des  agneaux  du  Roi,  »  etc. 
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A  Antioche,  Flavien,  plus  tard  évoque  de 
celte  ville,  et  Diodore,  plus  tard  évoque  de 
Tarse,  voyant  la  ville  dominée  par  l'aria- 
nisme,  instruisirent  les  fidèles  h  psalmodier, 
sur  un  chant  alternatif,  les  cantiques  de 
David.  Comme  Théodoret  le  constate,  le 
chant  alternatif,  qui  avait  commencé  de 
cette  manière  à  Antioche,  se  répandit  de 
cette  ville  jusqu'aux  eitrémités  du  monde. 

Les  ariens,  peu  d'années  après,  s'appro- 

F trièrent  le  chant  alternatif  à  Constantinople. 
ts  en  vinrent  à  composer  aussi  descantiques 
dont  un  commençait  ainsi:  «  Où  sont  main- 
tenant ceux  qui  disent  que  trois  sont  une 
puissance  unique?  » 

En  Occident,  le  chant  alternatif  commence 
dans  l'Eslise  de  Milan,  vers  le  même  temps 
qu'on  l'établissait  à  Antioche. 

Saint  Ambroise  y  fait  chanter  ses  hymnes, 
Ht/mni  et  Psalmi,  au  nombre  desquels  un 
cfhant  plein  de  puissance, sur  le  mystère  de  la 
Trinité. 

Saint  Damase,  auteur  de  plusieurs  hymnes 
à  la  louange  des  saints. 

Saint  Huaire,  de  Poitiers,  auteur  d'un 
Livre  d'hymnes  et  mystères  sacrés,  qui  n'est 
pas  venu  jusqu'à  nous,  sauf  l'hymne  qu'il 
envoya  à  sa  fille  Abra,  et  qui  commence  par 
ce  vers  ':  Lucis  largiter  spfendide. 

On  lui  attribue  aussi  celle  de  la  Pente- 
côte :  Beata  nobis  gaudia;  celle  du  Carême: 
JesUf  quadragenariœ9  et  celle  de  l'Epiphanie  : 
Jésus  refulsitf  omnium. 

On  paraît  incliner  à  lui  attribuer  la  longue 
prière  commençant  ainsi:  Hymnum  éicat 
turba  fratrum. 

Enfin,  on  a  joint  à  son  hymne  Lucis,  etc., 
celle-ci  :  Ad  cœli  clora  non  sum  dignus  sidera9 
non  comme  étant  Je  lui,  mais  seulement  pour 
qu'elle  ne  pérît  pas. 

On  désigne  aussi  saint  Hilaire  comme 
ayant  complété  l'hymne  Gloria  in  ex- 
celsis. 

Saint  Ephrero,  moine,  Syrien  de  nation, 
diacre  d'Edesse,  en  vue  de  détruire  les  effets 
produits  par  les  vers  de  l'hérétique  Harroo- 
nius, composa  une  immense  quantité  d'hym- 
nes en  langue  syriaque,  dont  15  sur  la  Na- 
tivité de  Jésus-Christ;  — 15  sur  le  para- 
dis ;  —  52  de  la  foi  et  de  l'Eglise;  —  51  de 
a  virginité;  —  87  de  la  foi,  contre  les  ariens 
et  les  eunomiens;  —  56  contre  les  hérésies; 
—  85  hymnes  mortuaires  ;  —  15  hymnes 
parénétiques,  etc;  toutes  poésies  é  tin  celan- 
tes de  génie,  d'images  orientales,  de  rémi- 
niscences bibliques  et  remplies  d'une  onc- 
tion admirable,  désignées  à  tort  sous  le 
titre  de  Sermons  dans  l'édition  vatieane  de 
saint  Ephrera.  L'Eglise  copte  en  emploie 
une  grande  partie  dans  ses  offices  divins. 

Apollinaire  le  jeune,  évéque  de  Laodicée, 
depuis  condamne  comme  hérétique  dans  un 
concile  romain,  auteur  d'hymnes  et  de 
cantiques  destinés  à  être  chantés  par  le 
peuple  dans  les  offices  divins. 

Saint  Ambroise.  —  Les  hymnes  qui  lui 
sont  attribuées  av<x  le  plus  de  rertitudt* 
sont  d'abord  les  onze  suivantes ,  que  lui 
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reconnaît  dom  Ceillier,  savoir  :  ASterne  re- 
rum conditor; —  Deus  creator  omnium;  — 
Jam  surgit  hora  tertia  ;  —  Vtai,  Redemptor 
gentium;  —  Illuminons  Altissimus;  — Orabo 
mente  Dominum  ;  —  JEterna  Christi  munera  ; 

—  Somno  refectis  artubus  ; —  Consors  pat'  rni 
luminis  ;  —  0  Lux  beat  a  Trinitai  ;  —  Fit 
porta  Christi  pervia. 

Le  B.  Tominasi  ,  dans  son  Hymnaire9 
ajonle  les  suivantes  sur  la  foi  des  manu- 
scrits ilntende,  qui  régis  Israël;  —  Hymnum 
dtcamus  Domino  ;  —  Hic  est  dies  verus  Dei  ; 

—  Optatus  votis  omnium  ;  —  Jesu ,  nostra 
redemptio;  —  Jam  Christus  astra  ascenderat  ; 

—  Conditor  aime  siderum  ;  —  Agnes  b'ealœ 
virginis;  — Grates  tibi,  Jesu,  novas;  —  Apo- 
stolorum  passio  ;  —  Magni  palmam  certami- 
nis  ;  —  Apostolorum  supparem  ;  —  Mediœ 
noctis  tempus  est  ;  —  Rerum  creator  optime  ; 

—  Nox  atra  rerum  contegit;  —  Tu  Trtnitatis 
unitas  ;  —  Summœ  Deus  clementiœ;  —  Splen- 
dorpaternœ  gloriœ; — JEternœ  lucis  conditor; 

—  Fulgentis  author  œtheris;  —  Deus  aterni 
luminis  ;  —  Christe  rex  cœli ,  Domine  ;  — 
Mterna  cœli  gloria  ;  —  Diei  luce  reddita  ;  — 
Jam  lucis  orto  sidère;  —  Certum  tenentes  or- 
dinem;  — Nunc,  sancte  nobis  Spirilus;  — 
Bis  ternas  horas  explicans;  —  Jam  sexta 
sensim  volvitur;  —  Dtcamus  laudes  Domino; 
Rector  potens,  verax  Deus  ;  —  Ter  hora  trina 
volvitur  ;  —  Perfecto  trino  numéro  ;  —  Re- 
rum Deus  tenax  vigor; —  Deus  qui  certis  legi- 
bus; — Sator,  princepsque  temporum;  —  Lucis 
rreator  optime;  —  Immense  arli  conditor; 

—  Telluris  ingens  conditor;  —  Cœli  D$us 
sanctissime;  —  Magnœ  Deus  potentiœ  ;  — 

—  Plasmator  hominis  Deus  ;  —  Christe  qui 
lux  es  et  dies  ;  —  Christe  cœlestis  medicina 
Patris  ;  —  Obduxere  polum  nubila  cœli  ;  — 

—  Squalent  arva  soli  pulvere  multo;  —  Tri- 
stes nunc  populi ,  Christe  redemptor;  — 
Sœvus  bella  serit  barbants  horrens. 

Presque  toutes  ces  hymnes  font  partie 
des  bréviaires  romain  et  ambroisien,  et  les 
autres  de  l'office  mozarabe. 

Cette  dernière  énumération  est  loin  d'A- 
ire authentique.  Plusieurs  de  ces  hymnes 
doivent  être  rendues  à  saint  Grégoire.  Le 
B.  Toinmasi  n'a  entendu  que  recueillir  lus 
traditions  des  anciens  hymnaires. 

On  a  attribué  à  saint  Ambroise,  sans  au- 
cune espèce  de  fondement ,  l'hymne  mona- 
stique» Te  decet  laus. 

Le  Te  Deum  laudamus  est  intitulé  d'ordi- 
naire Hymne  de  saint  Ambroise  et  de  saint 
Augustin.  —  llicn  que  des  conjectures  à 
l'appui  de  ce  titre.  Rien  de  commun  entre 
ces  deux  hymnes  en  prose ,  et  celles  de 
saint  Ambroise,  qui  sont  mesurées  ;  mais 
elles  remontent  à  une  antiquité  voisine  de 
<e  saint  docteur,  car  elles  sont  citées  dans 
Ja  règle  de  saint  Benoit,  qui  a  dû  être  écrite 
dans  la  première  moitié  «lu  vr  siècle. 

Saint  Augustin.  —  On  lui  attribue  à  tort 
le  chant  du  cierge  pascal  :  Exsullet  jam 
Angelica. 

rebius  Marius  Victorinus,  personnage 
consulaire,  orateur,  rhéteur,  grammairien  : 
trois  hymnes  en  prose  sur  la  Trinité,  des- 
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quelles  des  fragments  sont  entrés  dans  h 
composition  de  l'office  de  la  sainte  Trinité 
au  Bréviaire  romain. 

Prudence,  personnage  consulaire,  prion» 
des  poëtes  chrétiens,  a  enrichi  do  belles 
hymnes  les  offices  divins,  tant  du  l'Egide 
romaine  que  de  l'Eglise  gothique  d'Espagne. 
—  Son  premier  recueil,  Catkemerinon , ecl- 
lection  de  prières  quotidiennes,  renferme  les 
suivantes  :  Ad  galliciiuum  :  Aies  diei  nu*- 
dus.  —  Htmnus  matutinus  :  Nox  et  ttrubr* 
et  nubila.  Ante  ci  bu  m  :  O  crucificer  bons 
lucisalor.  —  Post  cibum  :  Pastis  cûcerthu, 
ciboque  sumpto.  —  Dis  novo  Lum*E  pascba- 
lis  sabbati  :  Inventorrutili9  dux  bone,  lumi- 
nis. —  Ante  sqmnum  :  Ades,  Pater  suprême. 
Hm» us  jbjunantiu.u  :  O  Nazarene,  lux  B*- 
thlem9  Verbum  Patris. —  Post  jéjunum: 
Christe  9  servorum  regimen  tuorum.  —  Omi 
hora  :  Dafpuerf  plectrum,  chpris  ut  canem  fi- 
delibus. — Circa  kxskouias  defuncti:  Dm% 
ignée  fons  animarum.  —  vin  Kalbrdas  ja* 
nu  arias  :  Quid  est  quod  arctum  circulnw.- 
De  Epipaaima  :  Quicunque  Chrislum  qu&ritit. 

Le  second  recueil  d'hymnes  de  Prudence 
est  intitulé  Peristephanon  (des  couronnes)  ;  il 
est  consacré  au  triomphe  d'un  grand  nombre 
de  martyrs.  On  y  remarque  notamment 
l'hymne  magniQque  Plus  sotito  coeunt  *d 
gaudia ,  pour  la  célébration  de  la  fête  des 
saints  Apdpdtres  h  Rome. 


T*  ET  VI"  SIÈCLES. 

lUO.)  Synésius,  évêque  de  Ptolémiide, 
composa  des  hymnes  d'une  grande  beauté, 
qui  restent  encore  au  nombre  de  dii. 

[MO.]  Saint  Paulin,  sénateur  et  consul 
romain,  ensuite  évêque  de  Noie,  composa 
un  Hymnaire  que  nous  n'avons  plus. 

L&12.]  Sédulius,  prêtre  et  poète  chrétien 

—  Hymnes  dont  l'Eglise  se  sert  encre 
aujourd'hui  dans  les  fêtes  de  Noël  (A  m- 
lis  ortus  cardine),  et  de  l'Epiphanie  [B$stis 
Herodes  impie),  toutes  deux  extraites  «l'on 
grand  acrostiche  de  23  versets,  dont  chacun 
commence  par  une  des  lettres  de  Palpbaliel. 
L'introït,  Salve,  sancta  parens,  et  l'antieut». 
Genuit  puerpera  regem ,  sont  l'un  et  l'iaire 
tirés  des  poésies  do  Sédulius. 

[fc50.]  Isaac  le  Grand,  prêtre  d'Antioche, 
auteur  de  deux  hy  mnes  comprises  dans  loflk* 
de  la  semaine  sainte  selon  la  liturgie  sjna- 
que  des  maronites. 

[W2.]  Claudien  Mamert,  prêtre  devienne, 
frère  de  l'évéque  sainlllamert,  mit  en  orlre 
un  recueil  de  psaumes,  et  composa  des  b  via- 
ues.  Ou  lui  attribue  celle  de  la  Pas>io*: 
Panget  linguat  gloriosi  prœlium  eertamt- 
nis. 

[511.]  Saint  Ennodius,  évoque  de  P)»*1 

—  Onze  hymnes  qui  ne  paraissent  jusqu'ici 
avoir  été  en  usage  dans  aucune  église. 

1514.]  Jean,  dit  Bar-Aphtotiius.  —  Hjmws 
syriaques  sur  la  nativité  de  Jésus-Christ. 

[520.]  Elpis,  femme  de  Boèce.  —  Dtui 
hymues  en  l'honneur  de  saint  Pierre  et  «itf 
Paul,  desquelles  plusieurs  versets  sont  clar- 
tés par  l'Eglise  romaine  dans  les  différeettf 
fêles  de  ces  deux  apôtres.  L'une  deccsbjm- 
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nés  :  Aurea  luee  et  décore  roseo  :  l'autre  : 
Félix  per  omnes  fatum  mundi  car  dîna.  Cette 
dernière,  aussi  attribuée,  peut-être  avec 
plus  da  cerlitude,  à  saiut  Paulin  d'Aqui- 

Jée. 

1527.] Saint  Sitnéon  Stylite  le  jeune.— 
Une  de  ces  hymnes  que  l'Eglise  grecque  ap- 
pelle Troparium,  en  rhonueur  de  saint  Dé- 
wétrius,  martyr 

1527.]  Saint  Nicetius,  évoque  de  Trêves.  — 
Un  traité  De  bono  psaimodiœ. 

[560.]  Saint  Venantius  Fortunatus,  evêque 
de  Poitiers.  — -  Plusieurs  hymnes  en  usage 
encore  aujourd'hui  dans  l'Église,  savoir  :  En 
l'honneur  de  la  sainte  Croix,  Vexilla  régie 
prodeunt  ;  à  la  louange  du  saint  Chrême,  O 
Sedemptor,  eume  cermen  temet  concinentium. 
A  quoi  il  faut  ajouter,  d'après  Thymnaire  du 
B.  Tommasi,  les  suivantes  :  Pange  lingua 

{loriosi  prœlium  certaminis,  déjà  attribuée 
Mamert  Claudien  ;  celles  en  l'honneur  de 
la  sainte  Vierge,  Quem  terra,  ponUis,athera, 
et  0  glorioea  Domina  ;  une  pour  les  fêtes  de 
Noël  :  Agnoscat,  omne  sœculum  ;  enfin  le  can- 
tique solennel  du  jour  de  Piques  :  Salve,  feeta 
dits,  loto  venerabilis  œvo.  Ne  pas  oublier  non 

Î lus  son  hymne  en  l'honneur  de  saint  Denis. 
ortem  âaelem  militem. 

[572]  Chilpéric,  roi  de  Soissons,  fils  de 
Clotaire  1".  —  Des  hymnes,  mois,  dit  saint 
Grégoire  de  Tours,  qui  ne  sont  d'aucun  usage 
et  ne  pourraient  Vétre.  Ces  opuscules  de  Chil- 
piric  n'existent  plus. 

[589.] Babœus  le  Grand.—  Dn  livre  où  il 
dispos*,  selon  le  cercle  de  Vannée,  les  triomphes 
de  la  sainte  Vierge  Marie  et  de  saint  Jean, 
ainsi  que  ceiuc  des  autres  solennités  et  com- 
mémorations. Triomphes  se  dit  pour  hymnes 
dans  la  liturgie  chaldéenne. 

[595.] Sain I  Isidore.  —Dans  son  livre 
Dtdivinis,  seu  ecclesiasticis  officiis,  se  trou- 
vent les  parties  suivantes:  De  choris,  De  con- 
tins, De  psalrnis,  De  hymnis,  De  antiphonis, 
De  Uctoribus,  De  psalrnis tis.  Déplus,  auteur 
des  deux  hymnes  de  sainte  Agathe  qu'on 
trouve  dans  l'office  de  celte  sainte,  au  bré- 
viaire mozarabe  :  Adesto,  plebs  fidissimat  et 
Ftstuminsigne  prodiit  coruscum. 

TU*  ET  VIII*  SIÈCLES. 

[605k]  Saint  Grégoire  le  Grand  compila  un 
recueil  de  chant.  B.  Denis  de  Sainte-Marthe 
lai  donne  les  hymnes  suivantes,  presque 
toutes  au  Bréviaire  romain  :  Primo  dierum 
omnium  nocte  surgentes,  vigilemus  omnes; 
—  Eecejam  noctis  tenuatur  umbra;  -—  Lucis 
creator  optime;  —  Clarum  decus  jejunii;  — 
Audi,  bénigne  Condilor;—  Magno  salutis 
gaudio;  —  Rcx  Christe,  factor  omnium. 

[609.  ]  Conantius,  évêaue  de  Palentia.  — 
Nouvelles  hymnes  pour  l'office  gothique  ;  il 
y  adapta  des  modulations  musicales  et  rédi- 
gea des  oraisons  sur  tous  les  psaumes. 

[646.  ]  Eugène  II,  évêque  de  Tolède.  — 
Suivant  ce  que  dit  saint  Ildephoose,  corrigea 
les  livres  de  l'église  gothique  sous  le  rap- 
port du  chant.  Le  B.  Tommasi  lui  donne, 
d'accord  avec  Alcuin,  l'hymne  :  Rex  Deus 
immtnsi  quo  constat  machina  mundi. 

Diction iv 4111E  de  Plaik-Chanz,. 


[651.]  Jacques,  dit  le  Commentateur.— 
Dix  hymnes  pour  la  fête  des  Palmes  ;  une 
autre  en  l'honneur  de  la  sainte  Vierge. 

[657.]  Saint  Ildephonse.  —  Deux  messes 
d'un  chant  merveilleux,  en  l'honneur  de 
saint  Côme  et  de  saint  Damien. 

[683.]  Saint  Léon  II,  Pape.  —  Platine 
vante  son  habileté  dans  la  musique,  et  dit 

3u'il  régla  la  psalmodie  et  réforma  le  chant 
es  hymnes. 

[691.)  Johannicius,  de  Ravenne,  mit  en 
ordre  les  antiennes de  l'église  de  Ra- 
venne. 

[  700.  ]  Saint  Adelme  se  distingua  par  son 
aptitude  à  ,  composer  le  chant  ecclésias- 
tique. 

[701.]  Bède,  moine  anglais.  —  Plusieurs 
hymnes.  Le  B.  Tommasi  lui  attribue  les 
suivantes  :  Hymnum  canentes  martyrum  f 
pour  la  fête  des  saints  Innocents;  —  Hymnum 
eanamus  gloriœ,  pour  l'Ascension  ;  —  Emilte, 
Christs,  spiritus,  pour  la  Pentecôte;  —  Prœ- 
cursor  aftus  lumtnis,  pour  la  Nativité  de 
saint  Jean-Baptiste  ;  —  Prœcessor  almus  gra*> 
tics,  pour  sa  décollation;  —  Apostolorum glo- 
riam,  pour  la  fête  des  saints  apôtres  Pierre 
et  Paul  ;  —  Adesto,  Christe,  vocibus,  pour  la 
Nativité  de  la  sainte  Vierge  ;  —  Nunc  Andrew 
solemnia,  pour  la  saint  André;  —  Hymnum 
dicat  turba  frairum,  pour  l'office  de  la  nuit  : 

—  Primo  Deus  cmli  globum,  sur  l'œuvre  des 
sixjours. 

[710]  Saint  André,  archevêque  de  Crète. 

—  Un  grand  nombre  d'hymnes  sur  diverses 
fêtes  de  l'année,  sur  la  Vierge  Marie  et  sur 
plusieurs  autres  saints. 

[720.]  Babœus,  hérétique  nestorien,  éri- 
gea des  écoles  de  musique  sacrée  dans  la 
province  d'Adiabène,  et  composa  des  hym- 
nes. 

[730.]  Cosme,  évêque  de  Maiuma,  auteur  de 
plusieurs  hymnes  qui  se  chantent  dans  les 
offices  de  l'Eglise  grecque. 

[730.]  Saint  Jean  Damascène.  —  Diverses 
hymnes  que  l'on  trouve  dans  ses  Œuvres,  et 
dont  plusieurs  font  partie.de  la  liturgie 
grecque. 

[760.  ]  Théodose,  évêque  de  Syracuse.  — * 
Hymnes  destinéesè  être  chantées  à  l'office  des 
vêpres,  les  jours  déjeune. 

[768.]  Cnarlemagne,  auteur  de  l'hymne 
Veni,  creator  Spiritus. 

[770.  ] Grégoire  de  Systre.  —Un  cantique. 
Estote  parati. 

[71k.  ]  Paul,  diacre  d'Aquilée.  —  L'hymne 
de  saint  Jean  :  Ut  queant  Iaxis. 

[776.]  Saint  Paulin,  patriarche  d'Aquilée. 

—  Sept  hymnes  en  grands  iambiques,  parmi 
lesquelles  le  B.  Tommasi  et  Madrisius,  édi- 
teur de  saint  Paulin,  comptent  celle  de  la 
fête  de  saint  Pierre  et  saint  Paul,  l'une  des 
deux  attribuées  à  Elpis,  femme  de  Boëce  : 
Félix  per  omnes  festum  mundi  cardinès. 

[780.]  Alcuin,  auteur  de  l'ouvrage  De 
psalmorum  usu. 

[78b.]  Théodulphe,  évêque  d'Orléans.  — 
La  fameuse  hymne  du  dimanche  des  Ra- 
meaux, Gloria,  laus  et  honor. 
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IX"  ET  1*  SIECLES. 

[806.]  Joseph  Studite,  archevêque  do  Thés- 
salonique.  —  Plusieurs  hymnes  dans  la  li- 
turgie grecque. 

[812.]  Amalaire,  de  l'Eglise  de  Metz.  — Le 
livre  De  ordine  antiphonarii. 

[813.]   Saint   Théodore    Studite.  —  Une 

(grande  quantité  d'hymnes  en  usage  dans  la 
iturgie  grecque. 

[813.]  Agobard,  archevêque  de  Lyon,  — 
a  écrit  contre  Amalaire  de  Metz  les  livres 
intitulés  De  psalmodia  ;  De  corrections  anti- 
phonarii ;  Liber  adversus  Amalarium. 

[818.]  Théodore  et  Théophane  Graptus, 
moines  de  Saint-Sabas.  —  Plusieurs  hymnes 
de  la  liturgie  grecque. 

[820.]  Josue,  patriarche  des  nestoriens, 
écrivit  De  la  vertu  des  hymnes. 

[829.]  Icasie,  princesse  grecque.  —  Plu- 
sieurs hymnes  ecclésiastiques,  dont  quel- 
ques-unes sont  entrées  dans  la  liturgie 
grecque. 

[830.]  Héliascar,  chancelier  de  Louis  le 
Débonnaire,  mit  en  ordre  l'Antiphonaire  ro- 
main, h  l'usage  de  plusieurs  éslises. 

(8W).]  Loup,  abbé  de  Ferrières.  —  Deux 
hymnes  en  l  honneur  de  saint  Vigbert. 

[8V7.]  Raban-Maur.  —  Plusieurs  hymnes. 

[850.]  Aurélien,  moine  de  Moutier-Saint- 
Jean.  -  Un  traité  sur  le  chant  :  ouvrage 
que  nous  n'ayons  plus. 

[853.1  Joseph,  de  Sicile,  surnommé  YHym- 
vo graphe.  —  Beaucoup  d'hymnes  en  usage 
dans  la  liturgio  grecque  :  pas  moins  de  six 
cents  en  l'honneur  de  la  sainte  Vierge.  Can- 
tiques d'une  grande  onction,  souvent  d'une 
poésie  sublime. 

[860.]  Charles  le  Chauve.  —  On  lui  attri- 
bue un  répons  de  saint  Martin,  commen- 
çant par  ces  mots  :  Oauam  admirabilis. 

[862.]  Salvus,  abbé  d'Alvelda.  —  Des 
hymnes. 

[880.1  George,  archevêque  de  Nicomédie. 
—  Plusieurs  hymnes  de  la  liturgie  grecque. 

[886.]  L'empereur  Léon  le  Philosophe.  — 
Plusieurs  pièces  du  même  genre,  égale- 
ment placées  dans  les  livres  d'offices  des 
Grecs. 

[892.]  Reginon,  abbé  de  Prum.  —  Un  traité 
De  harmonica  institutions;  il  compila  un 
Lecttonnaire  pour  toute  l'année, 

[809.]  Le  chantre  Hucbald,  moine  de 
Saint-Amand.  —  Pendant  un  séjour  k  Reims, 
il  composa  le  chant  et  les  paroles  d'un  of- 
fice en  l'honneur  de  teint  Thierry  pour  les 
moines  de  l'abbaye  de  ce  nom  ;  il  enrichit  en- 
core d'autres  églises  de  ses  mélodies,  princi- 
palement celles  de  Meaux  et  de  Nevers.  Il 
avait  composé  deux  traités  sur  la  musique, 
dans  l'un  desquels  il  avait  fixé  des  signes 
pour  marquer  les  différents  tons  de  l'oc- 
tave. . 

[900.]  Aurélien,  clerc  do  l'église  de  Reims, 
écrivit  ;  De  regulis  moduTalionum  quas 
tonosf  sive  tenores  appetlantf  et  de*  earum 
vocabulis. 

[901.1  Marc,  moine.  —  Beaucoup  d'hym- 
nes qui  se  trouvent  dans  la  liturgie  grecque, 
aux  offices  de  la  semaine  sainte. 


[902.]  Etienne,  évoque  de  Liège.  —  Auteur 
d'un  office  en  l'honneur  de  la  Sainte-Tri- 
nité,  en  composa  aussi  le  chant. 

[903.]  Hilpéric,  moine  de  Saint-Gall.  - 
Un  livre  De  musica. 

[904.]  Notker  le  Bègue,  moine  de  Saint- 
Gall.  —  Un  grand  nombre  de  séquences  et 
d'hymnes  non  employées  dans  les  offices  de 
l'Eglise  ;  un  traité  sur  les  notes  usitées  dans 
la  musique. 

[910.]  Etienne,  abbé  de  Lobbes,  oota  le 
chant  d'un  office  en  l'honneur  de  saint 
Lambert. 

[917.]  Saint  Batbod,  évéque  d'Dtrecbt,  com- 
posa le  chant  d'un  office  en  l'honneur  de 
saint  Martin  ;  et  deux  hymnes  à  l'honneur 
de  saint  Switbert  et  de  saint  Lebwin. 

[926.]  Saint  Odon,  abbé  de  Cluny.  -  Sept 
antiennes  en  l'honneur  de  saint  Martin; 
deux  hymnes  pour  la  fête  du  même  saint; 
une  autre  hymne  sur  sainte  Marie-Madeleioe. 

19H.]  Fbulques  II,  dit  le  Bon,  comte 
d'Anjou.  —  Douze  répons  en  l'honneur  de 
saint  Martin. 

[9k5.]  Guy,  évéque  d'Auxerre,  travailla 
sur  le  chant  ecclésiastique  ;  appliqua  sor 
des  paroles  de  son  choix,  en  1  honneur  de 
saint  Julien  de  Brioude,  la  mélodie  du  cbaot 
des  répons  composés  par  Hérîc  et  Remj, 
moines  de  l'abbaye  de  Saint-Germain. 

[971.]  Notker,  évéque  de  Liég»,  travailla 
sur  la  musique  ecclésiastique  ;  fit  un  recueil 
de  séquences. 

[978.]  Hartmann  et  Ekkehard,  moines  de 
Saint-Gall.  —  Diverses  hymnes,  litanies  en 
vers,  et  autres  morceaux  rimes  et  mesurés. 

[980.]  £lie,  évéque  de  Cascare.  —  Un  livre 
De  Vusage  des  Psaumes. 

[982.]  Jean,  abbé  de  Saint-Arnoul  de  Metz. 
—  Chants  pour  la  fête  de  sainte  Lucie  et 
sainte  Glossine. 

[997.]  Robert,  roi  de  France.  —  Plusieurs 
pièces  de  chant.  (Voy.  xi*  siècle.) 

[997.]  Létald,  moine  de  Micy.  —  Il  com- 

Ksa  un  office  entier  en  l'honneur  de  saiot 
lien,  et  en  nota  le  chant. 

XI*  ET  XU"  SIÈCLES. 

Le  roi  Robert.  —  Séquences  pour  diw« 
ses  fêtes,  outre  celle  de  la  Pentecôte  :  Sa*(l\ 
Spiritus  adsit  nobis  gratta.  Répons,  entre 
autres  :  Judœa  et  Jérusalem  ;  —  Comelifts 
centurio;  —  0  constantia  martyrum. 

[10070  Fulbert,  évéque  de  Chartres.- 
Trois  répons  en  vers  non  rimes,  pour  la  Ma* 
tivité  de  la  sainte  Vierge  :  Solem  justifia  r* 
gem  paritura  supremum;  —  Stirps  Jesse;  — 
Ad  nutum  Domini.  En  outre,  plusieurs  sé- 
quences et  plusieurs  hymnes;  parmi  ces 
dernières,  celle  du  temps  pascal  :  Chor* 
novœ  Jérusalem. 

[1008.]  Bernon,  abbé  de  Richenau.  -  Cd 
livre  sur  le  chant,  Libetlus  tonarius  ou  Op** 
symphoniarum  et  tonorum.  On  lui  attribue 
encore  trois  ouvrages  sur  le  chant  :  De  mu- 
sica seu  de  tonis;  De  instrumentas  musicis,  et 
De  mensura  monochordL 

[1010.]  Adelbode,  évéque  d'Utrecht.  -  Le 
chant  de  l'office  de  la  nuit  pour  la  tëte  de 
saint  Martin. 
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[1011]  Arnold 9  prévôt  de  Baint-Emmeran 
de  Ratisbonne.  —  Antiennes  el  répons  pour 
Il  fête  de  cet  évoque. 

[10tt.]  Guy  cf  Arezzo,  fameux  didactitien. 
—  Son  Micrologue  ;  son  opuscule  De  mensura 
mmochordi;  un  Antipbonaire  d  après  sa  mé- 
thode. 

[1020.]  01  bert,  abbé  deGemblours.  —  Entre 
autres  compositions  de  chant  il  lui  est  at- 
tribué les  chants  et  les  hymnes  de  saint 
Véron  et  de  sainte  Vaudru. 

[1025.]  Saint  Odilon,  abbé  de  Cluny.  — 
Hymnes  en  l'honneur  de  la  sainte  Vierge, 
de  sainte  Adélaïde  et  de  saint  May  eu] . 

[1027.]  Le  Pape  saint  Léon  IX.—  Répons  de 
l'office  de  saint  Grégoire  le  Grand,  de  saint 
Cyriaque,  de  sainte  Odile,  de  saint  Nicolas, 
de  saint  Hydulphe,  de  saint  Gorgon. 

[1035.]  Angelran,  abbé  de  Saint-Riquier.— 
Il  mit  en  chant  l'office  de  saint  Valéry  et  ce- 
lai de  saint  Vulfran.  • 

[f039.]Godescatc,  prévôt  d'Aix-la-Chapelle. 

—  Un  grand  nombre  de  séquences  pour  la 
messe* 

[lM0.]Hermann  Contract,  moine  de  Riche- 
nau.  —  Trois  traités  :  De  musica,  De  mono- 
ekordo,  De  conflictu  sonorum;  —  paroles  et 
chant  mélodieux  des  antiennes,  Salve  regina; 

—  Aima  Redemptoris  mater;  les  séquences 
Atcprœclara  maris  stelta  ;  —  O  florens  rota; 

—  Rex  omnipotens,  do  jour  de  l'Ascension  ; 
et  beaucoup  d'autres,  parmi  lesquelles  plu* 
sieurs  mettent  le  Veni,  sancte  Spiritus,  attri- 
bué par  d'autres  è  Innocent  111;  les  répons 
Simon  Barjona  pour  saint  Pierre;  ceux  de 
l'Annonciation,  des  saints  anges,  etc. 

[1040.]  Aaron ,  abbé  de  Saiut-Martin,  puis 
de  Saint-Pantaléon  de  Cologne.  —  Un  livre 
De-utilitate  cantus  vocalis  et  de  modo  eantandi 
tipsallendi. 

[1050.]  Jean  ,  dit  le  Géomètre.  —  Quatre 
grandes  hvmnes  en  l'honneur  de  la  sainte 
Vierge.  Il  avait  aussi  composé  d'autres 
hymnes  pour  les  différentes  fêtes  de  l'année. 

[1050.]  Odon ,  moine  de  l'abbaye  des  Fos- 
sés. —  Auteur  des  répons  chaulés  autrefois 
le  jour  de  la  Saint-Baboleyn. 

[1054.]  Jean,  dit Maurapus,  métropolitain 
d'Ùuchaïte.  —  Beaucoup  d'hymnes,  savoir  : 
vingt-quatre  canons  paraclétiques  au  Christ 
Sauveur;  deux  autres  cantiques  adressés 
pareillement  au  Verbe  incarné;  soixante- 
sept  è  la  sainte  Vierge;  un  au  saint  Ange- 
Gardien  ;  deux  à  saint  Jean-Baptiste  ;  d'autres 
pour  les  fêtes  des  saints  Basile,  Grégoire  de 
Nazianze  et  Jean  Chrysostome. 

[1057.]  Saint  Pierre  Damien,  cardinal  et 
évoque  d'Ostie.  — .  Grande  quantité  d'hym- 
nes, antiennes,  dont  les  belles  hymnes  de  la 
Croix,  de  Pâques,  de  l'Annonciation  et  de 
l'Assomption  de  la  sainte  Vierge,  de  saint 
Pierre,  saint  Paul,  saint  André,  saint  Jean 
l'Evangéliste,  saint  Vincent,  saint  Grégoire 
le  Grand,  saint  Benoit,  etc. 

[1058.]  Gosselin,  moine  de  Saint-Bertin.  — 
Une  séquence  en  l'honneur  de  sainte  Blhel- 
drède 

[1060.]  Vitmond,  moine  de  Saint  -Evroul. 


—  Antiennes,  répons,  hymnes  notées  sur 
des  airs  très-mélodieux. 

[1060.]  Lambert,  abbé  de  Saint-Laurent  de 
Liège.  —  Chant  et  paroles  d'un  office  en 
l'honneur  de  saint  Héribert. 

[1060.]  F  rançon,  écolétre  de  la  cathédrale 
de  Liège.  —  Un  traité  sur  le  chant  ecclé- 
siastique. 

[1060.]  Alphane,  archevêque  de  Salerne. 

—  Hymnes  en  l'honneur  de  divers  saints. 
[1068.]  Guillaume,  abbé  d'Hirsauge.   ~ 

Un  traité  De  musica  et  tonis;  un  autre,  De 
Psalterio. 

[1070.]  Osberne,  chantre  et  sous-prieur  de 
Cantorbéry.  —  Un  traité  De  musica. 

[1070.]  Didier,  abbé  du  Hont-Cassin,  de- 
puis Pape  Victor  III.  —  Chants  ou  hymnes 
en  l'honneur  de  saint  Haur. 

[1071.]  Baynald,  évoque  de  Langres,  — 
Chant  de  l'office  de  saint  Hammès. 

[1075.]  Thomas,  archevêque  d'York.  — 
Chant  d'un  grand  nombre  d'hymnes. 

[1080.]  Durand,  abbé  de  Saint-Martin  de 
Troarn.  —  Antiennes  et  répons,  avec  leur 
chant,  pour  diverses  fêtes. 

[1091. J  Aribon,  d'état  et  de  qualité  incon- 
nus.— Un  traité  De  musica. 

[1094.]  Jeati  Saïd  Bar-Sabuni,  évêque  ia- 
cobite  de  Mélitine.— Une  hymne  acrostiche 
que  les  Jacobites  chantent  durant  la  céré- 
monie de  la  tonsure  des  moines. 

[1097.]  Saint  Anselme,  archevêque  de 
Cantorbéry.  —  Hymnes  pleines  d'onction. 

[1110.]  Geoffroy,  abbé  de  la  Trinité  de 
Vendôme.  —  Une  hymne  en  l'honneur  de 
la  sainte  Vierge;  trois  autres  sur  la  conver- 
sion de  sainte  Marie-Madeleine. 

[1110.]  Marbode,  évêque  de  Rennes.  — 
Trois  hymnes  en  l'honneur  de  sainte  Marie- 
Madeleine. 

[1115.]  Saint  Bernard.—  Outre  ses  travaux 
sur  l'Antiphonaire,  un  office  entier  en  l'hon- 
neur de  saint  Victor,  renfermant  des  hym- 
nes totalement  dépourvues  de  mesure  et  de 
quantité.  On  peut  faire  le  même  reproche  à 
son  hymne  de  saint  Malachie.  Ces  hymnes 
contrastent  complètement  avec  le  petit  poè- 
me de  mesure  iambique  et  si  mélodieux, 
3ui  commence  ainsi  :  Jesu,  dulcis  memoria% 
ont  l'Eglise  a  tiré  les  trois  hymnes  de  l'of- 
fice du  saint  nom  do  Jésus.  —  On  place  en- 
core parmi  les  œuvres  probables  de  saint 
Bernard  l'hymne  à  l'honneur  des  cinq  plaies 


de  N.-S.,  oui  commence  :  Salve,  mundi 
lutare.  —  Le  traité  De  ratione  cantus ,  qui 
sert  de  préface  à  l'Antiphonaire  de  Clteaux, 
se  trouve  aussi  parmi  les  œuvres  de  saint 
Bernard,  bien  qu'il  y  ait  des  raisons  de  dou- 
ter que  cet  ouvrage  soit  de  lui. 

[1118.]  Théotger,  évêque  de  Metz.  — Un 
traité  du  chant  ecclésiastique. 

[1123].  Pierre  Maurice,  dit  le  Vénérable, 
abbé  de  Cluny.  —  Plusieurs  hymnes  et  en 
particulier  celles  que  chante  l'ordre  de 
Saint-Benoit  dans  la  fête  de  son  patron  : 
Laudibus  cives  resonent  canoris;  —  Inter 
œternas  superum  coronas,  —  el  Quidquid 
antioui  cecinere  votes.— De  plus,  l'hymne 
sur  fa  translation  des  reliques  de  saint  Be- 
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nott  en  France  :  Claris  conjubilal  Gallia, 
laudibus. 

(1190.]  Hervé,  du  Mans,  moine  du  Bourg- 
Dieu.  —  Il  donna  l'explication  des  canti- 
ques que  Ton  chante  dans  les  offices  divins. 

f!  180.1  Abailard,  à  la  prière  d'Héloïse, 
composa  un  petit  livre  d'hymnes  et  de  sé- 
quences è  l'usage  du  Paraclet.  On  y  remarque 
notamment  la  Belle  séquence  Mïttitad  Vir- 
gtnem. 

[1130.]  Rodulphe,  abbé  de  Saint-Tron, 
nota  un  office  en  l'honneur  de  saint  Quentin. 

[U36.]RainaldlI,  cardinal,  sbbéduMont- 
Cassin.  —  Trois  hymnes  en  l'honneur  de 
saint  Maur;  trois  pour  saint  Placide  et  une 
pour  saint  Sévère. 

[1150.]  Damien,  prémontré,  aux  Pays-Bas. 

—  Il  passe  pour  avoir  composé  des  chants 
admirables  en  l'honneur  de  saint  Corneille 
et  de  saint  Cyprien. 

[1150.]  Adam,  chanoine  de  saint  Victor, 
illustre  par  ses  belles  séquences,  entre  autres 
celle  de  saint  Denis  :  Gaude  proie,  Gracia. 

[1160.]  Maurice  de  Sully,  évoque  de  Paris. 

—  Plusieurs  répons  de  l'office  des  Morts. 
[1160.]  Nersès,  patriarche  d'Arménie. —Un 

livre  entier  d'hymnes  de  la  plus  grande  beau- 
té, encore  en  usage  dans  l'Eglise  d'Arménie. 

[1109.]  Thomas  de  Baveux,  surnommé 
l'Anglais.  —  Chants  pour  l'Eglise. 

[1190.]  Conrad,  moine  dHir sauge,  au 
rapport  de  Trithèrae,  composa  un  traité  De 
musica  et  tonis. 

[1191.]  Etienne,  évoque  de  Tournay,  nota 
le  chant  d'un  office  de  saint  Gérard. 

[1197.]  Reiuer,  moine  bénédictin.  —Sept 
hymnes  en  l'honneur  du  Saint-Esprit. 

[1198.]  Le  Pape  Innocent  III.  —  Plusieurs 
le  font  auteur  des  séquences  Veni,  sancte 
Spiritus,  et  Stabai  mater  dolorosa. 

XUI*  SI&CLE. 

Alain  de  Lille.  —  Deux  séquences»  Tune 
sur  l'incarnation  du  Verbe  9  l'autre  sur  la 
fragilité  de  la  nature  humaine. 

[12b0.]  Simon  Taylor,  Dominicain. —Deux 
livres  De  Pentachordis,  deux  De  Ténor  e  musi- 
cale un  De  Cantu  Ecclesiastico  corrigendo. 

[12551   Théodore  Lascaris  II,  empereur. 

—  En  f  honneur  de  la  sainte  Vierge,  un 
Canon  ou  hymne  qui  se  trouve  dans  le  livre 
que  les  Grecs  nomment  Paraclitique. 

[1270.]  Latinus  Frangipani,  cardinal.  — 
Il  passe  pour  être  l'auteur  de  la  séquence 
des  morts  Ifies  ira. 

[1270.}  Sanche ,  Infant  d'Aragon ,  arche* 
venue  de  Tolède.  —  Hymnes  en  l'honneur 
de  la  sainte  Vierge. 

[1270.]  Saint  Thomas  d'Aquiu.  — 11  rédi- 
gea l'office  du  Saint-Sacrement,  dans  lequel 
se  remarque  la  prose  célèbre  Lauda*  Ston. 

XIV*  ET  XV*  SIÈCLES. 

[1901.]  Jacopone,  de  l'ordre  des  Frères 
Mineurs.  —  On  lui  attribue  la  prose  Stabat 
mater  et  plusieurs  autres. 

[1333.]  Nicéphore  Callistc,  moine  de  Sainte- 
Sophie.  —  Il  a  laissé  des  hymnes  et  autres 
pièces  pour  les  offices  ecclésiastiques. 

[1350]  Le  B.  Charles  de  Mois,   duc  de 


Bretagne.  —  Plusieurs  pièces  de  chant  ecclé- 
siastique, entre  autres  une  prose  en  l'hon- 
neur de  saint  Yves  accompagnée  d'un  chant 
mélodieux. 

[U75.]  Jean  de  Durnsten,  Augustin.  —  H 
écrivit  Demonockordo,  De  modo  berne  casUamdi. 

[1483.]  Jean  Trithème ,  Bénédictin.  — 
Plusieurs  séquences,  un  office  en  l'honneur 
de  sainte  Anne  et  saint  Joachim,  et  plu- 
sieurs messes. 

XVI*  ET  XVII*  SIÈCLES. 

[1526.]  Erasme*  —  Hymnes  en  l'honneur 
de  la  sainte  Vierge. 

[1547.]  Laurent  Massorilli.  —  Un  recueil 
d'hymnes  remarquables. 

[1558.]  Georges  Cassandre,  docteur  lia* 
mand.  —  Publia  uu  recueil  d'hymnes. 

[1560.]  Marc-Antoine  Muret.  —  Hymnes. 
dont  plusieurs  admises  dans  les  bréviaires 
modernes  des  diocèses  de  France* 

[1602.1  Cardinal  Robert  Bellarmin.  — 
Hymne  rater  supemi  luminis,  pour  l'office 
de  sainte  Marie-Madeleine. 

[1602.]  Cardinal  Silvio  Antoniani.  — 
Hymne  pour  le  commun  des  Saintes 
femmes,  Fortem  virili  peetore. 

REVUE  DES  ÉPOQUES  DE  LA  MUSIQUE  DE  L* EU- 
RO PB  OCCIDENTALE  AVEC  UNE  USTX  DO 
COMPOSITEURS,  MàÎTBBS  ET  ÉCRIVAIlfS  QCI 
SB  SONT  DISTINGUÉS  A  CHIQUE  ÉPOQUE. 

AbrètiiUont, 

FI.,        Flamand.—       Ecr.  pol.,    écrimimpsU- 
Ail.,       Allemand.  —  miqmt.  — 

U.t         Italien.  —  Syst.f         autour  éetm- 

Fr.,       Fronçait.  —  thme.— 

Angl.f    Anglais.  —  P„  Pire    <  reb- 

Esp. ,     Espagnol.  —  **««*  *•  — 

Ecr.,      écrivain. —         Ab.,  eèW. 

Théor.»  théoricien.  — 

Epoque  Hucbatd.  —  *•  siècle. 
\*  Hucbald  de  Saint- Amand,  en  Flandre  (899 
décrit,  le  premier,  le  procédé  pour  accom- 
pagner un  chant  donné»  avec  une  ou  plu- 
sieurs voix»  jusqu'au  nombre  de  huit,  « 
mouvement  direct  :  chant  k  deux  parties  en 
intervalles  dissonants.  Le  tout  d'un  effet 
détestable.  —  Notation  :  Syllabes  du  texte 
amoncelées  entre  les  lignes.  Les  lettres  in* 
ventées  par  lui  à  la  manière  de  l'attucBD* 
musique  grecque»  théorie  dont  on  ne  s'est 
pas  servi. 

Epoque  GuWo.  —  xi*  tiède. 
9*  Guido  d'Arezzo,  moine  bénédictin  de 
Pomposa  (  1090-1040)  »  rétablit  les  lois  de 
Yorgano.—  Notation  :  rectifie  les  Ntisma 
{Nota  Romana)  des  temps  antérieurs»  par  .• 
moyen  des  lignes.  Il  se  sert  aussi  des  sef 
lettres  grégoriennes  de  l'alphabet  latin 

Epoque  anonyme*  -*  xir  tiède. 
Invention  des  notes.  Essais  contins*  ■'- 
plus  heureux  qui  conduisent  h  une  e*f-«*  * 
de  contrepoint  mélangé.  A  celle  occ*«i-t» 
invention  de  signes  représentant  l«*s  dis- 
sions différentes  du  temps,  nommées  eu». 
notes  mensurales  ou  figures;  parconsAquert. 
origine  de  la  musique  mesurée  ou  pgwrtt. 
Inventeur,  fondateur  et  premiers  reetîtua- 
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teurs  inconnus.  Les  monuments  manquent. 
Troubadours  elTrouvères.  (FÉTis,Fp.  Caract. 
duplain-chant.  Revue  de  M.  Dàwjou,  p.  328.) 

Epoque  Francoo.  —  xm*  siècle. 

Continuation  des  essais  de  chant  à  plu- 
sieurs parties.  Perfectionnement  de  la  théo- 
rie de  la  mesure,  Discant  ou  Déchant.  (Ibid.) 

—  Francon  de  Cologne,  le  plus  ancien  écri- 
vain connu  dans  celle  partie.  Il  doit  avoir 
fleuri  dans  la  première  moitié  du  xm*  siècle. 

—  Walther  Oaington,  moine  d'Everbam  en 
Angleterre.  Ecr.  théor.  (1240).  —  Hieronymus 
de  Moravia,  en  France.  Ecr.  théor.  (vers 
1260).—  Pscudo-Beuda ,  patrie  et  époques 
inconnues.  Ecr.  théor.  Essai  d'une  composi- 
tion à  trois  parties. —  Adam  de  la  Haie, 
d'Àrras,  virait  à  la  cour  du  comte  de  Pro- 
vence, vers  1280.  Compositeur. 

Epoque  Marcbeiltis  et  ieao  de  Mûris.  —  1300-1380. 

Développement  progressif  de  la  connais- 
sance du  déchant  et  de  la  mesure.  La  pra- 
tiquées! encore  au  plus  bas  degré. 

Marchettus,  de  Padoue.,  théor.  (1309).  — 
Joannes  de  Mûrie,  Franc.,  écr.  théor.  (1323). 
Compositions  dont  il  nous  reste  quelques 
essais.  —  Anonymus,  Voy.  Ùe  Cantu  et  mu- 
sica,  de  l'abbé  Gbrbjcrt.  —  Guillaume  de 
Mackault,  Fianç.  (vers  1340).  —  Francesrù 
Landino,  Florentin  (vers  1360).  —  Carmen. 

—  Tapissier. —  Céeariê. —  Jacques  de  Bo- 
logne. -  Frire  Guillaume  de  France  (  pro- 
babl.  Guillaume  de  Mâcha ult).  —  Don  Do- 
natode  Lascia. —  Maître  Jean  de  Florence. 
-Lorenxo  de  Florence.—  5.  Gherardello. 

—  S.  Nicolas  de  Proposto.  —  Vabbé  Vin- 
cenxio  d'Imola.—  Don  Paolo  Tenorista  de 
Florence.—  Frire  Bartolino.—  Frire  An- 
irta.— Gian  Toscano. —  Magister  de  Pe- 
rusio,  —  Magister  Mgidius  Eremitarum  S. 
Auguslini. —  Magister  Zacharius. —  Frater 
Joannes  Zanna.  —  Anton,  de  Caserta.  — 
Franciscus  de  Florentia  (c'est-à-dire  de  Lan- 
dino). —  Selesses.  —  Philippus  de  Caser  ta. 
Elgardus. —  Dactalus  de  Padua  (ou  bien 
Juan  Dominique  Dattolo).  —  Conrad  de 
Pistoia.  —  Bartholomeo  de  Bologne. 

Epoque  Dolby.  —  iv«  siècle. 

Ancienne  école  flamande  ou  néerlandaise. 
-Perfectionnement  du  contrepoint  régulier. 
-Brasart.  —  Binchois  (Egidius).  —  Dufay, 
deChiraay,  en  Hainault,  chanteur  de  la  cha- 
pelle pontif.  à  Avignon.  —  Eloy  (Eligius), 
vraisemblablement  le  môme  qu'Egidius  Bin- 
chois. —  Fraugues  (Vincent).  —Cousin.  — 
Bunstaple,  etc. 

Epoque  Ockenheim.  —  1490-1480. 

Nouvelle  et  seconde  école  néerlandaise. 

—  Contrepoint  artificieux.  —  Commence- 
ment de  la  belle  période  des  Néerlandais. 

Ockenheim  ou  Ockcghem,  chef  de  l'école. 
Busnois,  FI.—  Carontis,  FI.—  Hobrecht, 
N.- Régis,  FJ.,  etc. 

Professeurs  célèbres  en  Italie,- -  Joannes 
Ttnctoris,  FI.  —  Guilhelruus  Guaimrii,  FI. 

—  IWnardus  Hycaert,  FI. 

Organistes  célèbres.  —  Scarcia  Lupo  (An- 
tonio degli  organi)à  Florence.—  Bcrnar- 


aus  (surnommé  V Allemand)  prétendu  inven- 
teur de  la  pédale  à  Venise. 

Epoque  Josquln.  —  1480-1510. 

Période  brillante  des  Néerlandais  en  Eu- 
rope. —  Les  conlrapuntistes  paraissent  en 
Allemagne.  —  Professeurs  célèbres  en  Italie. 

—  Quelques  Français  se  distinguent  hors  de 
leur  pays. 

Elèves  connus  dCOckenheim.  —  Agricola.  — 
Brumel.  —  Gaspar.  —  Loyset  Compère.  — 
Josquin  des  Prés.  —  Prioris.  —  De  La  Rue. 

—  Verbonnet. 

Aaron  (P.),  Vénit.,  écr.  théor.  —  Adam  de 
Fulde,  AIL,  écr.  —  Bassiroti,  FI.  —  Car- 
pentras,  Fr. ,  à   Rome.  —  Dyjon,    Angl. 

—  Fevin  (Rob.),  Fr.  —  Fevin  (Ant.),   Fr. 

—  Gaffurius  (  Franchinus  )  de  Lodi,  inatt. 
et  écr.  théor.  —  Goes,  Portugais.  —  Goe- 
dendag,  AU.  ou  FI.  —  Hofheimer,  à  Vienne» 
organist.  de  la  cour.  —  Isaac  (Henry).   AU. 

—  Mahu,  AU.  —  Mouton,  FI.  —  De  Orto, 
FI.  —  Ramis  de  Pareja,   Esp.,    écr.    théor, 

—  Spataro,  de  Bologne,  écr.  théor. 

Epoque  Wi  11  ter  t.  —  1520-1560. 

Ecole  néerlandaise  en  Italie.  —  L'art  s'y 
acclimate  et  y  produit  déjà  de  grands  ré- 
sultats. —  L'école  vénitienne  donne  nais- 
sance au  madrigal. 

Animuccia,  Bolonais,  h  Rome.  —Arcadelt, 
FI.  —  Cambio  (Périssoù],  It.  —  Canis  (Cor- 
neille), FI.  —  Certon,  rr.  —  Clemens  non 
papa,  FI.— De  Clève  (JoaJ,  Ail.  —  Crécquil- 
lon,  FI.  —  Deiss,  AH.  —  Ferabosco,  Romain. 

—  F  es  ta  (Cost.),  Flor.,  à  Rome.  —  Giachetto 
de  Mantua,  FI.  —  Glarcanus,  écr.  théor.  — 
Goudimel,  FI.,  maître  de  Pâlestrina.  —  Hen- 
ry VIII,  roi  d'Angleterre.  —  Jannequin,  Fr. 

—  Maillard,  Fr.  —  Manchicourt,  FI.  —  Afo- 
ralès,  Esp.,  à  Rome.  —  Moulu,  Fr.  —  Pa- 
minçer,  AU.  —  Payen,  FI.  —  Pevernage,  FI. 

—  Pninot,  FI.  —  Porta  fCost.J,  de  Crémone. 

—  Richefort,  FI.  —  De  Bore  (Cypr.),  FI.  — 
Senfel,  AH.— Sermisy,  Fr.  —  Utendalcr.  AH. 
—Délia  Viola  (Alf.),  Vénit.  —  De  Waert,  FI. 

—  Walther  (Joh.j,  AU.  —  Willœrt,  FI.,  etc. 

Epoque  Pâlestrina.  —  1560-1600.» 

Commencement  des  succès  des  musicien* 
italiens. —  Clôture  de  la  grande  période  des 
Néerlandais. 

Aichinger,  AU.  —  Anerio  (Felice),  Rom. 

—  Asala,  Véronais.  —  Bird,  Angl.  —  Do- 
nati,  Vénit.  —  Dragoni,  Rom.  —  Faleonio 
d'Asolo.  —  Le  Febvre,  FI.  —Félix,  Rom.— 
Gabrielli  (Andr.),  Vénit.  —  Gabrielli  (Giov.), 
Vénit.  —  Gallus  (Jacob.),  —  Gastaldi,  Mila. 

—  Galli.  —  Giovanelli,  Rom.  —  Hbbler,  Al. 

—  lngegneri,  Rom.  —  lsnatdi,  Ferrarais.— - 
deLa$$u$(Orlando),F\.—  Le  Jeune  (  Claude  ), 

FI. —  Lujton,  FI.. —  Marenzio,  Rom.  — 
M/iryland,  AU.  —  Merulo  (Claud.),  Parm.  — 
Ife  Monte  [Philip.  ),  FI.  —  Nanini  (Bern.  ), 
Rom.—  Nocelti  (  Flamin.}.  —  Osculati.— 
Palavicini,  Crem.  —  Nanini  (Giov.  Mar.  ), 
Rom.  —  Pâlestrina,  Rom.  —  Prœtorius  (Jé- 
rôme), AH.  —  Ponzio,  Parm.  —  Rota,  Bolon. 

—  Rubini,  Vénit.  —  Schôndorfer,  AU.  — 
Stabite  (Annib.),  Padounn.  —  Tallis,  Angl.— 
Valeampi,  liai.  —  Veochio  (Orazio),  Mod.-r 
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Vecchio  (Orfoo),  Milan.  —  Venosa  (  Gesual- 
doprinc  di),  Napol.  — Vittoria,  Esp.  à  Rome. 

—  Zang,  Ali.  —  Zarlino,  Vénit.,  théor.  syst. 

—  Cerone  (Do m.  Piet.  )  Berg.,  écr.  théor. 

Epoque  Monte  verde.  —  1600-1640. 

Premier  essai  du  style  récitant.  —  Origine 
de  Vopéra,  de  la  monodonie  et  du  style  con- 
certant, (concerto  d'église). 

Agazzari,  de  Sienne.  —  Agostini,  Rom.— 
Alleari,  Rom.  —  Buel,  Ail.  —  Caccini,  Rom. 

—  Casciatini,  Rom.  —  Calatani,  Sicilien.  — 
Cavalière  (Emil.del),  Rom.  —  Cifra,  Rom.  — 
Cima,  Milan.  —  Croce,  Vénit.  —  Erbach. 
AH.  —  Faber  (Bened.).  —  Franck,  Silésien. 

—  Frescobaldt,  h  Rome,  organiste  et  comp. 

—  Gagliano,  Florentin.  —  Giaccobi,  Bolon. 

—  Grandi,  Vénit.  —  Heredia,  Esp.,  à  Rome. 

—  Kapsberger,  AH.,  à  Rome.  —  Leoni, 
Vénit.  —  Mazzochi  (Dom.),  Rom.  —  Mazzoc- 
chi  (Virg.),  Rom.  —  Monteverde,  Vénit.  — 
Péri (Jacopo),  Florent.— Pacello  (AprilioL— 
Prœtorius  (Mich.),  AIL,  écr.  théor.  —  Prioli. 
Vénit.  —  Quagliati,  Rom.  —  Selle,  Ham- 
bourg. —  Turini.  —  Dfferer,  Ail.  —  Uçoli- 
no,  Rom.  —  Viadana,  de  Lodi.  —  Walhser, 
AIL,  etc.»  etc. 

Epoque  Caristimi.  —  1640-1680. 

Première  amélioration  du  récitatif  et  de  la 
mélodie  dramatique.  —  Introduction  des 
instruments  concertants  avec  les  voix. 

Abbatini,  Rom.  —  Bencvoli,  Rom.  — 
Bockshorn  (Capricorne),  AIL  —  Carissimi, 
Rom.  —  Ce$tif  Rom.  —  Cavalli,  Venit.  — 
Corso  de  Celano.  —  Corvo,  Cremon.  —  Du- 
ranti  (  Sil?.  ),  Rom.  —  Federici,  Rom.  — 
Ferrari,  Véuit.  —  Foggia%  Rom.  —  Graziani, 
Rom.  —  Hammerschmidt,  AH.  —  Legrenzi, 
Vénit.  —  Monferralo.  Vénit.  —  Ravetta,  Vé- 
nit. —  Schtitx,  AIL  corapos.  d'opéras.  — 
Sdadlmayer.  —  Stradella,  Napolit.  —  Ziani 
(l'ancien),  Vénit.,  etc.,  etc. 

Epoque  ScarUlU.— 1680-17*). 

Amélioration  essentielle  du  récitatif  et  de 
la    mélodie  dramatique.  —  Premier  perfoc 
tionnement  d'une   musique  instrumentale 
indépendante. 

Agostini  (  Piersimonc  ) ,  Rom.  —  Aldo- 
brandini  ,    Bolon.  —    Alessandri  (GuiL). 

—  Aetorga,  Sicil.  —  Bach  (J.  Christ.j,  AIL— 
Badia,  liai.  —  Bavf  Bol.  —  Bagliam,  Milan. 

—  Banner,  de  Padoue.  —  Barbieri,  Bolon.— 
Ben  ci  ni,  Rom.  —  Btrardù  écr.  théor.  — 
Bernaleci,  Rom.  —  Bifh9  Vénit.  —  Buonou- 
cini,  Bol.,  comp.  écr.  théor.  —  Caldara,  Vé- 
nit. —  Calegari  fP.),  Vénit.  —  Caniciari, 
Rom.  —  Carescena.  —  Casitii,  Flor.,  organ. 
—Clari,  Rom.— Colonna,  Bolon.— Conti(Fr.), 
Vénit.  —  Cordaus,  Vénit.  —  Corclli,    Rom. 

—  Costanzi,  Rom.  —  Dedekind,  AIL  — 
Délia  Bella.  Vénit.  —  Fux  (J.  J.),  à  Vienne, 
écr.  théor.  —  Gabuzio,  Bolon.  —  Gasvarini, 
Vénit.  —  Govella,  Bolon.  —  Geminiani,  de 
Lucques.  —  Keiser,  Hambourg.,  compos. 
d'op.  —  Lotti,  Vénit.  —  Lulli,  Fr.,  origin. 
d'Italie.—  Marcello,  Vénit.  —  Pacello  (Anl.), 
Vénit.  —  Pacchioni,  Bolon.  —  Fasquale, 
Bol.  —  Passerino,  Bolon.  —  Pcrti,  Bolon. 


EPO  S* 

—  Pistocchi,  Bolon.  —  Pittoni,  Rom.-Po- 
laroli  (aîné),  Vénit.  —  Polaroli  (jeune),  Véa. 

—  Porsile,  Bolon.  —  Predien,  Boioo.  - 
Scarlatti  (Alessan.),  Nap.  —  ScoWatti  (Do- 
men.),  Nap.  —  Steffàni  (abbé),  Vénit.-  Vi- 
naecesi,  Vénit.  —  Vinaldi,  VéniL  —  Ziani 
(le  jeune),  Vénit.,  etc. 

Epoque  Léo  et  Dorante.  —  17i0- 1740. 

Ecole  napolitaine.  —  Rectification  de  la 
mélodie. —Augmentation  des  instruments 
dans  l'orchestre. 

Abos,  Napol.  —  Avona,  Nap.  —  Adolfati, 
Vénit.—  Alembert  (d'J,  Fr.,  syst. —  Bach 
(J.-S.),  Leips.  —  Berçame,  de  Tréfise.- 
Brusa,  Vén.  —  Beretli.  —  Caffaro,  Hap.  - 
Carapella9  Nap.  —  Carpani,  Roau  —  Casali, 
Rom.  —  Ciampi  (Franc),  Nap.  —  Ciampi 
(  Vinc  Legrenzio  ),  Nap.  —  Ciampi  (FiL) 
Rom.  —  Chiti,  Rom.—  Ccr.ti  (Nie.).—  Coe- 
chi,   Vén.  —  Cotumacci,  Nap.  —  Durnit 

i Franc),  Nap.  —  Ebcrlin,  AIL  —  Feo,  Nsp. 
rerradini,  Nap.  —  Gatuppi,  Vén.—  Gogrini, 
Bergam.  —  Grasseti  (surnom.  //  Bauttto), 
Rom.  —  Graun.  —  Gnco  (Gaëtauo),  Nap., 
profess.  —  Hœndei.  —  Hasse  (surnom.  A 
Saseoné).  —  Holzbauer.  —  Jerace,  Nap.  - 
Jomelli,  Nap.  —  Laïupugnani,  Mil.  -  La 
(Leonardo),  Nap.  —  Mancini,  Nap.  —  Mer- 
tini,  Bolon.,  nist.  —  Mattheson,  AH.  écr. 
esthét.  polém.  —  Nardini,  violoniste.  — h* 
lotta,  de  Palerme.  —  Paradies,  Napoi.  —  P* 
rez,  Esp.  h  Naples.  —  Pera  (l'ancien),  Vén. 

—  Pergolesi,  Nap.  —  Pittecchio,  Rom.  - 
Porpora,  Napol.  —  Porta  (Giov.L  Vénit  - 
Pugnani  (violoniste).  — Ragazzt,  Nap.  -  la- 
meau,  Fr.,  comp.  svst.  —  Riccieri,  Bolon.- 
Ristori,  Bol.  —  Sala,  Nap.  —  Saratclli,  Vén. 

—  Saiinas  (Giusepi),  Sicil.  —  Speranza,  Nip. 

—  Stàlzlt  AIL—  Tartini,  de  Pirano  en  b- 
trie,  syst.  *—  Telcmann,  Hambourg. —Te- 
radeglias,  Esp,,  à  Naples.  —  Tinazoli,  Rom 

—  Traetla,  Napol.  —  Tumit,  à  Vienne.  - 
Valotti,  Padouan.  —  Vinci,  Nap.  —  Wagen- 
seil,  à  Vienne.  —  Zanatla,  Napol.  —  Zdctt- 
ka.  Bobem.,  etc.,  etc. 

Epoque  de  G  luck. — 1760- 1780. 

Réforme  du  style  de  l'opéra.  —  Introduc- 
tion des  morceaux  d'ensemble  et  du  grand 
finale.  —  Progrès  toujours  croissants  de  la 
musique  instrumentale. 

Basil  i  (l'ancien),  de  Lorette.  —  *«*(Cb.- 
Pbil.-Em.),  exée,  comp.,  org.t  écr.  théor.- 
Bach  (Chrétien),  surnommé  l  Anglais  et  aussi 
le  Milanais.  —  Bach  (Friedraann),  fils  de  Sé- 
bastien Bach.  —  Benda  (Georç;.),  Bohémien- 

—  Fenaroli,  Nap.  —  Fiotoni,  Milan.  —  tin* 
smann,  Viennois.  —  Gluck,  AIL  —  GrAtj* 
FL  —  Guglielmi  (l'ancien),  Napol.  -  -  B*m- 
liwt,  AIL  —  Kirnherger,  *  Berlin,  éc.  the.»r., 
syst.,  polem.  —  Majo,  Napol.  —  Marpurg.» 
Berlin,  écr.  théor.  svst.  polém.  —  Misii»*'* 
zek,  Bohémien.  — Mondon?ille,  Fr.— Mo^ 
signv,  Fr.  —  Piccini,  Nap.  —   Prâlidor,  Fr 

—  Prati,  Ferrarais.  —  Roile,  AIL  -  *°**- 
$eau  (J.-J.j,  tienevois,  o»oip.,  écr.,  au!» J' 
d'un  Dictionnaire.  -  Succhini,  Nap.-^,f- 
latti  Giuseppe),Nap.  -  Schuster,Saion,  t- 
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Epoque  Haydn  etMoiiri.  —  1780  1800. 

£cole  de  Vienne.  La  musique  instrumen- 
tale atteint  son  plus  haut  degré  de  perfec- 
tion. 

Àlbrechtsberger ,  à  Vienne. —  Anfossi, 
Nap.  —  Bertoni,  Vénit.  —  Catel,  Franc.  — 
Ckerubini,   Flor.,  en  Fr.  —  Cimarosa,  Nap. 

—  C (menti,  pianiste.  —  Dalayrac,  Fr.  — 
Frtic/i,  Berlin.  —  Furlanetto.  —  Gazzanica, 
Vén.  —  Guglielmi  (le  jeune),  Nap.  —  Haydn 
(Joseph),  rie  Vienne.  —  Haydn  (Mich.),  iuid. 

—  Jannaconi,  Rom.  —  Krauss,  AU.  —  Le- 
sueur,  Fr.  —  Lorenzini,  Rom.  —  Mattei, 
Bol.  —  Mortellari,  Nap.  —  Mozart  (W.-Am.)t 
Viennois,  —  Nazolini.  —  Naumann.  —  ftie- 
siello.  —  Porlmann,  AH.,  syst.  —  (Juaglia, 
Mil.  —  Rodewaid,  Silésion.  —  Sabbalini, 
Vén.  —  Salieri,  Vén.,  à  Vienne.  —  Sorti, 
de  Faenza.  —  Tarchi,  Nap.  —  Tritlo.  Nap. 

—  Vogler  (  Ab.  ),  AU.,  écr.  théor.  syst.  — 
Xingarelli,  Nap.,  etc.,  etc. 

ESPACE.  —  On  se  sert  du  mot  espace 
dans  le  plain  chant  pour  indiquer  l'intervalle 
qui  sépare  les  différentes  lignes  de  la  portée, 
autrement  dit  les  interlignes. 

ESPECES.  —  Les  sept  octaves,  pouvant 
élre  divisées  de  deui  manières,  harmoni- 
quement,  c'est-à-dire  par  la  quinte,  comme 
la  mi  la;  ou  arithmétiquement,  c'est-à-dire 
par  la  quarte,  comme  la  ré  la,  donnent  lieu, 
par  cela  même,  à  quatorze  gammes,  diffé- 
rentes les  unes  des  autres  quant  à  la  distri- 
bution et  à  la  coordination  des  intervalles. 
Mais  de  ces  quatorze  octaves  il  en  est  deux 
mieles  sraiphoniastes  rejettent  comme  6d(ar- 
«i  ou  oe  mauvaise  espèce,  parce  que,  chez 
l'une,  la  division  harmonique  se  fait  par  une 
fausse  quinte,  ou  une  Quinte  diminuée,  si  fa, 
et  que,  chez  l'autre,  la  division  arithméti- 
que se  fait  par  une  fausse  quarte  ou  une 
ifHorte  augmentée,  fa  si.  C'est  ce  qui  est 
exposé  plusieurs  fois  dans  cet  ouvrage,  no- 
tamment à  l'article  Mode.  Il  reste  donc 
douze  gammes  qui  ont  donné  lieu  aux  douze 
modes  du  plain-cbant.  Ces  douze  gammes, 
composées  de  huit  intervalles,  sont  naturel- 
leiui  ni  partagées  en  deux  tôtracordes.  Cha- 
cun de  ces  deux  tétracordes  contient  un  des 
deux  demi-tons  qui  se  rencontrent  égale- 
ment dans  chaque  gamme;  mais  la  positiou 
deces  deux  demi-tons  varie  suivant  le  point 
de  départ  de  la  gamme  elle-même.  Suppo- 
sons qu9  le  point  de  départ  de  la  gamme 
Mit  la,  ie  léiracorde  grave  sera  composé  de 
la  série  la  si^ut  ré;  si  le  point  de  départ  est 
'Oe  léiracorde  grave  sera  sï~*ut  rémx  ;  enfin, 
*i  le  point  de  départ  est  ut,  le  télracorde 
grave  sera  ut  ré  rut  /a.  On  voit  que  ces  trois 
séries  sont  différentes  les  unes  des  autres  : 
dans  la  première,  la  si'^ut  ré,  le  demi-ton  est 
précédé  d'un  ton  et  suivi  d'un  autre  ton  ;  il 
«*upe  la  place  du  milieu,  et  voilà  pourquoi 
Ion  dît  que  le  chant  qui  en  résulte  est 
*ésopyene;  dans  la  seconde,  si^ut  ré'mi,  le 
demi-ton  est  au  bas,  et  il  est  suivi  de  deux 
tons  ;  voilé  pourquoi  le  chant  qui  résulte  de 
relie  disposition  est  barypycne;  dans  la  troi- 
sième, le  demi-ton  est  à  I  aigu  et  il  est  pré- 
cédé de  deux  tons,  c'est  la  raison  pour  !a- 


2uelle  cette  disposition  est  appelée  oxypycns. 
es  trois  séries  forment  pourtant  trois 
tétracordes  ou  trois  quartes,  mais  d'une 
espèce  différente.  Il  en  est  de  même  des 

au  in  tes,  et  pour  s'en  convaincre,  il  sullit 
'ajouter  une  note  à  chaque  léiracorde  ci- 
dessus  pour  former  le  penlacorde  ou  sério 
de  cinq  tons.  De  ce  qui  précède,  il  suit  que 
lorsque  deux  gammes  sont  identiques  quant 
à  leurs  quartes,  elles  diffèrent  quant  à  leurs 
quintes  et  réciproquement  ;  eu  d'autres 
termes,  chaque  rois  que  deux  gammes  pré- 
sentent deux  tétracordes  analogues,  les  deux 
autres  tétracordes  diffèrent  nécessairement. 
Prenons  par  exemple  les  gammes  d'ut  et  dt* 
sot  : 

l'.i     ré    miTa-sol    la    rî'  'ni 
Sol  la     ai^ul  -  ré    mi    fa    sol. 

On  voit  une  analogie  parfaite  entre  les 
deux  tétracordes  graves  de  ces  gammes; 
dans  l'un  et  dans  1  autre  le  demi-ton  occupe 
le  haut  et  est  précédé  de  deux  tons,  mais 
les  deux  derniers  tétracordes  diffèrent  :  l'un 
appartient  au  genre  oxypycne,  l'autre  au 
genre  mésopyene. 

Ainsi,  disons,  pour  conclure,  que  s'il  y  a 
plusieurs  quartes  et  plusieurs  quintes  de  la 
même  espèce*  c'est-à-dire  des  quartes  et  des 
quintes  semblables,  il  n'y  a  pas  deux  octaves 
semblables  et  de  même  espèce.  C'est  pour- 
quoi le  mot  espèce  s'applique  plus  particu- 
lièrement aux  octaves,  et  ce  sont  les  espèces 
d'octaves  qui  déterminent  la  nature  des 
modes. 

ESSENTIELS  (Sons).  —  On  nomme  essen- 
tiels les  sons  caractéristiques  d'un  mode,  la 
tonique,  la  dominante,  la  finale. 

ETENDUE.  —  C'est  l'espace  dans  lequel 
se  meut  la  mélodie  d'un  mode,  autrement 
dit  Yambitus. 

ETIQUETTES.  —  «  Ce  sont  de  petits  mor- 
ceaux de  papier  sur  lesquels  sont  écrits  les 
noms  des teux  (do  l'orgue),  et  que  l'on  colle 
avec  la  colle-forte  au-dessus  de  chaque  tiroir 
respectif.  —  Dans  les  orgues  où  il  y  a  un 
grand  nombre  de  jeux,  on  distingue  les 
étiquettes  qui  appartiennent  à  chaque  cla- 
vier par  une  couleur  différente.  Maintenant, 
on  fait  usage  de  plaques  rondes  de  porce- 
laine qui  portent  le  nom  de  chaque  jeu,  et 
on  les  incruste  dans  le  bouton  même  du 
tiroir.  Les  jeux  des  divers  claviers  sont  éga- 
lement distingués  par  une  couleur  particu- 
lière, non  pas  du  fond,  comme  les  étiquettes 
en  papier,  mais  des  lettres  mêmes.  »  {Manuel 
du  facteur  d'orgues;  Paris,  Roret,  1849, 
t.  III,  p.  536.) 

ETOFFE.  —  «  Ou  donne  le  nom  $  étoffe 
à  la  composition  et  au  mélange  des  matières 
que  l'on  emploie  pour  la  composition  des 
tuyaux  d'orgue.  Ainsi  l'on  dit  qu'il  faut 
bien  étoffer  les  tuyaux,  pour  indiquer  qu'il 
faut  les  faire  suffisamment  pesants,  assez 
épais.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues;  Paris, 
1849,  Roret,  1. 111,  p.  536.) 

ETUDE.— On  donne  le  nom  d'étude  à  une 
composition  pour  le  piano,  l'orgue  et  d'au- 
tres instruments,  où  l'on  t'astreint  h  une 
formule  de   traits  qui  sert  d'exercice  U 
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d'étude,  en  même  temps  que  les  composi- 
teurs habiles  tirent  un  heureux  parti  de  cette 
formule  pour  le  développement  de  la  pensée 
mélodique.  Cramer»  Chopin,  MM.  Boély, 
Cb.-V.  Alkan,  ont  fait  des  études  d'une 
grande  beauté. 

E  DOUA  E. —  Mot  formé,  pour  abréger, 
des  sii  voyelles  qui  se  trouvent  dans  les 
mots,  sœculorum,  amen,  et  sur  lequel  on 
trouve,  dans  les  Antiphoniers  et  les  Psau- 
tiers, les  notes  par  lesquelles  il  faut  finir  ou 
terminer  chaque  verset  des  psaumes  ou  des 
cantiques.  Et  comme  tous  les  tons,  à  la  ré- 
serve du  second,  ont  plusieurs  terminaisons, 
il  faut  consulter  ces  sortes  de  livres  où  elles 
sont  marquées.  (F.  Brossard,  au  mot  Tuono.) 

EOPHONE,  uouveau  jeu  de  l'orgue.  —  «  Le 
premier  jeu  auquel  on  ait  donné  ce  nom, 
dérivé  des  mots  grecs  i&,  6 t'en,  et  ?uv4,  voix, 
son,  est  celui  qui  eiiste  dans  l'orgue  de  la 
cathédrale  de  Beauvais.  On  Ta  nommé  ainsi 
a  cause  de  sa  douceur  et  de  la  faculté  qu'il 
a  de  varier  l'intensité  de  ses  sons,  ce  qui  le 

rend  propre  è  bien  chanter On  a  donné 

ensuite  ce  nom  è  d'autres  jeux  également  à 
anches  libres,  mais  ne  pouvant  parler  que 
sous  une  pression  constante  et  réglée;  doù 
il  résulte  qu'ils  sont  dépourvus  d'expression. 
Ces  corps  sont  des  tuyaux  cylindriques  ter- 
minés par  un  cône  allongé.  Ce  jeu  ainsi  mo- 
difié réussit  mieux  dans  les  basses  que  dans 
le  médium,  et  ses  dessus  n'ont  aucun  ca- 
ractère propre.  »  (Manuel  du  facteur  d'or- 
gues; Paris,  18'»9,  Koret,  t.  III,  p.  164.) 

EVANGILE  (Chant  dbi/).  —  D'après  les 
traditions  romaines,  l'Evangile  comme  l'Epî- 
tre  se  récite  à  une  seule  corde,  à  l'exception 
des  finales  interrogatives.  Exemple  : 


^^ 


t  •  bontiiius  vuhiscuiiu  i|.  Et  cum  spirilu     lu-o. 


y.  Sequenii-a  sancii    Evangeli-i         secuiidum 


Maliliaeum.  fy  Glori-a     libi    Domine.  In  ii-lo 


le  m  pore  :  Dnil  Peirus  ad  Jesum:  fcxce  nos  re-li- 


quimiis  omiiia,    el    secu-ti  suinus  le  :  quid 

E) 


ergo    eril    nubis? ei   vi-Um   se- 

^3 


1 


ler-nani      pos-sidebil. 


Dans  la  liturgie  parisienne,  l'Evangile  se 
chante  aussi  recto  tonof  h  l'exception  des 
syllabes  qui  portent  les  signes  V9  u  et  Mi 
valeur  mélodique  des  figures  V  et  *  a  été 
expliquée  à  l'article  Epître  (Chant  de  f).  f  La 
marque  kj,  dit  Lebeuf,  signifie  que  la  syllabe 
sur  laquelle  elle  est  imposée  doit  être  allon- 
gée d'une diaptose.  Ainsi  l'on  chante: 


Do- mi-nus  vo-bis  -  cum. 


(Th.  Nisaid.) 

EV1GILANS  STVLTVM.  —  Les  moines 
appelaient  ainsi  la  cloche  qu'on  sonnait  pour 
les  Matines;  dans  un  temps  où  le  relâche- 
ment s'était  introduit  parmi  les  religieux, 
ils  traitaient  de  fous,  stulti,  ceux  qui,  plus 
réguliers,  se  faisaient  une  loi  de  quitter  leurs 
lits  pour  se  rendre  à  l'office. 

Citons  Du  Cange  : 

«c  Velus  ebarta  ann.  1183  in  Tabuîario  do* 
mus  Dei  Andegav.  ;  Item  quatuor  capellanim 
eleemosynaria  positi  non  habebunt  prêter 
unum  tintinnabulum,  neaue  sonabunt  ont* 

Îuam  tintinnabulum  quoa  Evigilans-stultum 
icitur ,  sonuerit.  Stultuni  scilicet,  cujus 
modi  fuit  Vigilantius  ille,  qui  nocturoas 
vigilias  carpebat,  atque  ob  id  Dormitantmi 
S.  Hieronymo  appellatus  est.  » 

EXPOSITION.  —  On  nomme  exposition 
cette  partie  de  la  fugue,  où  le  sujet,  la  ré- 
ponse, le  conlre-sujel,  les  reprises  du  su- 
jet, etc.,  s'établissent  successivement  de 
manière  h  bien  affermir  d'avance  l'auditeur 
sur  le  tbème  qui  va  être  développé,  el  lui 
laisser  entrevoir  le  plan  de  la  composition. 
Après  l'exposition  viennent  les  épisodes, 
la  strette,  la  pédale,  etc.,  etc. 

EXPRESSION  (appliquée  a  l'orgue).  - 
«  C'est  la  qualité  par  laquelle  le  musicien 
sent  vivement  et  rend  avec  énergie  toutes 
les  idées  qu'il  doit  rendre  et  tous  les  senti- 
ments qu'il  doit  exprimer.  Comme  les  diffé- 
rents degrés  de  ton  dans  l'émission  du  son 
procurent  un  des  moyens  les  plus  efficaces 
pour  y  parvenir,  on  a  imaginé  d'enfermer 
les  jeux  de  l'orgue  dans  des  buffets  on 
caisses,  dont  les  parois  peuvent  s'ouvrir  ou 
se  fermer  à  la  volonté  de  l'organiste,  pour 
nuancer  son  jeu,  et  l'on  a  nommé  cet  appa- 
reil botte  d'expression.  Sa  description  tient 
à  l'art  du  facteur  d'orgues.»  (Manuel  du  fac- 
teur d'orgues;  Paris,  1849,  Roret,  t.  M 
8. 537.)  Voyez  ce  que  nous  disons,  au  mot 
rguk,  de  cette  expression,  que  nous  consi- 
dérons comme  destructive  du  caractère  de 
l'instrument. 


F 


F.  —  Lettre  qui  marque  le  sixième  degré  de 
l'échelle  dans  les  notations  boétienne  et  gré- 
gorienne. Dans  celle-ci,  le  F  majuscule  indi- 
quait le  fa  grave  et  le  f  minuscule  l'octave 
ae  o  même  fa. 


F,  dans  l'alphabet  tracé  par  Romanus  pour 
les  ornements  du  chant,  signifiait  cum  [r*~ 
gore,  avec  éclat. 

Lettre  qui  désigne  la  finale  des  cinquième 
et  sixième  modes  de  l'église. 


Mi 
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F  se  marquait  sur  la  ligne  rouge  de  la  por- 
tée musicale  de  Guido  d'Arezzo  pour  mar- 
quer la  note  /a. 

F  FÂ  UT.  —  Résultat  de  la  combinaison 
des  (rois  premiers  hexacordes  superposés 
dans  leur  ordre  et  se  rencontrant  au  pre- 
mier F  de  l'échelle  des  sons.  Cela  signifiait 
que  celte  corde  F  était  nommée  tantôt  fa, 
tantôt  ut,  selon  que,  dans  la  sol  misa ti on  par 
les  muances,  elle  était  solfiée  par  l'hexacorde 
de  nature  ou  par  l'hexacorde  de  bémol. 

FABARIUS  (CiNToa).  —  C'est  le  surnom 
que  les  païens  donnaient  aux  chantres  dans 
la  primaire  Eglise.  On  les  appelait  mangeurs 
de  fèves,  parce  qu'ils  étaient  condamnés  h 
manger  des  légumes  pour  ménager  leur  voix. 
Isidore  de  Séville  (lib.  n  De  divin,  offre,  cap. 
12)  s'exprime  ainsi  :  Antiqui  pridie  aucun 
eantandum  trot ,  cibis  abslinebant ,  psaltentes 
tomen,  leguminibus  caussa  voeis  assidue  ute* 
banlur.  tfnde  et  cantores  apud  gentiles  fabarii 
dicti  sunt. 

FAÇADE  D'ORGUE.  —  «  C'est  l'ensemble 
de  tout  l'extérieur  du  devant  d'un  buffet 
d'orgue.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues; 
Paris,  1849,  Roret,  t.  111,  p.  537.) 

FACTEUR  D'ORGUES.  —  «  C'est  ainsi 
qu'on  nomme  celui  qui  exerce  l'art  de  la 
construction  des  orgues.  Le  facteur  d'orgues 
doit  acquérir  des  connaissances  préliminai- 
res qui  se  rattachent  à  ses  travaux  :  ainsi, 
il  doit  avoir  l'intelligence  des  principales 
règles  de  la  mécanique,  de  la  statique  et  de 
la  menuiserie.  Une  de  ses  principales  études, 
c'est  de  distinguer  tous  les  différents  tuyaux 
et  jeux  de  l'orgue,  et  d'en  savoir  faire  les 
diapasons  pour  leur  donner  les  mesures  et 
les  dimensions  convenables;  enfin,  il  doit 
connaître  l£S  différentes  pièces  qui  compo- 
sent l'orgue  et  juger  de  leur  ensemble 

Il  faut  qu'il  sache  faire  tous  les  calculs  des 
diapasons  des  jeux  et  des  quantités  d'air  que 
ceux-ci  peuvent  exiger  d'après  leur  intona- 
tion; le  dessin  linéaire  lui  est  indispensable 
pour  tracer  la  disposition  et  le  plan  de  tout 
Je  mécanisme,  et  enfin  il  doit  posséder  quel- 
ques connaissances  en  acoustique,  et  ne  pas 
être  étranger  k  l'art  du  musicien,  pour  s'ex- 
pliquer certains  phénomènes  qui  se  rencon- 
trant fréquemment,  et  vérifier  par  lui-même 
s'il  a  atteint  le  but  qu'il  se  proposait.  Il  ne 
suffit  pas,  pour  réussir,  d'imiter  les  usages 
et  les  procédés  des  bons  ouvriers,  ou  de  co- 
pier les  meilleurs  instruments;  car  ce  qui 
Ml  bien  dans  certaines  conditions  peut  être 
mauvais  dans  d'autres.  11  faut  savoir  se  ren- 
dre compte  de  tout  ce  que  Ton  fait,  et  l'on 
i.e  peut  y  parvenir  que  par  la  science.  » 
Manuel  au  facteur  d'orgues;  Paris,  1849, 
Roret,  t.  I",  p.  2;  t.  III ,  p.  2  et  538.) 

FACTURE  D'ORGUES.— Art  de  construire 
les  orgues. 

FARCE,  ou  FARSE.  —On  donnait  le  nom 
oe  farse  h  une  espèce  de  poëme  composé  ou 
plutôt  farci  de  choses  diverses.  C'étaient  des 
paraphrases  intercalées  dans  les  textes  sacrés 
et  les  prières  liturgiques  et  dont  ces  textes  et 
(*-*  pnères  étaient  comme  farcis  ou  fourrés. 
liv  avait  des  préceptes  pour  chanter  le  Kyrie 


eleison,  des  leçons  avec  farse  :  «  Qualiter  de- 
béant  cantare  Kyrie  eiefeoncumfarsa.Quando 
in  diebus  festis  dicitur  Kyrie  eleison  cum 
farsa.  »  (Vêtus  Ceremoniale  Lirensis  monaste- 
rii.)  —  «  Visitavimus  monasterium  monia- 

lium  S.  Trinitatis  Gadomensis In  festo 

Innocentium  cantant  lectiones  cum  farsis  : 
hocinhibuimus.  »(Rea.  visitât.  Odon.archiep. 
Hotomag.,  ab  ann.  12&8  ad  1269,  ex  cod.  reg. 
1245 ,  fol.  216,  v*).  Ces  leçons  avec  fanes 
étaient  ce  que  nous  appelons  ipttres  farcies, 
sur  lesquelles  M.  l'abbé  Arnaud  a  bien 
voulu  rédiger  un  remarquable  article  que 
nous  recommandons  aux  lecteurs,  et  qui 
nous  dispense  d'entrer  ici  dans  de  plus 
longs  détails.  Remarquons  seulement  que 
Crescimbeni  dans  son  Istoria  delta  volgar 
poesia,  lib.  iv,  cap.  3,  attribue  une  origine 
analogue  au  mot  farse,  soit  qu'il  signifie  la 
composition  bizarre  dont  il  est  ici  question, 
soit  qu'il  s'applique  à  ce  mélange  de  hachis 
et  de  légumes,  que  les  Provençaux,  fort 
gourmets  de  leur  nature,  ont  désigné  de  la 
même  manière.  (Voyez  Força  dans  le  Die  t. 
provençal  (THonnoràt.) 

Vers  1250,  Eudes,  archevêque  de  Reims, 
proscrivit  les  farses  de  son  église  :  «  In  festo 
S.  Johannisel  Innocentium  nimia  jocositato 
et  scurrilibus  cantibus  utebantur,  utpoto 
farsis,  conductis,  motulis,  prœcipimusquod 
nonestiùset  cum  majori  devotione  alias  se 
haberent.  » 

FAUCET.  —  Le  mot  de  faucet,  et  non 
fausset,  de  faucis,  la  gorge,,  caractérise  les 
sons  qu'un  homme  produit  lorsqu'il  veut 
imiter  la  voix  d'une  femme.  C'était  une  de 
ces  corruptions  qui  s'étaient  introduites  dans 
l'Eglise  et  qui  eu  furent  bannies  :  Organum 
tatnen  et  decentum,  fausetum  (ou  falcelum)  et 
pipeth  omnino  in  divino  officio  omnibus  no- 
stris  utriusque  sexus  inleraicimus  (In  reguL 
ordinis  de  Sempringham,  p.  717). 

Le  roman  de  Renard,  disant  qu'il  chantera 
à  l'imitation  du  coq  : 

Je  te  dirii  une  chançon, 
N'aura  voisin  ci  environ 
Qui  bien  n'entende  mon  faucet. 

FAUSSET.  —  «  C'est  cette  espèce  de  voix 
par  laquelle  un  homme,  sortant  è  l'aigu  du 
diapason  de  sa  voix  naturelle,  imite  celle  de 
la  femme.  Un  homme  fait  à  peu  près,  quand 
il  chante  le  fausset,  ce  que  fait  un  tujau 
d'orgue  quand  il  octavie. 

«  Si  ce  mot  vient  du  français  faux  opposé 
è  juste,  il  faut  l'écrire  comme  je  fais  ici,  en 
suivant  l'orthographe  de  Y  Encyclopédie  ;mn\% 
s'il  vient,  comme  je  le  crois,  du  latin  faux* 
faucis,  la  gorge,  il  faut,  au  lieu  des  deux 
ss  qu'on  a  substitués  laisser  le  c  que  j'y 
avais  mis  :  Faucet.  »  (J.-J.  Rocssbau.) 

FAUX.  —  «  Intonation  qui  n'est  pas  juste 
à  l'égard  des  autres  sons.  Chanter  faux,  C'est 
chauter  ou  trop  haut  ou  trop  bas,  et  ne  pas 
s'accorder  avec  d'autres  voix  ou  avec  les 
instruments  qui  accompagnent.  —  On  a  mis 
souvent  en  question  s'il  y  a  des  voix  fausses 
ou  si  Ton  ne  chante  faux  que  par  suite  d'un 
défaut  dans  l'organisation  de  l'oreille;  il  y 
a  lieu  de  croire  que  ces  deux  causes  exercent 
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de  l'influence  sur  la  justesse  dans  le  chant  ; 
ou  a  vu  des  voîx  justes  se  fausser  après  un 
exercice  trop  violent  ou  trop  prolongé.  » 

(FÉTIS.) 

FACX-BOURDON.  —  Le  mot  de  faux- 
bourdon,  suivant  M.  S.  Morelot,  est  composé 
de  falsetum  et  de  burdo.  La  première  de  ces 
expressions  désigne  la  voix  humaine  la  plus 
aiguë,  le  faucet  qui  est  la  voix  des  enfants  et 
des  femmes»  ainsi  appelée  parce  qu'elle  vient 
du  gosier  (faucet)  ;  la  seconde  signifie  un  son 
grave,  tel  queceiui  aui  est  produit  parles  plus 
grands  tuyaux  de  1  orgue,  appelés  buraoni, 
ou  burdones,  ou  tel  que  celui  des  voix  de 
basse.  Le  faux- bourdon,  continue  H.  More- 
lot,  est  donc  un  chant  qui  réunit  les  voix 
aiguës  aux  voix  graves,  non  plus  comme  la 
simple  antiphonte  des  anciens,  qui  n'était 
que  le  même  chant  doublé  à  l'octave,  mais 
par  l'emploi  simultané  des  intervalles  de 
quinte,  de  tierce,  etc.,  au  moyen  duquel  les 

auatre  voix  principales  se  trouvent  classées 
ans  leurs  limites  respectives  et  forment  un 
ensemble  harmonieux.  L'expression  de  faux* 
bourdon  sert  à  désigner  une  sorte  de  contre- 
point syllabique  ou  de  note  contre  note,  écrit 
suivant  les  règles  d'harmonie  en  usage  à 
l'époque  où  ce  genre  prit  naissance  et  qui 
s'est  perfectionné  jusqu'à  la  fin  du  xvi"  siè- 
cle. Le  faux-bourdon  est  le  plus  souvent 
basé  sur  les  mélodies  les  plus  simples  et  les 
moins  ornées  du  plain-chant.  Quelquefois 
même  c'est  un  pur  ensemble  harmonique, 
dans  lequel  aucune  partie  ne  domine  spécia- 
lement. (Voy.  Revue  de  la  musique  relig.,  dé- 
cembre 1845,  p.  496.)  Les  plus  anciens  au- 
teurs qui  aient  parlé  du  faux-bourdon ,  sont 
Gaffono,  dans  sa  Practicamusica  (lib.  m,  cap. 
5)  et  Adam  de  Fulde  dans  sa  Musica  insérée 
au  tome  111.  pp.  352*53  des  Script  or  es  eccles., 

EubliésparGerbert.  Tous  les  deux  vivaient 
la  fin  du  xv*  siècle.  L'exemple  aue  nous 
donne  Gafforio  ne  se  rapporte  nullement  à 
ce  que  nous  nommons  faux-bourdon  puis- 
que les  noies  ne  sont  pas  d'égale  valeur  dans 
les  quatre  parties.  Quant  h  Adam  de  Fulde, 
qui  le  définit  de  manière  à  faire  voir  qu'il 
entend  parler  de  la  composition  indiquée 
par  Gafforio,  il  ne  paraît  pas  émerveillé  de 
cette  découverte,  car  il  dit  que  cette  harmo- 
nie se  nommait  faux-bourdon,  quia  tetrum 
reddit  sonum,  ce  qui  est  bien  loin  de  la  défi- 
nition que  nous  avons  donnée,  laquelle  peut 
s'appliquer  à  une  composition  régulière  et 
de  bon  effet.  Ce  faux-bourdon,  qui  n'était 
autre  qu'un  contrepoint  où  les  quartes 
jouaient  un  grand  rôle,  devait  donc  être  bien 
différent  de  ce  que  nous  désignons  par  cette 
expression.  Si  nous  ne  nous  trompons,  il 
devait  ressembler  baucoup  à  l'espèce  de 
composition  dont  parle  Kiesewetter  dans  son 
Histoire  de  la  musique  occidentale  (  Epoque 
Francon),  composition  que  les  chanteurs  des 
Papes  portèrent  d'Avignon  à  la  chapelle  pa- 


pale à  Rome,  vers  la  fin  du  xv  s'ède,  où 
elle  se  maintint  longtemps,  même  après  l'in- 
troduction du  contrepoint  figuré.  Quoi  qu'il 
en  soit,  le  chant  dont  nous  parlons  était  à 
trois  voix  ;  il  consistait  en  une  suite  d'ac- 
cords S  qui  se  succédaient  par  mouvemeots 
semblables  au-dessus  du  plain-chant  (ténor) 
sur  lequel  cette  harmonie  était  basée;  à  h 
terminaison  seulement,  la  voix  supérieure 
passait  de  la  sixte  à  l'octave,  de  sorte  que  le 
morceau  finissait  par  l'accord  «. 

Exemple  : 


Une  composition  de  cette  nature  présen- 
tait des  difficultés  réelles  pour  le  temps,  H 
supposait  dans  tous  les  cas  des  chanteurseier- 

cés.  Toutefois  son  origine  nous  paraît  devoir 
remonter  ass6z  haut  (339),  car  il  nous  sem- 
ble naturel  de  penser  qu'on  essaya  dçj  séries 
de  tierces  au-dessous  des  séries  de  quartes, 

Ï>ar  lesquelles  l'harmonie  avait  commeocé, et 
orsqu'on  se  fut  aperçu  que  ces  successions 
de  quartes  devaient  être  repoussées  par 
l'oreille. 

Nous  avons  dit  tout  à  l'heure  que  Gafforio 
et  Adam  de  Fulde  étaient  les  deux  premiers 
écrivains  dans  lesquels  on  trouvait  des  ren- 
seignements sur  \e  faux-bourdon.  Mais  grâce 
è  une  précieuse  découverte  due  aux  inves- 
tigations de  M.  Danjou,  dans  la  bibliothèque 
de  Saint-Marc,  nous  voyons  que  dans  lexv* 
siècle  le  faux-bourdon  était  également  en 
honneur  en  Angleterre  et  en  France,  et  que 
cette  espèce dechant  élait  commune  auxdeui 
nations.  LesdeuxtraitésdanslesquelsBf.  Dm* 
jou  a  puisé  ce  précieux  renseignement  sonl 
d'un  chantre  nommé  Guillelmus  Monacbus. 
Le  faux-bourdon  dont  il  parle  procède  par  va- 
leurs inégales  sur  les  intervalles  d'octaves. de 
quintes,  Je  sixtes  ou  de  tierces,  et  se  termine 
en  passant  de  la  sixte  à  l'octave.  Mais  il  est  ui.c 
particularité  que  nous  ne  devons  pas  paw 
sous  silence.  L'auteur  fait  mention  dune 
sorte  de  faux-bourdon  qui  se  chantée  rfeui 
voix,  et  qui  semble  particulière  aux  Anglais- 
Cette  espèce  est  appelée  gymeL 

Suivant  l'abbé  Baini  (Mem.  storico-critk- 
delta  vita  e  délie  opère  aa  Palestrina,  t.  H. 
d.  257  [note]  ),  personne  ne  met  en  doute 
que  le  faux-bourdon  n'ait  passé  de  France 
en  Italie,  au  moment  de  la  réintégration  du 
Saint-Siège  d'Avignon  à  Rome,  alors  que  les 
chanteurs  pontificaux  avignonnais  furent 
réunis  à  ceux  de  l'école  romaine  dans  l'an- 
cienne capitale  du  monde  chrétien. 

Le  faux-bourdon  élait  une  composition  à 
trois  parties,  travaillée  le  plus  souvent  sut 

(339)  Nous  ne  savons  si  Kieseweiier,  à  qui  nous  empruntons  cet  exemple,  ne  s'est  pas  trompé,  cft  • 
la  terminaison  ne  doit  pas  é  re  ainsi  ;  sol    la 

té    mi 
«i      ta 
au  lieu  île  ri  ut  à  la  seroirlc  partie. 


^A 


605 


FAU 


DE  PLAIN-CHANT. 


FAU 


606 


les  chants  habituels  des  huit  modes  ecclé- 
siastiques, et  combinée  de  la  manière  sui- 
vante :  la  partie  aiguë,  soprano  ou  contralto, 
chantait  te  thème  connu  du  chant  grégorien; 
la  partie  moyenne,  contralto  ou  contratenor, 
on  ténor,  chantait  la  quarte  sous  la  partie 
aiguë;  la  partie  grave,  oourdonf  basse  ou  té- 
nor, chantait  toujours  la  sixte  sous  la  partie 
aiguë,  et  celle-ci,  marchant  diatoniquement 
par  tes  intervalles  majeurs  et  mineurs,  arri- 
vait jusqu'à  la  dernière  note,  où  la  partie 
grave  formait  une  consonnance  parfaite  d'oc- 
tave avec  la  première,  et  de  quinte  avec  la 
moyenne.  Cette  première  espèce  de  faux- 
bourdons  a  constamment  été  en  usage  jusqu'à 
nos  jours,  et  les  livres  oui  les  contiennent 
ont  été  écrits  sous  Léon  X. 

Quant  à  l'étymologit;  de  faux-bourdon , 
l'abbé  Bai  ni  professe  une  opinion  dont  nous 
lui  laissons  la  responsabilité.  Le  faux-bour- 
don, dit-il,  est  parfaitement  nommé  quant 
au  mot  et  quant  à  la  musique  :  1*  quant  au 
mot,  car  la  vraie  basse  de  cette  musique  est 
la  partie  du  soprano  ou  contralto ,  c'est-à-dire 
la  partie  aiguë,  laquelle  chante  à  la  sixte  de 
la  basse  apparente,  la  véritable  mélodie  du 
chant  grégorien.  Il  s'ensuit  que  la  partie  la 
plus  grave,  basse  ou  ténor,  ou  proprement 
le  faux-bourdon,  faisant  entendre  la  sixte 
au-dessous,  chante  effectivement  la  tierce 
de  ladite  mélodie.  C'est  donc  avec  raison  que 
cette  partie  grave  a  été  nommée  fausse  basse 
ou  faux-bourdon,  c'est-à-dire  çorte  de  psal- 
modie avec  fausse  basse  ou  faux-bourdon. 
2"  Quant  à  la  musique  :  musique  fausse,  en 
effet,  à  plus  d'un  titre*  Elle  est  mêlée  de 
plain-chant  et  de  chant  ligure  ;  elle  est  har- 
monique et  non  rhythmique  (mesurée);  elle 
Hlconsonnante9mais  sans  variété  de  conson- 
nances;  elle  est  toujours  égale,  mais  diffé- 
rente dans  les  tierces  et  sixtes,  soit  majeu- 
res, soit  mineures  ;  elle  produit  constam- 
ment pour  résultat  harmonique  de  nouveaux 
arrangements  de  tierce,  quarte  et  sixte.  En 
un  mot,  elle  n'est  ni  plain-chant  ni  chant 
figuré,  mais  tout  à  la  fois  chant  Gguré  et 
plain-chant,  en  sorte  qu'elle  justifie  parfai- 
tement à  l'oreille  l'épilhète  d'Adam  deFuIde, 

Mrumreddit  sonum ,  d'où  il  résulte  que 

ce  genre  de  musique  si  sévère  et  imaginé 
ainsi  que  nous  venons  de  le  dire,  méritait 
bien,  si  on  le  compare  au  genre  de  musique 

ordinaire,  le  nom  de  faux-bourdon Le 

sayant  auteur  que  nous  analysons  nous  pa- 
rait plus  heureux  dans  ce  qui  Ta  suivre. 

Au  plus  fort  de  la  vogue  de  cette  première 
espèce  de  faux -bourdon,  il  s'en  introduisit 
une  seconde  qui  consiste  dans  une  composi- 
tion régulière,  mais  sans  rhytbme  déterminé 
dans  l'exécution,  à  quatre  voix,  notes  contre 
notes,  toujours  consonnantes,  avec  quelques 
ligatures  a  l'endroit  de  la  cadence,  selon  les 
règles  ordinaires  de  l'harmonie ,  en  ayant 
*nn  de  placer  le  plain  -  chant  à  l'une  des 
quatre  parties.  Ce  faux-bourdon  fit  insensi- 
blement oublier  le  premier,  et  fut  admis 
dans  la  chapelle  poutificale  parallèlement 
"ec  l'autre,  il  fut  reçu  dans  toutes  les  au- 
tres chapelles!  principalement  en  Italie, 


et  s'y  maintient,  bien  qu'une  troisième  es- 
pèce de  faux-bourdon  lui  ait  été  opposée, 
laquelle,  après  avoir  conquis  le  suffrage 
universel,  a  dû  néanmoins  céder  partout  la 
place  à  son  prédécesseur  et  rival.  Si  bien 
qu'aujourd'hui ,  en  dehors  de  la  chapelle 
uonlincale,  où  la  première  espèce  de  faux- 
bourdon  continue  d'être  cultivée,  la  seconde 
est  la  seule  qui  soit  généralement  connue 
et  exécutée. 

La  troisième  espèce  de  faux  -  bourdon 
s'exécutait  par  une  seule  voix  accompagnée 
de  l'orgue.  L'orgue  touchait  une  basse  com- 
posée de  notes  orèves  ou  longues,  et  prise 
de  l'un  des  modes  du  plain-chant.  La  voix 
chantait  un  verset  du  psaume  avec  des  pas- 
sages plus  ou  moins  rapides,  avec  des  pe- 
tites notes,  croches,  doubles  croches,  etc., 
trilles,  mordants,  appoggiatures,  groupes, 
ports  de  voix,  etc.,  le  tout  entremêlé  de  ré* 
citatifs  et  de  récits  déclamés.  La  basse  de 
l'orgue  était  la  même  pour  tous  les  versets. 
Les  différentes  voix,  soprano,  contralto,  té- 
nor, basse,  variaient  à  tour  de  fôle,  des  mé- 
lodies et  des  ornements  sur  les  versets  qui 
correspondaient  à  chacune  de  ces  différentes 
voix.  Le  plus  souvent  les  chanteurs  le  fai- 
saient d'inspiration,  alla  mente,  suivant  l'u- 
sage de  ce  genre  de  chant.  Toutefois  ,  un 
ctianteur  de  la  chapelle  (Francisco  Severi) 
imprima  plusieurs  livres  à  l'intention  de 
ceux  à  qui  l'invention  pouvait  faire  défaut. 
Voici  le  titre  du  premier  livre  :  Salmipas- 
seggiati  pet  lutte  le  voci  nella  maniera  che 
si  cantano  in  Roma  sopra  i  falsibordoni  di 
tult'  i  toni  ecclesiastici  dacantarsi  nei  vesperi 
délia  domenira,  e  delli  giorni  festivi  di  tutto 
l%  anno,  con  alcuni  versi  del  Miserere  sopra  il 
falsobordone  del  Dentxce,  composti  da  Fron- 
cesco  Sff-fri  Perugino  cantore  nella  capella 
di  N.  S.  Papa  Paofo  V,  etc.  In  Roma  da  Ni- 
colo  Borboni,  Vunno  1615. 

—  H.  S.  Morelot  a  donné,  dans  la  Revue 
de  M.  Do  ni  ou  (décembre  1845),  des  exemples 
de  faux  -  bourdons  pour  les  psaumes,  selon 
les  huit  modes  de  plain-chant.  Nous  lui 
emprunterons  ces  exemples  et  le  préambule 
qui  les  précède. 

M.  Stéphen  Morelot  fait  remarquer  que, 
d'après  la  définition  quia  été  donnée  du  (aux- 
bourdon,  «  les  dissonances  caractéristiques 
de  la  musique  moderne  n'y  sont  point  ad- 
mises ;  la  nature  particulière  de  ce  chant  et 
les  plus  anciens  exemples  qui  en  subsistent 
autorisent  même  à  en  exclure  les  suspen- 
sions ou  prolongations  en  usage  dans  le 
style  rigoureux. 

«  Le  faux-bourdon  est  donc  l'application* 
la  plus  élémentaire  de  l'harmonie  au  plain- 
chant;  par  cette  union,  l'antique  chant 
grégorien  s'enrichit  de  nouveaux  effets  sans 

Îue  sa  physionomie  primitive  soit  altérée, 
ela  tient  à  ce  que  le  faux-bourdon  laisse  au 
plain-chant  toute  sa  liberté  d'allures ,  sous 
le  rapport  du  rhythme  et  de  la  mélodie  ; 
cela  tient  aussi  à  la  nature  particulière  de 
l'harmonie,  qui  est  plane,  unie  et  dénuée, 
comme  la  mélodie  elle-même  ,  de  l'exprès 
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siou  passionnée  ptopre  à  la  musique  mo- 
derne. 

«Aussi,  après  le  plain-chant  »  on  trouve 
souvent  le  faux-bourdon  recommandé  par 
l'Eglise,  pour  l'accroissement  de  la  solen- 
nité du  culte.  Mais,  pas  plus  que  le  plain- 
chant,  dont  il  n'est  qu'une  ramification,  le 
faux-bourdon  ne  pouvait  échapper  à  la  dé- 
gradation qui  poursuit  l'art  chrétien  depuis 
deux  siècles.  Les  formules  de  ce  chant  con- 
servées dans  les  cathédrales  et  dans  les 
Erincipales  églises»  ont  éprouvé d'inuom- 
rables  modifications  de  la  part  des  maîtres 
de  chapelle  qui  voulaient  les  moderniser  par 
l'emploi  des  procédés  harmoniques  de  Ra- 
meau ou  de  quelque  autre  mettre  h  la  mode. 
Ce  n'était  là,  du  reste»  qu'une  application 
du  système  suivi  partout  à  oette  époque, 
alors  qu'on  cannelait  et  qu'on  festonnai:  les  co- 
lonnes du  chœur  de  Saint-Germain-l'Auxer- 
rois,  ou  qu'on  refaisait  en    marbre  et  h 

Slein-cintre  l'arcature  ogivale  de  celui  de 
btre-Dame^ 

«  Nous  avons  donc  cru  utile  oe  présenter 
un  recueil  des  faux-bourdons  psalraodiques, 
correct  et  complet  autant  que  possible.  La 
plupart  des  répertoires  de  ce  genre  ne  don- 
nent qu'une  seule  terminaison  ou  différence 
pour  chacun  des  modes.  Sans  chercher  à 
4rv!i«Af  tonfoç  /»?«  formules  (dont  plusieurs 


se  refusent  au  travail  de  TbamoiLe),  no« 
avons  voulu  être  plus  varié»  d'tbonl  ifc 
d'éviter  à  ceux  qui  voudront  bien  taire  usia 
de  notre  recueil  la  nécessité  de  changer  s 
sou  vent»  à  cause  du  faux-bourdon ,  les  ter- 
minaisons indiquées  par  l'AntipboDairttet 
ensuite  afin  de  fournir  aux  organistes  un 
plus  grand  nombre  de  formules  d'accompa- 
gnement.  C'est  par  les  mêmes  motifs  que 
nous  avons  donné  les  principales  variantes 
que  présentent  les  diocèses  de  France. 

«  Dans  plusieurs  églises»  et  notamment! 
Paris,  on  s  interdit  l'emploi  de  certains  mo- 
des en  faux-bourdon.  Ainsi  le  quatrième  oe 
s'y  chante  jamais  de  cette  manière,  les  mi- 
tres de  chapelle  n'ayant  pas  trouTémojenfo 
construire  une  harmonie  régulière  sur  ti 
formule  de  ce  mode,  qui  se  termine  par  ut* 
chute  à  la  tierce.  11  fallait  dans  ce  cas  retour 
aux  terminaisons  usitées  dans  d'autres  dio- 
cèses et  autorisées  par  d'anciens  livres  dt 
chant»  lesquelles  nous  ont  fourni  une  har- 
monie naturelle  et  correcte»  plutôt  queoe 
s'exposer»  comme  on  le  fait  journellement, 
à  chanter  un  psaume  dans  un  autre  roojt 
que  son  antienne.  C'est  là  un  abus  qui  m 

{>eut  être  excusé  que  par  cette  ignotan* 
otale  des  principes  du  chant  ecclésiastique 
dont  les  conséquences  subsistent  encore  sou 
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FEINTE.  —  «  Altération  d'une  note  ou 
4'ud  intervalle  par  un  dièse  ou  par  un 
bémol.  C'est  proprement  le  nom  commun 
et  générique  ou  dièse  et  du  bémol  acciden- 
tels. Ce  mol  n'est  plus  en  usage  ;  mais  on 
ne  lui  en  a  point  substitué.  La  crainte  d'em- 
ployer des  tours  surannés  énerve  tous  les 
jours  notre  langue,  la  crainte  d'employer 
de  vieux  mots  l'appauvrit  tous  les  jours  : 
tes  plus  grands  ennemis  seront  toujours  les 
puristes.  »  (J.-J.  RoussbauJ 

Suivant  Brossa rd,  «  une  cadmes  feinte, 
est  lorsquvaprès  avoir  fait  tout  ce  qu  il  faut 

Cur  une  véritable  cadence,  au  lieu  de  toro- 
r  à  la  véritable  finale,  on  prend  une  autre 
note  plus  haut  ou  plus  bas,  ou  bien  on  fait 
•a  silence,  etc.  • 

Oo  appelle  feintes  sur  l'orgue,  et  Ton  ap- 
pelait feintes  sur  l'épinelte  ou  le  clavier,  les 
notes  chromatiques  servant  aux  dièses  et 
aux  bémols.  Ainsi  l'orgue  conserve  la  vraie 
origine  du  root. 

F KRMATA.  —  «  Mol  italien  synonyme  de 
twenne,  corona  et  de  pausa  générale,  et  qui 
signifie  un  arrêt  dans  la  mesure.  •  (Fins.) 

FESTIVAL.  —  Dans  le  sens  purement 
liturgique,  le  mot  festival  signifie  un  rite 
de  fête,  par  opposition  au  mot  férial  appli- 
qué aux  jours  où  l'Eglise  ne  célèbre  pas  la 
mémoire  d'un  saint. 

Dans  le  sens  musical,  ce  mot  de  festival 
désigne  des  solennités  en  partie  religieuses 
et  en  partie  mondaines,  dont  nous  allons 
tacher  de  donner  une  idée  par  les  cita- 
tions suivantes. 


Dans  ses  Lettres  sur  la  musique  en  Angle- 
terre, M.  Fétis  s'exprime  ainsi  (Curiosités 
de  la  musique;  Paris,  1830,  pp.  228-233)  : 

—  «  Il  est  des  circonstances  particulières 
où  l'on  exécute  des  oratorios  entiers  avec  un 
développement  extraordinaire  de  luxe  et  de 
moyens  d'exécution.  Ces  circonstances  se 
nomment  festivals  ou  meeting.  En  voici 
l'origine.  Chaque  comté  fait,  tous  les  deux 
ou  trois  ans,  une  souscription  de  bienfai- 
sance au  profit  de  ses  établissements  de  cha- 
rité, à  laquelle  les  principaux  habitants  des 
comtés  voisins  sont  invités  à  se  joindre,  au 
moyen  d'une  fête  musicale  qui  dure  ordi- 
nairement trois  jours.  Chaque  matin,  un 
oratorio  entier,  ou  un  choix  de  morceaux 
de  divers  oratorios,  est  exécuté  dans  la 
cathédrale  du  chef-lieu  du  comté;  et. 
chaque  soir,  un  concert  suivi  d'un  bal 
réunit  encore  tous  ceux  que  la  curiosité 
a  rassemblés.  Les  musiciens  qu'on  engage 

Eour  ces  solennités  sont  toujours  fort  notn- 
reux  ;  quelauefois  on  en  compte  quatre  ou 
cinq  cents.  Dans  le  dessein  de  piquer  la 
curiosité  du  public  et  de  l'attirer  en  foule, 
on  engage  les  chanteurs  et  les  instrumen- 
tistes les  plus  renommés  ;  mais  quelquefois 
on  s'éloigne  du  but  principal,  la  bienfai- 
sance, en  accordant  à  certains  chanteurs  des 
sommes  énormes,  qui  seraient  mieux  em- 
ployées au  soulagement  des  pauvres.  Dans 
le  temps  de  la  grande  vogue  de  madame  Ca- 
talan!, cette  cantatrice  a  reçu  deux  mille 
guinées  (plus  de  cinquante  mille  francs) 
pour  les  trois  jours  d'uu  meeting.  Quelque* 
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uns  de  ces  meetings  ont  quelquefois  offert 
une  perfection  d'exécution  digne  d'un  si 
grana  objet  ;  mais  plus  souvent  ces  nom- 
breux orchestres  renferment  beaucoup  de 
mauvais  musiciens,  qui,  mêlés  aux  artistes 
de  talent,  gâtent  l'ensemble.  La  précipita- 
tion avec  laquelle  ces  sortes  de  fêtes  s'or- 
ganisent ne  permet  pas,  d'ailleurs,  de  faire 
assez  de  répétitions  ;  dans  ces  derniers 
temps,  il  est  même  arrivé  souvent  qu'on  n'a 
point  répété  du  tout.  De  toutes-  ces  fêtes 
■wsicales,.  les  phis  bettes  dont  on  aH  cou*» 
serve  le  souvenir  sont  celles  qui  eurent  lieu 
en  1786  et  1787,  pour  la  commémoration 
deHsndel,  près  de  son  tombeau,  dans  l'ab- 
baye de  Westminster.  La  première  année, 
près  de  sept  cents  musiciens  furent  réunis, 
et  l'on  fit  des  répétitions  des  masses  pen- 
dant plusieurs  jours.  Tous  les  grands  chao>- 
teurs  de  l'époque  s'y  trouvaient 

•  Le  2  juin,  j'ai  été  témoin  (Tune  cérémo- 
nie non  moins  imposante,  et  plus  faite  pour 
intéresser,  quoique  moins  importante  sous 
le  rapport  de  l'art.  Il  est  d'usage  immémo- 
rial de  réunir  ce  jour-là  dans  la  cathédrale 
de  Saint-Paul-  tous  les  entants  des  écoles  de 
charité,  et  de  leur  faire  chanter  des  prières, 
en  action  de  grâces,  pour  le  bienfait  qu'ils 
reçoivent  d'une  éducation  libérale.  En  An- 
gleterre, toutes  ces  choses  se  font  avec  un 
grandiose  qui  a  pour  objet  d'élever  l'Ame,  de 
iseudce  l'homme  meilleur,  et  de  lui  faire  con- 
cevoir une  hauleidéede  sadignitô  ;  aussi  rien 
n'a  été  négligé  pour  donner  à  cette  fête  de  pau- 
vres enfants  toute  la  pompe  nécessaire.  Une 
enceinte  circulaire  immense,  qui  renferme 
toute  la  surface  couverte  par  le  dôme   et 
toute  la  partie  de  la  nef  qui  s'étend  jusqu'à 
la  galerie  de  l'orgue»  est  construite  en  gra~ 
dins  d'une  hauteur  prodigieuse,  et  divisée 
pour  recevoir  les  diverses  écoles  des  diffé- 
rents quartiers.  La*  sept  à  huit  mille  enfants,. 
dont  l'air  de  santé  et  la  propreté-  des  vête- 
ments attestent   les   soins  qui  leur  sont 
donnés  ;  là,  ilisjer  sept  ou  huit  mille  enfants 
viennent  s'asseoir  sans  être  dirigés  et  gour- 
mandes par  des  pédagogues ,  et  sans  res- 
sembler &  des  automates  qui  font  l'exercice, 
comme    cela   se    voit   communément   en 
France  dès  qu'on,  fait  mouvoir  des  masses. 
D'autres  échafauds  sont  dressés  dans  la 
grande  nef  peur  le  roupie,,  et  tous  les  in- 
tervalles sont  remplis  par  une  foule  im- 
mense. Un  seul  directeur,  placé  dans  le 
haut  d'une  galerie,  suffit  pour  donner  la 
mesure  à  tous  les  enfants.  Au  signal  conve- 
nu, l'organiste,  M.  Attwood,  donna  le  ton* 
et  sept  mille  voix  enfantines  chantèrent  à 
l'unisson  le  psaume  c  :  AU  people  thaï  on 
earth  do  éveil.  Il  faut  entendre  reflet  d'un 
pareil  unisson  pour  avoir  une  idée  de  sa 
puissance  :  L'orgue,,  tout  majestueux  qju'il 
est  avec  son  harmonie,  n'est  qu'un  accès» 

(341)  Burncy  récrit  ainsi  an  singulier;  il  a  donc 
compris  que  ces  cinq  performances  ne  faisaient  qji  on 
festival  eiécoié  en  plusieurs  fois,  el  c'est  ce  qui  ex- 
ttlifue  pourquoi  il  a  mis  en  léiede  ses  prof  ranima*: 


soire  d'un  pareil  effet.  On  m'a  dit  qu  autre- 
fois il  n'était  point  d'usage  d'accompagner 
les  enfants  avec  l'orgue,  mais  qu'on  avait 
jugé  nécessaire  d'employer  cet  accompa- 
gnement pour  empêcher  les  voix  de  baisser. 
Quant  k  la  justesse,  eUe  est  généralement 
satisfaisante.  Les  enfants  prennent  prompt» 
ment  l'intonation  qu'on  leur  donne;  nuis, 
dès  qu'ils  l'ont  prise,  ils  la  gardent,  et  rien 
ne  peut  les  en  distraire.  J'en  ai  une  preuie 
évidente,  car  le  directeur  leur  ayant  donné 
l'intonation  d'un  verset  plus  bas  qae  le  ton 
de-  l'orgue,  ils  gardèrent  ce  ton  impertur- 
bablement   quand    l'accompagnemeot  de 
l'orgue  se  fit  entendre.  C'est  surtout  dus 
le  chant  du  psaume  cxmk,  qui  est,  je  crois, 
de  Battishill,  qu'il!  m'ont  fait  le  plus  grand 
plaisir.  S'il  existait  des  écoles  de  musique 
attachées  aux  écoles  de  charité,  je  ne  doute 
pas- qu'on  ne  fit  facilement  des  musiciens 
de  tous  ces  enfants.  Ce-  genre;  d'iusiruction, 
qui  est  commun  en  Allemagne,  a  donné  soi 
habitants  de  ce  pays  une  grande  supério- 
rité d'organisation  musicale  sut  les  auto 
peuples. 

•  De  tout  ce  que  je  Viens  de  te  dire  il 
résulte  que  la  musique  d'église  véritable  ni   | 
qu'une  existence  accidentelle  en  Angleterre,   , 
et  qu'elle  ne  sera  peut-être  jamais  plus  io»   ' 
rissante,  par  des  causes  qui  sont  indépen- 
dantes des  progrès  de  cet  art,  mais  ouioai- 
rout  toujours  au  développement  des  ucullM 
musicales  des  Anglais.  » 

Compte  rendu  des  exécution*  wmeicaltt  n 
festivals  dans  WestmimUr-Abben  et  Pe+ 
tkéon,  en  mai  (96  et  9»)  et  enjmn  (3  et  S 
1784;  en  commémoration  de  Âutoef  ;  par 

.     Ch.  BURNBX. 

Ces  festivals,  qui  furentsuivis  em  entend** 
pa*  l'auditoire-  le  plus  nombreux  et  le  plus 
distingué  qu'on  eût  jamais  vu»  où  l'en  re- 
marquait le  roi,  la  reine  et  la  femîUe 
royale ,  la  noblesse ,  les  grands  officier*  de 
l'Etat,  les  archevêques ,.  évoques  et  la  tête 
de  la  magistrature,  forment  une*  ère  ea 
musique  qui  fait  autaut  d'honneur  à  l'art 
et  à  li  reconnaissance  nationale  que* 
grand  artiste  lui-même  h  qui  a  donné  lieu 
àcefèsti*al{3kl). 

Il  y  a  maintenant  plus  de  quasanle  ans 
que  Pope,  s'imaginent  que  son  orchestre 
(de Hœndel},  était  le  plus  nombreux  que <? 
que  les  temps  modernes  eussent  jamais  ni 
ou  entendu,  se  contentait  de  l'appeler  fm*»- 
manue ,  lorsqu'il  dit  : 

Slrong  in  new  areis,  loi  great  Hantai  tfaaé» 
Like  okl  Briareus  wiih  bis  aawlsed 


t  Fort  de  nouveaux  basa,  oh!   voy»  le  gn»* 
Haendeltcomme  k  vieux  Briarée  aveescs  cerne  mm*±* 


*•***»*  perfprmuntt 

Uval.  II  faut  donc  comprendre 

comme  un  seul  festival 
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OftCUEITBB    A    WeSTMINSTER-ÀBBEY.  —  PlUS 

de  500  musiciens  ;  instruments,  250.— 
Pasmiai  BxéconoN  musicale  (  musical 
performance) «  en  commémoration  de  Umn- 
del  à  Westminsier-Abbey,  le  mercredi  26 
mot  1784. 

L'Antienne  du  couronnement  (349). 

Première  partie.  —  Ouverture  d'JEttfker.— 
Te  Deum  de  Deltingen. 

Deuxième  partie.  —  Ouverture  (343)  avec 
la  marche  funèbre  ian$  (in)  Saul.  —  partie 
de  l'antienne  funèbre  :  When  the  ear  hcard 
him.  —  Gloria  Patri,  du  Jubilait. 

Troitième  partie.—  Antienne  d'Israël  en 
Egypte  :  0  sing  unto  the  Lord.  Cherus  d'/a- 
raël  m  Egypte  ?  The  Lord  shall  reign  (344). 

Deuxième  exécution,  ou  Festival,  le  jeudi 
soir,  97  mat  1784,  dan$  le  Panthéon  (345). 

Première  partie.  —  Second  concerto  pour 
le  hautbois.  —  Sorge  infau$taf  air  d'Orfamdo. 
Yt  tons  ot  Israël  (vous,  fils  d'Israël) ,  chorus 
dans  Joshua.  —  Rende  11  sereno  ,  air  dans 
Sosarmes.  —  Caro  tient,  dans  Richard  pre- 
Mier.  —  He  smote  ait  the  first  borne  (  il  frap- 
pa de  mort  tous  les  nouveau-nés) ,  chœur 
d'Israël  en  Egyvte.  —  Va  tacito  e  nasco$$a9 
air  dans  Julius  ùéear*  —  Sixième  grand  con- 
certo.  —  Èfallontano  sdëgnose  pupille,  «air 
dans  AtalasUa.  —Hegave  them  hail  $tone$  for 
rain  (il  leur  donna  des  grains  de  grêle  pour 
de  la  pluie) ,  chorus  d'Israël  en  Egypte. 

Deuxième  partie.  — Cinquième  grand  con- 
certo. —  Dite  chefa,  air  dans  PtoQméc.  —  Vi 
fida  la  $posa9  air  dans  Aetïus.  —  fu/fen  is  the 
/ot  (l'ennemi  est  tombé),  chorus  dans  Judas 
ihckabeeus.  — Aima  di  gran  Pompeo,  récita- 
tif accompagné  dans  Julius  César,  suivi  de  : 
Aiïanni  del  pensiert  air  dans  Otho.  —  Nasco 
ai  Bosco,  air  dans  Aetius.  —  Io  t'abbraccio, 
duo  dans  Rodetinda.  —  Onzième  grand  con- 
certo. —  Ah  mio  cor  /air  dans  Alcina.  An- 
tienne, My  heart  is  inditing  of  a  goodmatter. 

Comme  Ton  voit,  la  musique  profane  était 
eiécutée  au  Panthéon,  et  la  musique  sacrée 
à  Weslininster-Abbey. 

TaouiànB    festival  ,    dans    Westminster- 
Abbey,  samedi,  99  mai  1784. 

Le  Messie. 

QliTftlEUE  FESTIVAL  OU  EXÉCUTION  ,  à  West- 

minster-Abbey,  le  tjuin  1784.  —  Par  or- 
dre de  Sa  Majesté  (Georges  III). 

Première  partie.  —  Ouverture  d'Esther. 
—  Te  Deum  de  Dettingen. 

Seconde  partie*  —  Ouverture  de  Tamerlan, 
et  la  marche  funèbre  dans  Saiil.  —  Partie 
de  1  Antienne  funèbre  : 

Whrn  the  ear  keard 
Be  detieered 
His  kody. 
Gloria    Patri   du    Jubilaie.   —  Air    et 
rhœurs  dfEsther  :  Jeho9ah  croeened  in  glory 

(M)  Pour  saluer  rentrée  du  roi  et  de  la  Jamilie 
aqile  probaUemenl  ;  elle  est  en  dehors  du  pru- 
firanoie. 

iM5)  Sans  duvte  Totiverture  de  Saûl. 

Ml)  0  lin?  **fo  the  lord  (0!  chantez  dans  la  Sei- 


bright  (Jébovah  couronné  dans  une  brillante 

Îloire).  —  Premier  grand  concerto.  — 
horus  Girdon  ihy  sword  (  ceins  ton  épée  ), 
dans  Saiil.  —  Quatrième  concerto  de  tant- 
bois.  —  Antienne  d'Israël  en  Egypte  ;  O 
•sing  unto  the  Lord  (  6  !  chantez  dans  le  Sei- 

Îneur  ).  —  Chœur  d'Israël  en  Egypte  :  The 
ord  shall  reign  for  eter  (  le  Seigneur  ré- 
gnera à  Jamais  J.  —  Antienne  du  Couronne- 
ment :  Zadoc  thepriest  (Zadoc  le  prêtre  ). 

Cinquième  festival*  Westminster- Abbey. 
Le  Messie. 

Extrait  d'un  compte  rendu  du  Festival  de 
1834,  gui  a  été  imprimé  en  mène  temps  que 
le  compte  rendu  de  Ch.  Burney  (3k6). 

GEAND  MUSICAL  FESTIVAL  DE  1834. 

C'est  h  sir  Georges  Smart ,  que  nous  de- 
vons l'idée  d'un  festival  cette  année.  Ce 
festival  a  surpassé  en  grandeur  et  en  im- 
portance tous  les  musical  meetings  précé- 
dente. 

A  la  commémoration  de  Hœndel,  le  corps 
vocal  et  instrumental  se  composait  de  525 
personnes,  celui-ci  était  d'environ  600. 

Les  profits  en  furent  divisés  entre  les 
charitable  musical  Institutions  :  Viz  Royal 
«Society  es  musicians ,  Musical  Fund  -et  la 
Choral  Fund.  Cinquante  livres  furent  votées 
par  la  Société  des  musiciens  pour  les  pre- 
miers frais. 

Noms  des  artistes  qui  présidaient  V  orgue  • 
MM.  Attwood,  Adams,  Bishop,  docteur 
Crotch,  Knyvett,  Novello,  Zurle,  C.  Potier. 

Chefs  d'orchestre  :  I.  Cramer,  Weichsee , 
Mon,  Spagnoletti,  T.  Cooke. 

Chef  d'orchestre  général  :  Georges  Smart. 

Ce  festival  se  prolongea  depuis  mai  jus- 

Ju'au  1"  juillet.  La  musique  fut  choisie 
ans  Mozart,  Hajdn,  Hœndel,  Beethoven. 

On  fait  commémoration  chaque  année» 
à  Westminster- Abbey,  de  Purcell  (Anglais  U 
compositeur  de  musique  sacrée.  Ce  jour-Jà# 
le  service  est  iout  entier  composé  de  la 
musique  de  Purcell. 

FÉTAGE.  —  Les  jours  de  fétage,  c'est 
à-dire  des  fêtes  les  plus  solennelles,  dans 
l'église  de  Saint-Maurice  d'Angers ,  après 
la  procession  qui  précède  la  messe,  lorsque 
tout  le  clergé  était  retourné  dans  le  chœur, 
il  était  d'usage  qu'avant  de  commencer  la 
messe,  un  petit  chœur  de  musique  chantât 
autour  du  chœur  :  Accendite  faces  lampa- 
dum;  fia,  psallitc,  fratres ,  hora  est  ;  can- 
tate Deo;  eia,  eto,  eia\  Voyog.  lit.,  p.  87.  ) 

Les  mêmesjours,  le  chantre  allait  présen- 
ter à  l'autel  l'eau  pour  la  messe,  et  la 
donnait  à  un  petit  diacre.  (Ibid.,  p.  89.)  A 
Rouen ,  il  la  présentait  couverte  d'une 
serviette  au  diacre  qui  la  versait  dans  le 
calice.  (  Ibid.,  p.  286.) 

FÊTE,  Fbstum.  —  On  donnait  en  queU 

gneur)  ;  The  Lord  schall  reign  (le  Seigneur  régnera)» 

(545)  Le  Panthéon  est  main  tenant  un  bazar. 

(546)  Ces  deuz  pçtftûf  brochures  ont  été  publiées 
ensemble,  eu  UfM. 
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ques  provinces  le  nom  de  fatum  au  «on  des 
instruments  de  musique  en  signe  d'allé- 
gresse. Les  statuts  de  l'université  d'Aix  ,  à 
Tannée  1 W3,  p.  SM ,  portaient  :  Quod  dictus 
electus  (  rector  )  teneatur  in  reeevtum  cum 
tnagno  festo  tympanorum  site  aliorum  in- 
strumentorumf  infulas  rectoriales  in  tccletia 
S.  Salvatoris  secundo  die  Pentecostes.  (  Ap. 
Du  Cahge.) 

FÊTES  DOUBLES.  —  Daus  l'usage  ro- 
main 9  on  appelle  doubles  les  fêtes  ou  l'on 
dit  l'antienne  deux  fois ,  avant  et  après  le 
psaume;  c'est 9  selon  toutes  les  apparences, 
pour  cette  raison  que  les  fêtes  ont  retenu 
le  nom  de  doubles  dans  plusieurs  églises  9 
quoique  l'antienne  n'y  soit  plus  dite  qu'une 
fois. 

FÊTES  TRIPLES.  —  On  appelle  h  Rouen 
fêtes  triples,  celles  où  l'on  dit  trois  fois  les 
antiennes  de  Magnificat  et  de  Btnedictus, 
la  première  avant  le  cantique  »  la  seconde 
avant  le  Gloria  Patri ,  la  troisième  après  le 
Sicut  erat. 

FÊTES  DE  L'ANE,  DES  FOUS,  etc.,  etc. 
—  Nous  ne  prétendons  pas  faire  ici  l'histo- 
rique de  ces  cérémonies  grotesques  et  scan- 
daleuses que  ces  noms  rappellent.   Nous 


regret  les  deux  fêtes  que  nous  venons  de 
nommer.  Majs  il  nous  est  impossible,  d'une 
part,  de  ne  pas  faire  connaître  brièvement 
le  rôle  que  la  musique  remplissait  dans  ces 
cérémonies,  et»  par  exemple,  quant  à  la  fa- 
'  ineuse  Prose  de  Varie,  à  laquelle  on  a  tâché 
de  donner,  dans  ces  derniers  temps,  un 
certain  retentissement,  de  ne  pas  dire  quel- 

3ues  mots  sur  le  chant  qu'elle  comporte  ; 
'autre  part,  de  venger  l'Eglise  des  accusa- 
tions que  plusieurs  écrivains  ont  dirigées 
contre  elle,  au  sujet  de  sa  prétendue  tolé- 
rance à  l'égard  de  ces  profanations. 

Nous  allons  donc  mettre  sous  les  yeux  des 
lecteurs  des  documents  qui  montreront  que 
ces  ridicules  cérémonies  ont  presque  tou- 
jours provoqué  les  interdictions  les  plus 
sévères  de  la  part  de  l'autorité  ecclésiastique, 
et  qui  donneront  en  même  temps  une  idée 
de  la  musique,  et  quelquefois  même  des 
.ianses  qui  en  accompagnaient  la  représen- 
tation. 

On  verra  d'abord,  par  les  deux  citations 
suivantes,  que  tous  les  spectacles  profanes 
en  général,  qui  avaient  lieu  dans  l'église, 
avaient  été  reprouvés  par  le  concile  de  Bâle 
et  la  Faculté  de  théologie  de  Paris. 

«  La  pragmatique  sanction  de  Chartes  VII, 
sous  la  date  du  7  juillet  U38  {Recueil  du 
Loutre,  tom.  XIII,  p.  267  et  suiv.),  contient 
une  disposition  fort  remarquable  dans  l'ac- 
ceptation du  décret  du  concile  de  Bâle  (1135) 
intitulé:  De  spectacutis  in  ecctesia  non  fa» 
étendis.  Voici  le  texte  de  cette  disposition 
curieuse  qui  a  été  émise  dans  la  plupart  des 
écrits  sur  cette  matière  : 

«  Acceptât  decretum  De  spectacutis  in  ec- 
clexia  non  faciendis,  quod  incipit  :  «  Turpeni 
«  etiam  illum  abusum  in  quibusdam  fre- 


«  quentatum  ccclesiis,  quo  in  eertis  moi 
«  celebritatibus,  nonnullt  cum  mitn,  bacolo 
«  ac  vestibus  pontiQcalibus  more  episoopo 
«  rum  benedicunt  ;  alii  ut  reges  ac  duces 
•  induti,  quod  festum  fatuorum  vel  rono- 
«  centium  seu  puerorum  in  quibusdtm  re- 
«  gionibus   nuncupatur  ;   alii    lar? aies  te 
«  théâtrales  jocos,  alii  choreas  ac  tripodii 
«  marium  ac  muîierum  facientes,  ut  bomi- 
«  nés  ad  spectaculum  et  cachinnatîones  mo- 
«  veartt  ;   alii   coromessatioaes  et  coavirii 
«  ibidem  préparant  ;    hec    sancta  svoodus 
«  de  tes  tans  9  statuit  et  iubet  tam  ordmahis 
«  quam  ecclesiarum  decanis  et  rectoribos, 
«  sub  pœna  suspensionis  omnium  proven- 
«  tuum   ecclesiasticorum    trium    mensiuœ 
«  spacio  ,    ne   hec  ,  aut  similis  ludibrii.». 
«  in  ecclesia....,  et  etiam  in  cimelerio  eier* 
«  ceri  amplius  permittant;   transgressores- 
«  que  per  censuram  ecclesiasticam,  iliaque 

*juris  remédia  punire  non  négligent,  etc 

(Exconcil.  Basil.,  sess.xxi,  |  11,  apudEii*., 
t.  VIII,  coll.  1199,)  L'adoption  pure  et  sim- 
ple, par  le  chef  de  l'Etat,  d'un  canon  qui 
menace  des  foudres  de  l'Eglise  les  acteurs 
et  fauteurs  des  fêtes  des  Innocents  et  des 
Fous,  est  la  preuve  la  plus  convainquante  do 
concours  des  deux  pouvoirs  dans  la  voie 
de  l'opposition  où  les  Pères  de  l'Eglise  a?aieot 
toujours  marché.  »  (Introduc.  de  M.  C.  Li- 
ber [pp.  xxxvi  et  suiv.]  aux  Monnaies  au 
évéques  des  innocents  et  des  (bus,  etcM  par 
M.  Rigollbàd  d'Amiens  ;  Pans,  1837.) 

Le  décret  de  la  Faculté  de  théologie  de 
Paris  de  1UA,  est  dans  le  même  sens.  En 
voici  quelques  passages  :  «  Decretum  theo- 
«  logorum  Parisiens]  um  ad  detestanduo, 
«  contemnendum  et  omnino  abolendum 
«  quemdam  supers tîtiosu  m  et  scandalosum 
«  ritum  quem  guidam  festum  fatuorum  v> 
«  cant,  qui  a  rîtu  paganorum  et  tnfldelioffl 
«  idotatna  initium  et  originem  sumpsiL.... 
«  Taies  paganorum  reliqui©  cessarunt..r. 
«  Sola  vero  spurcissimi  Jani  nefaria  traditio 

a  hucusque  persévérât Similia  ludibrii 

«  in  capite  januarii  faciebant  (pagani  etge* 
«  tiles)  in  honorera  Jani.  »  Ce  décret  fort 
remarquable,  ajoute  M.  Rigolleaa,  ftitdonné 
par  Savaron,  en  1611,  dans  la  troisième  édi- 
tion de  son  Traité  contre  les  masques.  Il  a  été 
réimprimé  depuis  à  la  suite  des  Œuvres  de 
Pierre  de  Blois  (1667,  in-folio),  avec  les  let- 
tres pastorales  des  évéques  de  Paris  (Eodii 
de  Sully,  en  1198-99,  et  Pierre  Cambius,  eo 
1208),  relatives  aux  mêmes  Aies.  Cespiwi 
évéques  essayèrent  d'en  faire  cesser  les  in- 
décences, en  promettant  une  récompense  à 
ceux  qui  n'y  prendraient  point  part,  «  et  uoe 
«  rétribution  pécuniaii%  aux  chanoines,  m 
«  chantres  et  aux  enfants  de  chœur*  qui  se 
«  trouveraient  en  état  d'assister  aux  Matioe* 
«  les  jours  de  Saint-Etienne  et  de  la  Circon* 
«  cisiou.  »  Le  même  décret  se  trouve  aussi 
dans  le  tome  XXIV  de  la  BMiotk.  des  «r*  » 
(Monnaies  des  évéques  des  innocents  et  est 
fous,  pp.  6  et  7.) 

«  Les  lettres  patentes  du  roi  Charles  VII. 
du  17  avril  1U5,  adressées  aux  bailly  et 
prévost  de  la  ville  de  Troyes,  et  portant  *up- 
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pression  de  la  festt  ans  fols  (Voir  le  Thésau- 
rus novus  onecdotorum,  de  Martènb  et  Do- 
iand,  1717,  lom.  I,r,  où  on  les  trouve),  gua- 
litient  le  décret  ri-dessus  de  la  Faculté  de 
théologie,  de  «  notable  epistre,  détestant  et 
a  coodamnant  ladicte  daronable  feste  comme 

•  superstitieuse  et  paganicque,  laquelle  eut 
■  son  introduction  et  commencement  des 

•  payens  et  incrédules  idolastres,  comme 

•  bien  eipressemeut  dict  monsieur  saint 
c  Augustin.  •  (Jbid.t  p.  8.) 

Sua  la  fête  db  l'Anb.  — La  fête  de  l'Ane, 
dit  M.  C.  Leber,  rentre,  à  n'en  pas  douter, 
dans  l'espèce  de  culte  rendu  jadis  aui  Anes 
célèbres  de  l'Ecriture,  culte  grossier,  indé- 
oenl,  mais  gui  n'était  qu'une  uaïveté  dans 
son  siècle,  il  rappelle  à  la  fois  Balaam,  la 
victoire  deSamson,  retable  de  Bethléem,  la 
fuite  en  Egypte,  et  surtout  l'entrée  de  Jésus- 
Christ  à  Jérusalem. 

Sur  un  contre-fort  du  clocher  vieux  de  la 
cathédrale  de  Chartres,  il  existe  une  figure 
assez  renommée,  qu'on  appelle  Y  Ane  qui 
utile.  D'après  le  témoignage  d'une  personne 
fort  instruite  qui  réside  à  Chartres,  pour- 
suit M.  Leber,  l'instrument  de  ce  singulier 
ménétrier  serait  bien  réellement  une  vielle  ; 
il  est  placé  entre  les  pieds  de  devant ,  et  la 
poignée  répond  à  la  bouche  de  l'animal,  dont 
elle  semble  recevoir  le  mouvement.  Au  sur- 
plus, l'image  ou  la  tradition  de  l'âne  qui 
vielle  se  retroure  dans  plus  d'une  localité. 
Il  y  avait  à  Orléans  une  rue  de  ce  nom. 
Monnaies  des  évéques  des  innocenté  et  des 
fou$,  note  de  M.  Leber  combinée  avec  quel- 
ques lignes  du  texte,  p.  20.) 

«  Tout  le  monde  connaît  la  fite  de  fane, 
nui  se  célébrait  à  Beauvais.  Les  historiens 
Je  cette  ville,  Pierre  Louvet  surtout  (Hist.  et 
enliq.  du  diocèse  de  Beauvais,  1635),  ont 
donné  des  détails  sur  les  cérémonies  qui  s'y 
pratiquaient»  sur  la  prose  de  l'Ane  qu'on 
>  chantait,  sur  le  cri  semblable  au  braiment 
il*  cet  animal,  oui  remplaçait  Y  Amen,  (Hez  ! 
s\rt  Came,  hez!)  et  qui  était  répété  par  tous 
les  assistants,  etc.  Ne  m'occupent  ici  que  des 
faits  non  recueillis  et  moins  connus,  j'ajou- 
terai seulement  à  ce  qu'on  sait  de  la  fête  de 
fane,  que,  dans  le  cérémonial  qui  en  ren- 
fermait tout  le  détail,  et  qui  devait  être  fort 
ancien,  puisqu'il  contenait  des  prières  pour 
le  Pape  Alexandre  III,  le  roi  de   France 
Louis  VII,  et  la  reine  Ade  (Adèle)  de  Cham- 
pagne, son  épouse,  on  lisait  que  les  chanoi- 
nes se  rendaient  au-devant  de  l'âne,  h  la 
grande  porte  de  l'église,  la  bouteille  et  le 
"rre  en  main,  tenentes  singuli  urnas  vînt 
pltnu  eum  seyfis  vitreis,  et  que  dans  ce  jour 
les  encensements  scfaisaient  avec  du  bou- 
din a  des  saucisses  :  Bac  die  incensabitur 
cum  boudino  et  saucitù.  Outre  cette  fête,  il  y 
en  a? ait  une  autre  où,  pour  représenter  la 
fuite  en  Egypte,  on  plaçait  une  jeune  fille 
tenant  dans  ses  bras  un  enfant;  elle  allait 
[Yocessioonelleraent  ainsi  de  la  cathédrale  à 
l'église  Saint-Etienne,  et  se  plaçait  avec  son 
lue  près  de  l'autel.  Cette  procession  avait 
lieu  le  11  janvier.  »  (Ibid.,  pp.  80  et  31.) 
Telle  était  la  fête  pour  I  abolition  de  la- 


quelle, dès  le  xi*  siècle,  le  comte  Héribert  IV 
(il  mourut  vers  1061)  adressait  de  si  vives 
invitations  à  son  clergé  de  tout  le  comté, 
ainsi  que  pour  celle  de  la  fête  des  fous; 
(V.  ibid.,  p.  32.)  —  Voy.  le  Missel  delà  fite 
de  Fane,  de  Sens,  dont  une  copie,  provenant 
des  mss.  de  Baluze,  se  trouve  h  la  Bibliolh. 
du  roi.  [Ibid.,  p.  80.) 

Voici  maintenant  l'article  de  Du  Gange 
que  nous  nous  dispensons  de  traduire: 

«  Longe  ridiculosior  erat  festivitas  quœ 
Bellovaci  olim  die  14  Januarii  celebrabatur. 
Utenira  Virginem  Hariam  in  JSgyptum  eum 
puero  Jesu  fugientem  représentèrent,  pi- 
ctoribus  nimium  creduli  pulcherrimam  eli- 
gebant  puellam,  quœ  intentera  in    smum 
gestans,  et  super  asinum,  ad  id  eleganter  or- 
natura,  sedens,  ab  ecclesia  cathedrali  et  ad 
parochiam  S.  Stephaii  magno  cum  apparat  u 
ducebatur,  comitante  clero  et  populo.  Ad 
parochiam  cum  pervenisset  prompaticus  ille 
cœlus,  sanctuarium  ipsum  ingrediebatur  puel- 
la,  quœ  cum  asino  a  parte  Evangelii  propo 
altarecollocsbatur;  moxque  incimobat misse 
solemniscujus  Introitus,  Kyrie,  Gloria,  Cre- 
do, etc.,  hac  modulatione  Hinham  conclude- 
bantur;  sed  cum  magis  stupendum,  rubricœ 
mss.hujusce  festi  habent:/n  finemissœsaccr- 
dos versus  ad  populumvice,  Ite  missa  est,  ter 
hinhannabittpopulus  vero  vice,  Deo  Grattas, 
ter  respondebit,  Hinham,  Hinham,  Hinham. 
Hœc  œgre  retulimus,  utpote  quœ  theatro  ma- 
gis conveniant  quam  ecclesiasticœ  cœremo- 
niœ;  attamen  cum  ab  instituto  nostro  non 
omninoabhorreant,prosamquoquesubjicie- 
mus  quam  coronidis  instar  inter  missarum 
solemnia  decantabant  ;  banc  nobis  suppe- 
ditavit  prœter  édita  ms*  codex  500  annorum; 
unde  de  antiquitate    illias  festi  judicare 
licet. 

Orientis  parlibus 
Advenu? il  asimia, 
Pulcber  et  foriissimus, 
Sarcinia  aplissimua. 
Hez,  sire  Asne,  car  chantes, 
Belle  bouche  rechignez. 
Vous  aurez  dm  foin  assez 
El  de  C  avoine  à  oleniez. 

Lentus  erai  pedibns 
Niai  Corel  bacoltis, 
El  eoiin  io  cliinibuc 
Pungerel  aculeus. 
Hez,  sire  Asne,  eu*. 

Hic  in  collibus  Sicliem 
Jam  nutrilus  wib  Rube» 
Tran&iit  per  JordaMin» 
SaUil  in  Bclbieetii. 
Hez,  sire  Asne^eic. 

Ecce  magnis  attribua 
Sobjegalia  filins 
Aainosegregius 
Asinoram  douta». 
Hez,  sire  Asne,  ele 

SaKu  vincic  himiulos 
Damas  el  capreok»: 
Super  ilromedariot 
Velox  Madiaoeos. 
Ùtz,  sire  Asne,  eic. 
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Auront  de  Arabia 
Tlwa  et  myrrham  de  Sato 
Tulit  in  ecclesia 
Vlrlus  asinaria. 
liez,  tire  Asne.  elc* 

Dihq  trahit  véhicula 
Il  u ha  euia  sarcinutat 
Illius  mandibula 
Dura  teritpabula. 
Met,  sire  Àtne,  ete» 

Cum  arisfis  hordeum- 
Comedit  et  carduom  ; 
TrlUctim  a  palea 
Sègregatinàrea» 
Het,  sire  Â**e9  etc. 

Amen,  dical,  asine  (Hic  genn  /Teciebatur), 

hm  satiir  de  graniine  : 

Amen,  amen  itéra. 

Aspernare  vêlera* 

Restai  H  ex  vaf  H  ex  vaf  Het  T 

Biaisa  tire  Â$ner  car  allez  ; 

Belle  bouche  cat  chante*. 

«  Nec  minori  poHipa  decentrorive  cultu 
eadem  hœc  festivités  JËduis  celebrabatur. 
Asinum  vesliebant  aureo  panno,  cujus  an- 
gui  os  ferre  nonnisi  quatuor  e  pnecipuis  ca- 
nonîcis  concedebatur  ;  alii  vero  adesse  tene- 
bantur  in  vsstitu  decenti  sicut  in  die  Nativi- 
tatis;  liique  tandem  asrnmn  frequenti  sti- 
palura  turba  solemni  ri  tu  ducebant  :  adeo 
ni  quo  raagis  hâte  ridenda  videantur,  eo 
rellgiosiori  cultu  observata  fuerint.  Hjbc 
aboïere  censuris  ecclesiaaticis  non  semel 
tentarunc  episcopi,  sed  frustra»  altissimis 
quippedeGia  erat  radicibas,  donec  supremi 
sens tus  accessit  auctoritas,  qua  tandem  boc 
festum  supressum  est. 

«  Variis  temporibus  atque  casremoniis , 

Ero  diversarum  eeclesiarum  more,  perage- 
atur  hoc  festum,  ut  ex  prolatis  supra  col* 
ligitur.  Dbi  non  aderat  ipsamet  asina,  ipsius 
effigies  rétro  altare  collocahatur.  —  Ordi- 
aar»  ms.eccK  Caméra»  fol.  96, 1*.  Ad  Domi- 
nicain Palmarum  :  Asina  picta  remanct  ré- 
tro allareusque  post  complelorium  iv  feriœ.  » 
(Vide  Hàltius,  Uhronot.,  in  Dominica Palma- 
rum, pag.  225,  edit.  germas.) 

Sur  la  fête  ks  Fotrs.  —  «  La  veille  des 
Rots,  les  vicaires  de  Noyon  élisaient  non  pas 
un  pape,  comme  à  Amiens  ou  à  Senlis,  ni 
un  patriarche,  comme  à  La  on,  mais  un  roi 
des  fous.  Il  est  dit  dans  une  délibération 
du  chapitre,  de  Tan  M 97,  que  l'assemblée 
permit  au  roi  des  vicaires  et  à  ses  compa- 

Snons  de  foire  leurs  divertissements  la  veille 
e  l'Epiphanie,  pourvu  qu'on  ne  chantât 
point  d'iufâmes  chansons,  qu'on  ne  dit  pas 
de  paroles  injurieuses  et  impudiques,  qu  on 
ne  fit  pas  de  danses  obscènes  devant  le 
grand  portai),  toutes  choses  qui  avaient  eu 
lieu  à  la  dernière  fête  des  Innocents»  «  Ca- 
«  vere  a  eantu  canmnum  infamium  et  scan- 
«  dalosorum,  nec  bob  siaailiter  carminibus 
«  indecoris  et  impudicis  vertus  in  ultimo 
«  festo  lnnocentium  per  ees  fétide  deean- 
«  tatis;  et  si  vicarii  eum  rege  va  dan  t  ad 
«  equitatum  solito,  nequaquam  fiel  chorea 
•  et  tripudia  ante  magnum  poitole  salteiu 
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«  ita  impudice  ut  fieri  sotet.  »  (/*.,  pp.  % 
29.) 

«  A  Laooi  le  patriarche  des  fous  avait  re- 
cours aux  enfants  de  chœur  pour  ajouter  1 
la  cérémonie,  car  «  en  1S41  ou  1519^  cm  re- 
«  fuse  au  patriarche  Absalon  Bourgeois  le 
«  maître  des  enfants  de  chœur  ou  l'un  d'en, 

•  pour  faire  eemblant,  dit  lacté  capitulai*, 
m  de  dire  la  me$$e  à  lieue.  »  (lbid.9  p.  35  ) 

«  A  propos  d'une  monnaie  où  l'on  tait 
trois  personnages  habillés  en  fous,  se  tenant 
par  la  main  et  gambadant,  H.  ftigolleau  du  : 

•  Les  danses  faisaient  une  partie  obligée  des 
fêtes  des  Fous.  Le  décret  de  la  Faculté  de 
théologie  de  Paris,  que  j'aime  à  citer  de 
préférence,  appelle  mauvais  prêtres  [msUt 
sacerdotes),  ces  prêtres,  ces  clercs  dansant 
pendant  l'office  divin,  dans  le  chœur,  mas- 

Ïués  et  déguisés  à  la  manière  la  plus  iron- 
ique :  «  Quis.».  non  diceret  malos  ist<« 
«  sacerdotes  et  clericos  quos,  divini  officii 
«  tempore,  videret  larvatos,  monstmsos 
«  vultibus,  aut  in  vestibus  mulierom  «ut 
«  ienonum  vel  histrionum,  ehoreas  dacert, 
«  in  choro  cafttilenas  inhonestas  cantate, 
«  etc.,  et  per  totam  ecclesiam  currere,  sai- 
«  tare,  etc.  »  Ce  décret  finit  par  décider  que 
«  non  licet  ducere  choreas  in  ecclesia  quaodo 

•  fit  divinum  officium,  »  qu'il  n'est  pis  per- 
mis de  danser  dans  les  églises  pendant  rrf 
fice  divin.  Il  n'était  donc  pas  défendu,  ta 
xv#  siècle,  d'j  danser  dans  d'autres  mo- 
ments. Seulement  les  ecclésiastiques  se 
devaient  pas  danser  en  public  :  «  Non  enin 
«  est  eorum  publiée  tripudiare,  »  dit  le  cé- 
lèbre Michel  Henot.  Aussi  ce  prédicateur 
b)Aine-t-il  la  coutume  qu'avaient  alors  les 

Strêtres  de  danser  publiquement,  avec  des 
èmmes,  le  jour  même  où  ils  disaient  leur 
première  messe  :  «  Clama  contra  écran 
«  malam  consuetudinem,  qui  die  quo  celé- 
«  brant  prima  in  missam  cum  mulieribus 
«  publiée  tripudiant.  »  {Perpulckra  epistde- 
rum  quadragesimalium  exposilio;  Fans, 
1517.) 

«  Un  autre  prédicateur  du  temps,  Guil- 
laume Pépin,  parle,  comme  d'une  chose  of 
dinaire,  des  prêtres  qui  se  mêlaient  aux 
danses,  après  avoir  mis  bas  la  soutane: 
«  Sunt  enim  nonnulli  qui  speeialiter  ifl 
«  chorea  peocant  contra  sacramentum  ordi- 
«  nis  :  sunt  ecclesiastici  qui  tnterdum  uIh 
«  bus  dissolutionibus  se  immiscent  :mbm 
«  pourpoint ,  gai  lice,  id  est,  deposita  veste 
«  sacerdotal i ,  cum  dyploide  cboreisaoles, 
«  quod  vaide  indecens  est  et  scandalosom 
«  in  populo,  a 

c  ....  Les  cardinaux  de  Narbonne  et  de 
Saint-Séverin,  en  1501,  dansèrent  à  Milan 
devant  Louis  XII  ;  le  cardinal  de  Mantoae 
et  les  Pères  du  concile  de  Trente,  ea 
1562,  dansèrent  dans  les  fêtes  qu'ils  doaoè» 
rent  à  Philippe  II,  roi  d'Espagne  (Poun- 
citco,  Ist  or  ta  del  eoncitio  ai  Tr€*to}9  et  * 
Louis,  archevêque  de  Magdebourg,  IfT* 
dansant  avec  le$  dames  jusqu'à  fa  attft*tf» 
eheut  et  trébucha  i  terre  si  rudement  sytln 
rompit  le  col  et  la  dame  %»il  measd,  oit 
Claude  Noirot  dans  son  Origine  dtsmatpt* 
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ttmommeriet.  Savant  Guillaume  Bouchet 
(l*  série),  raveiHure  arriva  de  son  temps, 
c  On  voit  dans  les  Mémoire  de  mademoi- 
telle  de  Montpensier,  qu'au  xvtT  siècle,  les 
vice-légats  d'Avignon  dansaient  ordinaire** 
ment  aux  bals  que  se  donnaient  tour  à 
tour  les  dames  de  la  ville»  et,  de  plus,  la 
coutume  était  qu'à  chaque  courante,  la  dame 
qui  la  devait  danser  allait  baiser  H.  le  vice- 
légat  h  sa  place,  ce  qui  sembla  assez  ridi- 
cule ft  la  princesse.  »  ' 

M.  C.  Leber  dit  en  noie  :  «  Ajoutez  à 
ces  exemples  le  fameux  ballet  danse  par  les 
Jésuites  h  la  réception  de  l'archevêque  d'Aix 
en  Provence»  qui  fait  le  sujet  d'un  avis  fort 
aigre  et  tant  soit  peu  hypocrite»  publié  en 
Hollande»  petit  in-12»  1687.  Quelque  temps 
auparavant»  des  Pères  du  même  ordre 
avaient  donné»  dans  leur  collège  de  la  Flè- 
che, un  ballet  plus  bizarre  peut-être  3t  qui 
lit  moins  de  bruit  :  on  y  voyait  l'Amour  di- 
vin dansant  un  pas  de  trois  ou  de  quatre 
avec  les  divinités  de  l'Olympe;  et»  dans  ses 
entreprises  sur  les  cœurs  rebelles»  le  Saint*» 
Ksprit  appelait  h  son  aide  les  Naïades,  Mor- 
phée  et  Vulcain.  »  (Ibid.,  pp.  106-118.) 

«  On  trouve  ailleurs  que  le  public  était 
admis  à  voir  les  ébattements  en  usage  dans 
cette  abbaye  (celle  de  la  Sainte-Trinité,  à 
Caen),  le  jour  des  Innocents.  Il  s'y  faisait 
élection  d'une  petite  abbesse;  elle  entrait  en 
(onctions  aux  première*  Vêpres.  L'abbesse 

Ïutttatt  sa  chatre.au  verset  du  Magnificat  : 
epo$uit  patentes  de  sedt,  etc.  ;  la  petite  ah- 
liesse  prenait  sa  place  et  sa  crosse»  conti- 
nuait l'office»  et  célébrait  le  lendemain  jus- 
qu'au même  verset Au  commencement 

ju  xviti*  siècle»  en  1702,  les  religieuses  de 
l'Artois  et  du  Cambrésis»  avaient  encore 
coutume  de  se  masquer  dans  leurs  cloîtres» 
et  de  revêtir  des  habits  d'hommes»  pour 
se  divertir  honnêtement»  et  danser  secrète- 
ment entre  elles.  [Voy.  le  Journal  des  savon**, 
année  1702,  où  se  trouvent  cités  les  ouvra- 
ges du  P.  Barnabe  Saladin»  Récollet»  qui 
approuve  ces  divertissements.) 

«  En  Provence»  les  évéques  des  Fous  et 
les  abbesses  folles  se  faisaient  des  visites  ; 
cet  usage  avait  lieu  au  xv'  siècle  à  Arles. 
Suivant  deux  actes  d'arrentement  de  la 
manse  capitulaire»  le  fermier  du  chapitre 
était  obligé  de  donner  du  vin  h  discrétion 
pour  les  soupers  de  l'archevêque  des  Inno- 
cents» autrement  dit  fol»  alias  stutiusf  et 
pour  sa  compagnie»  savoir  le  jour  de  Saint- 
Thomas  (4t  décembre)»  où  le  dit  archevêque 
fol  chantait  10;  les  jours  de  Saint-Jean  et 
<Jes  Innocents  où  il  officiait»  et  ce  suivant  la 
louable  coutume.  Le  29  décembre»  jour  de 
siinuTropbyme ,  l'archevêque  fol  allait  h 
•  «bbaye  de  Sainte-Claire,  où  était  aussi  une 
ai'besse  folle.  L archevêque  fol  orné  sa  foie 
compagnie  venoun  al  moustiers  per  visita  Va- 
oaduse  hit  en  lo  couvent,  et  il  était  convenu 
que  l'abbesse  du  monastère  donnerait» 
le  jour  des  Innocents,  à  l'abbesse  folle»  pour 
régsler  l'archevêque  fol»  six  gros  en  argent» 
une  poole»  une  ooune  galine  bon  grasse  ;  six 
pains»  du  vin,  siei  pechié  de  vin,  six  pots 
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semplis  de  vin  deMa  mesure  del  moustiers, 
et  du  bois  pour  faire  du  feu  au  réfectoire  ; 
si  le  jour  des  Innocents  se  trouvait  être  un 
vendredi»  l'abbesse  donnait  au  lieu  de  poule» 

trois  gros  en  sus  des  six »  (Voy.  dans  le 

Magasin  encyclopédique  de  janvier  1811, 
l'extrait  d'un  mémoire  de  M.  Fauris  de 

Saint-Vincent On  j   trouve  aussi  des 

détails  sur  l'évéque  fou  ou  des  Innocents» 

etuus  vel  Innocentium,  que  le  chapitre  de 
int-Sauveur  d'Aix  choisissait  chaque  an- 
née» le  SI  décembre»  parmi  les  enfants  de 
chœur»  ainsi  que  sur  les  mitres  et  les  cha- 
pes destinées  à  ces  offices  »  mitra  episcopi 
fatuorum,  etc.  Cette  fête  subsista  fc  Aix  jus- 

Îu'en  1543»  époque  k  laquelle  le  chapitre  la 
éfendit  propter  insolentias  et  inhonestates 
Ijuœ  fichant  et  proferebantur  lllic.)  (Voy.  sur 
a  fête  des  Fous  en  Provence»  Pàfon,  te  m. 
III»  p.  212.)  —  (76td.»pp.  121-126  ;  Voy.  aufti 
pp.  171-172.) 

«  Les  classes  de  théologie  du  collège  de 
Sorbonnede  Paris»  avaient  comme  les  antre* 
leurs  béjaunes  (bejanni),  c'est-fc-dire  leurs 
étudiants  nouveaux  venus,  dont  l'intendance 
était  commise  à  un  particulier  qu'on  appe- 
lait le  chapelain  abbé  des  béjaunes.  Il  de- 
vait s'acquitter  de  deux  fonctions  le  jour  des 
Innocents  :  avant  le  dtner»  monté  sur  un 
âne»  il  devait  mener  les  béjaunes  par  la  rue; 
et  l'après-dtner»  il  devait  lenr  verser  de 
l'eau  sur  le  corps.  (Lebbcf,  Hist.  du  dioc. 
de  Paris,  tom.  I<r»  p.  2M.) 

«Dans  le  registre  capitulaire  deSens»  (cité 

ar  Baluze  dans  ses  notes  manuscrites  sur 
a  copie  du  Missel  de  la  fête  des  Fous  de 
Sens»  qui  est  h  la  Biblioth.  du  roi»  sous  le 
n*  1351)»  on  trouvait  défense  de  jeter  plus 
de  trois  seaux  d'eau»  frtum  situtarutn,  sur  le 
préchantre  des  Fous  ;  M illîn  ajoute»  dans  le 
second  volume  de  ses  Monument*  inédits,  où 
il  donne  la  description  des  diptyques  d'ivoire 
qui  recouvrent  le  Missel  de  Sens»  qu'à  la 
fête  des  Fous  qui  se  célébrait  dans  cette  mé- 
tropole» on  versait  plusieurs  seaux  d'eau  » 
aux  Matines» 'sur  quelques  hommes  nus» 
indépendamment  de  ceux  dont  on  arrosait 
le  préchantre  des  Fous  ;  mais  que  plus  tard 
on  limita  à  trois  le  nombre  des  seaux  que 
recevait  ce  dernier»  et  on  défendit  de  con- 
duire des  hommes  nus  dans  l'église  le  len- 
demain de  Noël  ;  on  devait  seulement  les 
mener  au  puits  du  cloître»  et  ne  jeter  sur 
eux  qu'un  seau  d'eau.  »  (Ibid.,  pp.  172-173.) 
Suivent  des  détails  d'une  telle  nature  qu'ils 
ne  peuvent  trouver  place  ici. 

«  L'évéque  des  Fous  était  particulière- 
ment monté  sur  un  fine»  è  Châlons-sur- 
Marne.  Voici  ce  qu'on  lisait  dans  un  registre 
de  1570»  déposé  aux  archives  de  la  cathé- 
drale : 

«  La  fête  des  Fous  était  fixée  au  jour  de 
Saint-Etienne.  On  dressait»  la  veille»  uu 
théâtre  devant  le  grand  portail  de  la  cathé- 
drale ;  le  jour,  on  y  préparait  un  festin»  qui 
était  fait  aux  frais  du  chapitre.  Lorsque  tout 
était  disposé,  on  allait  en  procession»  en* 
viron  à  deux  heures  après  midi»  en  la  mai- 
son de  la  mattrise  des  Fous,  poufty  prendre 
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Vévéqus  des  Fous,  monté  sur  un  Ane,  que 
l'on  conduisait,  au  son  de  toutes  sortes 
d'instruments  et  des  cloches,  jusqu'au  lieu 
où  était  érigé  le  théâtre.  Là,  il  descendait 
de  son  Ane,  qui  était  paré  d'une  belle  housse 
et  autres  magnifiques  harnachements.  Là, 
lévôque  des  fous  était  revêtu  d'une  chape, 
mitre  en  télé,  la  croix  pastorale,  les  gants 
et  la  crosse  à  la  main.  Ainsi  habillé,  il  mon- 
tait sur  le  théâtre,  s'asseyait  à  table  avec 
ses  officiers;  ils  mangeaient  et  buvaient  en- 
semble ce  qu'on  leur  avait  préparé,  suivant 
leur  goût.  C'étaient  ordinairement  les  cha- 
noines les  plus  qualiiiés  qui  composaient 
la  maison  des  fous.  On  remontait  sur  le  théâ- 
tre pour  y  boire  et  manger  ;  et  pendant  ce 
second  repas,  où  l'évoque  figurait  principa- 
lement, les  chapelains,  les  chantres  et  les 
bas  officiers  se  divisaient  en  trois  bandes.  La 
première  restait  autour  de  l'église  et  aux 
environs  du  théâtre,  comme  pour  y  servir 
de  sentinelles.  La  deuxième  était  dans  l'é- 
glise même,  y  chantaient  certains  mots 
confus  et  vides  de  sens,  et  faisait  des  gri- 
maces et  des  contorsions  horribles;  et  la 
troisième  parcourait  le  cloître  et  les  rues. 
Après  le  repas,  ils  allaient  chanter,  avec 
beaucoup  de  précipitation,  les  Vêpres. 
Lorsqu'elles  étaient  finies,  deui  chantres 
et  le  maître  de  musique,  battant  la  mesure, 
chantaient  en  musique  un  motet,  dont  voici 
les  paroles  :  Cantemus  ad  honorent,  gloriam 
et  laudem  sancti  Stephani  $œpe  multo  validus, 
maximis  clamoribus  in  istis  diebus,  ubi  gau- 
dium,  lœtitia  et  jubilatio  prodeunt  in  con- 
speetu  omnium.  —  Partem  portionis  ad  bene 
manducandum  capias,  sicul  nie  etunusquisque 
sponte,  vuttis  ex  vobis  bibere  ac  potare  et 
repotarepotiunculas  quœ  $unt  suavissimœ.— 
Tum  amici  et  benenati  conclamate  et  puisais 
prœconiis  Imtis,  quoniam  feslum  nostrum  ce- 
lebramus  et  nos  volumus  exultare,  cumsumma 
lœtitia.  —  Ergo  igitur  deridete,  iuperate  t'n- 
vicem  sine  lacrymts  et  nunc  et  usque  in  finem. 
Amen,—  Après  ce  motet,  on  faisait  une  ca- 
valcade devant  et  autour  de  l'église,  eusuite 
dans  les  rues  adjacentes,  avec  des  hautbois, 
flûtes,  harpes,  flageolets,  basses,  tambours, 
lifreset  autres  instruments  faisant  beaucoup 
de  bruit.  Après  avoir  parcouru  le  cloître  et 
les  environs,  ils  allaient  par  toute  la  ville, 
ayant  en  tète  une  troupe  d'enfants  portant 
des  flambeaux,  des  encensoirs  et  des  falots. 
—  Arrivés  au  marché ,  ils  jouaient  à  la 
paume ,  adventantes  simut  forum  ludunt  ad 
palmam.  Après  le  jeu,  la  danse  et  surtout 
de  grandes  cavalcades  recommençaient.  Au 
retour,  une  partie  du  peuple  suivait  les 
chanoines,  et  une  autre,  réunie  devant  l'é- 
glise, avec  des  chaudrons  et  des  marmites 
de  cuivre  et  de  fonte,  frappait  ces  divers  us- 

(347)  Cette  danse  était  aussi  usitée  à  Metx.  On 
lit  dans  les  chroniques  de  celle  ville  sous  la  date  de 
1504  :  c  Et  après  plusieurs  danses,  l'on  vint  a  danser 
une  danse  qui  se  dit  le  grant  Turdion  :  et  se  mené 
celle  danse  de  telle  sorte  que  après  ce  que  l'on  ait 
daiis4  loua  ensemble,  tous  les  compagnons  se  des - 
pairtent  à  une  partie  et  les  Ailes  a  une  aullre  :  puis 
le  premier  qui  menu  la  danse  se  part  de  sa  plaice 


tensiles  l'un  contre  l'autre,  et  faisait  ua 
charivari  effroyable,  en  poussant  de  long» 
hurlements.  Pendant  cette  symphonie  bur- 
lesque, on  sonnait  toutes  les  cloches,  et  la 
clergé  s'habillait  d'une  manière  grotesque 
et  bouffonne.  »  (Voy.  la  Fronce  ptMtret- 
que,  t.  II,  p.  326.  —  Monnaies  des  éséqm 
des  innoc.  et  des  fous,  pp.  211-213.) 

Afin  qu'on  puisse  avoir  une  idée  de  la 
part  pour  laquelle  la  musique  entrait  dans 
les  fêtes  qui  se  célébraient  chez  les  grands 
du  moyen  Age  à  l'époque  du  baptême,  des 
noces,  etc.,  etc.,  nous  allons  donner  un  ex- 
trait du  curieux  opuscule  intitulé  :  ftp* 
tême  de  Nicolas-Monsieur,  /Us  jmiMMf  dt 
Monseigneur  le  due  Antoine,  depuis  comte  i* 
Vaudemont,  due  de  Mercueur,  marquis  4s  ifa- 
menu,  comte  de  Ckalligng  :  à  Bar,  le  x  se- 
vemre  mdxxihi,  de  Nicolas  Yoleyz  deSt- 
ronvil le,  qu'on  trouve  dans  leCartulairidi 
Lorraine  au  registre  portant  pour  titre: 
Liber  omnium;   dont  un    exemplaire  im- 
primé (in-fc*  gothique)  a  paru  dans  le  Cala 
logue  de  la  bibliothèque  du  comte  Bmmen, 
pair  de  France,  sous  len*  1112;  et  oui  enfin 
a  été  reproduit  dans  les  Mémoires  de  la  S* 
ciété  des  sciences,  lettres  et  arts  de  ifaacj, 
1848,  p.  1M. 
L'auteur  décrit  d'abord  le  cortège  : 
«  Premièrement  les  maréchal*  et  four- 
riers des  logis  faisotent  escarter  le  peuple 
atin  que  Tordre  ne  fust  troublé  ou  rompu 
Puis  les  escolièrs,  vestus  de  sorpelis  blaao, 
estoient  en  grand  nombre  sur  les  elles  de- 
puis la  salle  d'honneur  jusques  au  portai  de 
l'église  avec  torches  ^allumées.  Apres  mar- 
choient  Tes  mene*triers  sonnant  moult  ar» 
monieusement,  allant  ça  et  la  Monsieur  la 

Srand  maistre  d'hostel  pour  entretenir  Vot- 
re à  son  entier 

«  Aprez    marchoient  les    maislre* 

d'hostel  testes  nues,  avec  gravité  et  eoal* 
nance  moult  louaole  et  requise  a  tel  art,  H 
estoient  suivis  des  trompettes  resonnaai 
mélodieusement....  Entre  m  es  lez  y  avoit  il- 
lecques  infinie  doulceur  et  mélodie  de  tout 
les  chantres  des  deux  courU  et  dudict  Bar, 
avec  argues  et  autres  instrumens  aroo- 
nieux./..  • 

Puis  vient  la  description  des  divers  plai- 
sirs auxquels  on  se  livrait  : 

«  Avec  ces  choses  la  noblesse  s'esbalail 
enfaietz,  riz,  jeux,  dietz,  chantz,  orgue*,  ia*- 
trumens,  dances  de  haultz,  moiens  et  bas  ton» 
de  toutes  reprises  tant  vieilles  qu'a  la  nou- 
velle façon,  veu  que  de  France,  Allemaujoe 
et  Flandres  y  estoient  gens  exquis  pw 
faire  la  feste  a  plaisir,  sans  mectre  enowj 
que  la  françoise  et  l'allemande,  la  haie  pie» 
rompu,  estourdioo  (3W),  bergeronnette,  te 
haultbarrois  et  dance  de  Champaigne  estai 

et  de  son  lieu,  et  |iarmy  te  pair  que  fait  V***** 
tours  et  viraildes,  et  puis  avec  ta  fille  ^r**": 
grimaiefaes  et  la  ramené  en  son  lieu  :  et  fa»  »tT 
ainsy  en  droit  soy ,  quant  son  tour  vient,  m*1  * 
mieulx  qu'il  peut,  soit  de  gambairde,  de  ssjww»^* 
ou  aultrement,  et  font  ainsy  Isa  ongs  après  tes  asw 
jusques  a  la  fin.  »  (Noie  de  M.  Henri  Ut**) 
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iripuoiée  el  branslée  (3W)  qu'il  ne  se  fail- 
l>it  rien.  Ort  monsieur  le  marquis  menoit 
ma  demoiselle  de  Guise,  sa  cousine,  si  me~ 
seurement  selon  son  aage,  que  tous  assis- 
Uns  s'esmenreilloient  de  leur  belle  conte- 
nance. Plus  oultre  estoit  la  fdste  esjouye 
par  Songe  Creux  et  ses  enfans,  Malmesert, 
Peu  d'aquet  et  Rien  ne  vault ,  que  jour  et 
noicl  jouoient  farces  vieilles  et  nouvelles 
rebobinées  et  joieuses  h  merveilles....» 

Enfin,  après  la  description  des  repas  : 

«  Or  est^  que  a  chacun  service  que  les 
maistres  d'hostelz  venoient  querre,  trom- 
pettes et  çleroos  menoient  si  grand z 
bruictz  que  I  on  y  ouovt  goutte.  » 

FIGVBNTARIUS  (Cahtor),  FIG  MENT  A. 
—  Àcla  S.  Hoarvei  mss.  :  «  Harvianus  nut- 
gii«  industrie  plurimarumque  linguarutn 
peritos,  sed  cantor  tigmentanus  crat.  Novos 
enim  ûngebat  cantus  rythmicis  compositio- 
oibus,  quibus  imponebat  neumatum  modos 
aotea  inauditos,  qui  quamvis  in  voluptuosis 
regom  degeret  curiis,  et  inter  aulicos  dele- 
ctabileseljocundusjocolaris,  tamen  metuc- 
bal  semper  Dominum.  »  Husices  peritus  bîc 
designatur,  ni  colligitur  ex  Vita  ejusdem 
saoeti  lom.  111  Jun.,  p.  366,  col.  1  :  «  Pr» 
cœteris  autem  arte  musices  excellebat,  in 
cantilenis  ad  modos  aptandis,  et  tripudiis 
onlinandis  ad  numéros.  »  (Ap.  Du  Cange.) 

L'abbé  Lebeuf,  dans  son  Traité  ki$t.  sur 
it  chant  ecclésiastique,  p.  72,  s'exprime  ainsi  : 
■  Deux  auteurs,  Jean  de  Sarisbery,  évéque 
tie  Chartres  (Polycratici,  lib.  i,  cap.  6),  et 
Aëlred,  abbé,  en  Angleterre  (Specul.  chari- 
taJu,lib.  h),  font  la  description  d'un*  espèce 
Je  chant  qui  parolt  bien  différent  du  chant 
grégorien  ;  mais  ils  ne  disent  pas  non  plus* 
<|ue  l'on  s'en  servit  dans  les  offices  de  l'Eglise» 
U  chant  n'étoit  peut-être  usité  que  dans  les 
assemblées  profanes.  Ces  sortes  de  chants, 
assez  semblables  à  ceux  de  l'invention 
d  Anbon....,  étoient  apparemment  les  mêmes 
•lue  l'on  appeloit /tymento  (Voy.  Lu  Munbrat, 
Troctatuê  de  concordia  gramtnaticœct  musicœ 
«  talcem  Martyr ol.  Usuardi,  edit.  1490), 
à  cause  que  le  chant  d'église  n'y  entroit 
pour  rien,  et  dont  les  auteurs  étoient  appelés 
«*<*r«f  figmeniarii.  C'est  ce  qu'on  appela 
depuis  du  nom  de  res  faetœ,  lorsque  ces 
sortes  de  chants  se  furent  fait  entrée  dans 
•«églises;  car  ils  n'y  furent  admis  que  fort 
tard.» 

FIGURE  DE  NOTES.  —  On  nomme  figure 
*n  général  tous  les  signes  qui  sont  usités 
«>ns  la  notation  musicale.  Hais  ce  nom 
Mpphque  plus  particulièrement  aux  formes 
JH^rses  au  moyen  desquelles  Jean  de  Mûris 
y  connaître  les  valeurs  différentes  des  notes, 
Ooû  est  venu  le  nom  de  musique  figurée. 
•Figura,  dit  cet  auteur,  est  reprosentatio 
J]*m  m  aliquo  modorum  ordinal»;  et  per 
wc  palet,  quod  «ignare  figura  debent  mo- 
w*.  et  non  e  contra  ;  Hcet  quidam  posuerint, 
quod  figura  est  reprasentatio  vocis  secundum 


tu 


suum  modum.  »  Ainsi  la  fioure  des  notes 
représentait  les  sons  suivant  Je  mode  parfait 
ou  imparfait  dans  lequel  la  mesure  était 
marquée,  c'est-à-dire  ternaire  pour  la  per* 
fection,  binaire  pour  l'imperfection. 

Nous  empruntons  à  Poisson  l'énumération 
et  la  description  des  diverses  figures  dénotes. 

r  «  La  commune  a  été  figurée  par  un  point 
s  carré,  on  l'appelle  carrée,  ou  commune  ou 

-  simple. 

z  «  Celle  sur  laquelle  la  voix  doit  insister, 
j  par  un  point  carré  avee  une  queue ,  on 

rappelle  longue. 
+    «  Celle  sur  laquelle  il  faut  couler,  par  un 
Z  point  appelé  losange  ou  brève. 

—  «  Quelques-uns  ont  ajouté  un  point  sim- 
qrple  à  la  note  à  queue,  pour  marquer  où 
la  voix  doit  reposer,  ce  qui  paraît  fort 
moderne  pour  le  plain-chant. 

«  D'autres  ont  marqué  les  repos  par  une 
barre  ou  liene  perpendiculaire,  qui  couvre 
les  quatre  lignes  ou  barres  des  notes,  ne 
mettant  que  de  petites  barres  ou  petites 
lignes  perpendiculaires  pour  la  séparation 
de  chaque  mot.  Ces  repos  ne  doivent  avoir 
lieu  que  quand  le  sens  du  texte  le  per- 
met. 

z  «  On  trouve  encore  des  notes  en  forme 
*  d'équerre,  qu'on  appelle  rhomboïdes,  et 
qui  en  certains  cas  ont  un  peu  moins  de 
valeur  que  la  commune,  et  un  peu  plus  que 
la  losange. 

«  Dans  les  livras  où  l'on  trouve  des  traî- 
nées de  notes  en  descendant  sur  une  même 
syllabe ,  figurées  en  rhomboïdes,  elles  ont 
la  même  valeur  que  la  note  commune  ;  la 

SI u part  des  modernes  ont  abandonné  cette 
gure,  et  ont  mis  en  pince  des  notes  carrées 
ou  communes ,  liées  les  unes  aux  autres,  ce 
qui  produit  le  même  effet.  D'autres  se  sont 
contentés  de  la  losange,  en  lui  donnant  la 
même  valeur  qu'aux  notes  communes.  C'est 
pourquoi  il  est  extrêmement  important  de 
distinguer  quand  les  rhomboïdes  ou  les  lo- 
sanges sont  à  la  suite  d'une  note  carrée  sur 
une  même  syllabe,  car  alors  on  les  traite 
comme  les  notes  communes.  Cette  note  car- 
rée doit  alors  avoir  uue  queue,  non  pour 
faire  insister  la  voix  dessus,  mais  pour  mar- 

Sier  sa  liaison  sans  repos  avec  les  notes 
omboïdes  ou  les  losanges  qui  la  suivent. 
«  Les  notes  à  queue,  les  losanges  et  les 
rhomboïdes  n'ont  donc  une  valeur  différente 
que  lorsqu'elles  sont  uniques  pour  une  syl- 
labe :  elles  servent  alors  à  faire  bien  pro- 
noncer la  quantité,  ou  bien  à  faire  caden- 
cer  le  chant,  comme  il  arrive  dans  les  proses 
et  les  hymnes  seulement. 

«  On  trouve  dans  quelques   anciens  li- 
vres, manuscrits  et  imprimés,  des  figures 
Nde  notes  en  façon  de  girouette  baissée  ; 
ces  figures  contiennent  deux  noies  seu- 
lement, qui  se  prennent  aux  deux  extré- 
mités de  la  figure, 
«i  Dans  d'autres,  on  en  trouve  deux  ôga- 


J**5  k>™  «les  fête»  de  saint  Eloi  et  de  saint  Lazare,  à  Marseille,  on  dansait  le  |rand  branle  (magnum 
to^iium).  {Soie  de  M  Benri  Lepoje.)  ' 
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le*,  Pane  au-dessus  du  l'autre;  en  ce  cas. 
ou  prend  celle  de  dessous  la  première. 
«  Certains  manuscrits  en  ont  aussi  deux 

1  l'une  sur  l'autre,  dont  celle  de  dessus  doit 
être  chantée  la  première;  on  voit  qu'elle 
«oit  être  chantée  la  première  lorsqu'elle  est 
plus  petite  et  s'arance  moins  que  celle  de 
dessous,  ou  plutôt,  le  goût  du  chant  eu 
décide. 

«  On  emploie  deux  notes  communes,  ou 
même  plus,  ijuand  il  est  à  propos  que  la 
voix  insiste  plus  longtemps  sur  une  même 
syllabe;  c'est  ce  quTon  appelle  prolation. 
On  trouve  quelquefois  dans  les  anciens  jus- 
qu'à  quatre  et  six  notes  de  suite  sur  une 
même  corde  et  une  même  syllabe;  ce  que 
l'on  a  réformé  dans  les  nouveaux  livres, 
surtout  dans  le  romain,  où  ce  retranchement 
est  porté  à  l'excès,  et  Ole  en  plusieurs  en- 
droits la  majesté  du  chant.... 

«  A  la  fin  de  chaque  ligne  de  chant,  on 
met  une  petite  note  qu'on  appelle  guidon.» 
(Poisson,  Traité  du  chant  grégorien,  pp.  46 
et  47.)  *  * F 

Les  Italiens  donnent  à  la  pause  *e  nom  de 
figura  muettes  (figure  mute),  de  même  que 
nous  appelons  Ta  pause,  le  soupir,  etc. ,  si- 

Î;?ies  ou  valeurs  de  silence.  On  donne  éga- 
ement  le  nom  de  figurée  k  certaines  formes 
de  chant,  de  contrepoint,  ou  même  de  sim- 
ples ornements ,  dans  le  même  sens  que  Ton 
dit  figures  de  rhétorique. 

FIGURBH.  ■—  «  C'est  passer  plusieurs  no- 
tes pour  une;  c'est  faire  des  doubles,  des 
variations;  c'est  ajouter  des  notes  au  chant 
de  quelque  manière  que  ce  soit  ;  enfin,  c'est 
donner  aux  sons  harmonieux  une  figure  de 
mélodie,  en  les  liant  par  d'autres  sons  inter- 
médiaires. »  (J.-J«  Rousseau.) 

FINALE  ou  FONDAMENTALE  {Corde).  ~ 
La  corde  finale  est,  comme  son  nom  l'in- 
dique, celle  par  laquelle  le  chant  de  chaque 
mode  doit  se  terminer.  De  toutes  les  notes 
modèles,  elle  est  la  plus  excellente^  parce 
que  c'est  en  définitive  par  elle  que  tout 
mode  se  détermine  :  «  Ut  ad  principales  vo- 
cem,  id  est,  finalem  vel  si  quam  affinera  ejus 
pro  ipsa  eligerint,  peneomnes  disttnctiones 
currant.  Et  eadem,  sicut  et  vox  neumas 
omnes,  aut  purplures  disttnctiones  finiat  ali- 
quando  et  iocipiat;  qualia  apud  Ambrosium, 
si  curiosus  sis,  invenire  iicibit.  »  (Guido, 
Microl. ,  cap.  15.) 

Quoique  les  tons  réguliers  soient  au  nom- 
bre de  huit,*  ils  n'ont  cependant  que  quatre 
«ignés  ou  lettres  sur  lesquels  ils  finissent  na- 
turellement, qui  sont  D,  E,  F,  G.  Gela  vient 
Je  ce  que  dans  une  même  note  se  termine 
un  ton  authentique  et  un  ton  plagal,  de  la 
façon  suivante:  premier  et  second  en  D; 
c'est-à-dire  D  sol  ré;  troisième  et  quatrième 
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Mot  re  ut.  (ïbid.%  chap.  35.) 

FINAUX  (Modes)).  —  Les  théoriciens  ap- 
pellent tétracordes  des  finales  les  cordes 
D,  E,  F,  G,  des  quatre  premiers  modes  au* 


thentiques,  parce  que  ce  tétracorde  les  ré- 
sume, et  part*  que  leurs  quatre  espèces 
de  quintes  y  sont  commencées  sur  cbaqts 
degré.  Quant  *  nous,  dans  la  théorie  dto- 
ioppée  à  notre  article  Mode  sur  la  transpo- 
sition, nous  nommons  modes  finaux  h 
quatre  premiers  modes  authentiqua,  1*wre- 
qu'ils  contiennent  les  finales  des  plepui, 
2°  parce  que  c'est  sur  ces  finales  que  les 
quatre  premiers  plagaux  et  les  quatre  Que 
nous  appelons  amnaux  doivent  se  modeler 
dans  la  théorie  de  la  transposition  des 
modes. 

FIORITURES.  —  «  Mot  italien  francisé 
qui  signifie  ornement  du  chant.  »    (Fétu.) 

FLAGELLANTS.  —  En  Tannée  1347  une 
grande  mortalité  désolait  l'Allemagne  ;  c'est 
ce  qui  donna  naissance  aux  flagellants,  qù 
s'en  allaient  processionnellemeot  avec  cran 
et  bannières  dans  divers  pays,  en  chaottflt 
les  psaumes  péniteutiaui»  qu'ils  appeliiest 
LaUen,  sous  la  direction  de  leurs  préchta- 
tres.  Ils  faisaient  des  processions  autour 
des  cimetières  en  se  fouettant  jusqu'au 
sang.  (Licbtenthal,  v*  Cantici  de  fiogeUmti) 

FLAGEOLET.  —  c  C'est  un  jeu  del'orps 
à  l'unisson  de  la  doublette.  Quelquefois  os 
le  fait  en  bois  comme  de  véritables  fbgc* 
lets;  à  l'exception  qu'on  n'y  fait  que  les 
trous  nécessaires  pour  le  ton  qu'ils  ooifeot 
rendre.  »  (Manuel  du  facteur  ferpm, 
Paris,  1849,  Roret,  t.  III,  p.  5W.) 

U  y  a  des  procédés  pour  imiter  ce  jet 
dans  les  orgues  où  il  n'existe  pas. 

FLATTÉ.  —  «  Agrément  ou  cadence  ;  e'ert 
une  expression  par  laquelle  on  désignait, 
dans  la  musique  ancienne,  une  espèce  dV 
grément  qui  consistait  dans  une  petite  note 
placée  au-dessous  de  la  tenue  finale.  » 

{Manuel  du  facteur  d* orgues;  Paris, lW, 
loret,  t.  III,  p.  540.) 

FLEBILE.  —  «  Adjectif  italien  qui  se  jota 
quelquefois  à  l'indication  d'un  moufement; 
il  signifie  plaintif.  Andante  flebile,  eodante 
plaintif.  »  (Fins.) 

FLEURETIS,  ou  Flsurtis,  on  Futmim. 
—  Les  symphoniastes  modernes  s'étaient 
dit  nue  le  plain-chant  avait  «a  musique» 
que  la  musique  avait  sa  rhétorique,  et  que 
cette  rhétorique  avait  ses  fleurs,  t'est  pour- 
quoi ils  imaginèrent  quantité  de  jolies  cho- 
ses, exprimées  par  les  jolis  noms  de  pértf- 
lèses,  contrepoints,  contrepoints  fleuris,  chiot 
sur  le  livre,  etc.  Du  mot  contrepoint  /Iran, 
contrapunctue  floridus,  on  fit  fleuret  is,  fU*- 
lit,  fleurette.  Le  fleuretis  était  improns*; 
c'était  le  chant  sur  le  livre,  et  !\>o  pfot 
juger  si  l'imagination  des  chantres  et  des 
clercs  apportait  beaucoup  de  goût  d*os 
ces  inventions  et  beaucoup  de  convenance 
dans  les  solennités  de  l'office. 

FLEURT1S.  —  «  Sorte  de  contrepoint  6- 
guré,  lequel  n'est  point  syllabique  ou  nul* 
sur  note.  C'est  aussi  l'assemblage  des  dit  ers 
agréments  dont  on  orne  un  chant  trop  sim- 
ple. Ce  mot  a  vieilli  en  tout  sens.  • 

(J.-J)  Roussui  ) 
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FLEXE.  —  Cadence  particulière  de  la 

psalmodie  dans  les  usages  bénédictins.  M.  de 

Chateaubriand  parie  de  la  fesse  dans  sa  Via 
de  Rcmcé,  mais  fl  s'est  bien  gardé  de  la 

définir. 

FLOTTA.  —  «  Nom  d'un  chœur  chanté 
autrefois  par  un  grand  nombre  d'élèves  des 
Conservatoires  de  Naples,  h  la  procession 
de  saint  Janvier.  »  (Ffcris.) 

FLOTTOLE.  —  «  Sorte  de  cantique  d  une 
mélodie  douce,  que  les  élèves  des  Conser- 
vatoires de  Venise  chantaient  dans  les  pro- 
cessions des  saints.»  (Fétis.) 

FLUTE.  —  «  On  comprend  sous  la  déno- 
mination de  flûte  un  grand  nombre  de  jeux 
(d'orgue  )  qui,  tous,  ont  pour  but  d'imiter  la 
flûte  d'orchestre,  mais  qui  souvent  ne  diffè- 
rent entre  eux  que  par  le  nom.  On  compte 
au  moins  vingt  espèces  de  flûte.  »  (Manuel 
du  facteur  d'orgue*;  Paris»  1849,  Roret,  t. 
III.  p.  5W  et  suiv.  )  L'auteur  que  nous  citons 
nomme  les  suivantes  :  flûte  de  huit,  ou  princi- 
pal de  huit  ;  flûte  de  récit,  flûte  treversière 
ou  allemande  ;  flûte  à  Bouchée  rondes,  flauto 
major,  flauêo  minor,  flauto  cuspido,  flûte 
creuse,  flûte  agréable,  flûte  d'amour,  flaut 
devoirs,  flûte  douce  ou  flûte  dorie,  flûte  en 
tuseau,  flûte  à  cheminée,  flûte  à  bec,  flûte 
anglaise  ou  mobile,  flûte  italienne,  flûte 
suinte,  flûte  harmonique,  flûte  octaviante, 
fûte  à  troue  ronde  ou  à  bouches  rondes,  flûte 
du  bois,  flûte  double,  flûte  de  Pan,  flûte  de 
paysan,  etc.*  etc./ 

t  On  appelle  aussi  flûtes,  les  jeux  a  bou- 
ches de  quatre,  de  huit,  de  seize  et  de  trente- 
deux  pieds,  lorsqu'ils  sont  à  la  pédaJe; 
mais  lorqu'on  dit  jouer  lesflfttes,  c'est  jouer 
tous  les  jeux  à  l'unisson  de  huit  pieds,  soit 
ouverts.  Soit  bouchés.  »  (Ibid.) 

FONDS  D'ORGUE.  —  «  On  nomme  ainsi 
les  réunions  de  tous  les  jeux  à  bouche  de 
trente-deui  pieds,  de   seize»  de  huit  et  de 

Suaire  pieds,  tant  ouverts  que  bouchés.  On 
\l  jouer  les  [onde*  On  exclut  de  ce  mélange 
les  doublettes,  les  jeux  composés  et  les 
jeui  de  mutations,  a  (Manuel  du  facteur 
(f orgues  ;  Paris ,  1849  ,  Roret.  t.  111 ,  p. 
5U.) 

FORMULE.  —  On  appelle  formule  de  la 
psalmodie  une  indication  abrégée  des  cordes 
essentielles  sur  lesquelles  la  voix  appuie 
dans  la  psalmodie  suivant  les  divers  modes 
du  plstn-chant.  Ainsi  il  y  a  les  formules  du 
premier,  du  deuxième,  du  troisième  mode, 
*tc.  Cette  indication  contient  la  teneur,  la 
médiation  et  la  terminaison  des  versets  et 
le  manière  d'accentuer  les  monosyllabes 
rt  les  mots  hébreux  qui  sont  sur  la  médiation. 
Elle  se  trouve  daus  tous  les  livres  de  chant 
et  dans  toutes  les  méthodes.  On  peut  en 
voir  des  exemples  très-étendus  dans  Ju- 
Dilhac  (vui*  partie.) 

jM)  Nom  avant  cru  devoir  nous  dispenser  de 
we  an  article  sur  la  ploparl  de*  mots  qui  s'appli- 
>t  m  divers  ornements  du  chani  dans  le 
âge,  mou  wr  la  signification  desquels  nosar- 
mes  musiciens  se  disputent  et  se  disputeront 
tofteaips  encore.  Nous  avons  voulu  ici  apporter 
aa  leste  dont  H.  T.  Nisard  pourrait  peut-être  tirer 


FORT.— «Ce  mot  s'écrit  dans  les  parties  r 
pour  marquer  qu'il  faut  forcer  le  son  avec 
véhémence,  mais  sans  le  hausser  ;  chantera 
pleine  voix,  tirer  de  l'instrument  beaucoup 
de  son  ;  ou  bien  H  s'emploie  pour  détruire 
l'effet  du  mot  don*  employé  précédemment. 

«  Les  Italiens  ont  encore  le  surperlatif 
fortissimo,  dont  on  n'a  guère  besoin  dans  la 
musique  française;  car  on  y  chante  ordi- 
nairement tris-fort.  »    (J.-J.  Rousseau.) 

Aujourd'hui  au  lieu  de  fort,  on  dit  forte 
en  italien,  et  on  indique  par  un  F  cette 
nuance  d'intensité. 

FOURNITURE.  —  Jeu  de  mutation  et  par 
conséquent  composé.  «  La  fourniture  est 
toujours  composée  de  trois  ou  quatre,  cinq, 
six  ou  sept  rangées  de  tuyaux  (selon  que 
l'orgue  est  considérable),  comme  si  c'était 
Butant  de  jeux  distincts  et  de  toute  l'étendue 
du  clavier,  a  {Manuel  du  facteur  d'orgues  ; 
Paris,  1849,  Roret,.  1. 1",  p.  38.) 

FREDON.  —  Ornement  qui  consiste  dans 
le  battement  précipité  d'un  son,  ce  qui  re- 
vient probablement  à  crispatio,  mot  dont 
Notker  se  sert  dans  l'explication  de  l'alpha- 
bet de  Romanus  :  Jl.  Rectitudinem  vel  ca- 
suram  non  abolitionis,  sed  crispationis  rogital. 
Du  Gange,  sur  le  mot  crispatio,  renvoie  au 
verbe  crissare,  où  il  cite  le  texte  suivant  de 
Rancé  d'Axixerre  (Comment,  in  librum  de 
musica  Martiani  Capellœ,  ms.  in  bibl.  Reg.)  : 
«  Hoc  tamen  in  cordis  non  potest  repenri , 
niai  in  humana  voce  quando  crissatur  vox 
in  ascendendo  et  descendendo.  Id  estr 
quando  movetur  vox  et  vane  flectitur  (349).  » 

FREDONNER.  —  Faire  des  fredons.  Ce 
mot  est  vieux  et  ne  s'emploie  plus  qu'eu 
dérision.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

—  «  Chanter  à  voix  basse  et  entre  les  dents 
quelque  passage  d'air   ou  de  chanson.  » 

(Fins.) 

FUGARA  ,  jeu  de  l'orgue.  —  «  La  fugara 
a  un  son  clair  et  mordant,  mais  plus  doux 
que  celui  de  la  ganibe.  Elle  a  ordinaire- 
ment huit  pieds  et  rarement  quatre  pieds. 
On  en  construit  en  bois  ou  en  étain.  >  (Ma- 
nuel  du  facteur  d'orgues  i  Paris»  1849,  Roret, 
k  III,  p.  108.) 

FUGUE,  du  latin  fuga,  fuite,  parce  que  les 
parties,  partant  successivement,  semblent 
se  fuir  et  se  poursuivre  Tune  l'autre.  — 
L'invention  de  la  dissonance  naturelle  au 
xvi*  siècle  a  donné  naissance  à  la  fugue 
tonale.  Anciennement  ce  qu'on  appelait 
ainsi,  fujga,  fuite,  n'était  autre  chose  qu'un 
canon  rigoureux,  c'est-à-dire  une  imitation 
contrainte  d'un  bout  a  l'autre.  Tinctoris  dé- 
finit la  fugue  :  Fuga  est  identitas  partiuns 
eantus  quo  ad  valorem,  nomen,  formam,  et 
interdum  quo  ad  locum  notarum  et  pausarum 
suarum. 

On  conçoit  que  lersque  toute  la  musique- 
parti  Du  reste,  nous  n'attachons  qu'une  importance 
fbrtsecontlaire  à  la  question  des  ornements  ou  plaint- 
chant.  Noos  ne  pensons  pas  que  ces  ornement» 
soient  de  la  véritable  institution  grégorienne,  et 
nous  présumons  qu'ils  ont  été  introduits  par  suite 
de  la  corruption  de  gpùt  à  certaines  époque». 
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reposait  sur  la  tonalité  du  plain-cbant,  que 
r élément  de  transition  n'existait  pas ,  il  ne 

r Mirait  y  avoir  de  modulation  de  la  tonique 
la  dominante  et  de  celle-ci  h  la  tonique  ; 
la  réponse  de  la  fugue  f  c'est-à-dire  le  même 
sujet  pris  par  une  autre  partie  à  la  quarte  ou 
à  fa  quinte»  répétait  intervalle  par  intervalle 
et  uniformément  le  mouTement  du  premier 
sujet  entendu. 

Cette  fugue  s'appelait  fugue  réelle.  Quel- 
ques compositeurs  l'emploient  encore  dans 
la  musique  d'église. 

Li  fugue  tonale  ou  fugue  du  ion  repo- 
sant sur  la  modulation,  nécessite  un  change- 
ment dans  la  réponse»  et  ce  changement  s'ap 
pelle  mutation;  l'essentiel  est  que  la  muta 
tion  se  fasse  de  manière  à  ce  que  les  cordes 
du  ton  soient  conservées»  car  c'est  là  ce  qui 
caractérise  l'espèce.  Hais  pour  se  faire  une 
idée  juste  de  la  mutation  qui  est  l'élément 
caractéristique  de  la  fugue  tonale  et  de  ses 
espèces ,  il  faut  faire  une  observation  im- 
portante En  montant  de  la  tonique  à  la  do- 
minante, on  parcourt  un  intervalle  de  cinq 
degrés  ;  en  montant  de  la  dominante  à  la 
tonique»  on  ne  parcourt  qu'un  intervalle  de 
quatre  degrés.  Cela  ti$nt  à  la  constitution 
môme  de  notre  gammé.  Or»  si  nous  suppo- 
sons que  le  sujet  monte  de  la  tonique  a  la 
dominante,  cette  dominante,  devenue  toni- 
que à  son  tour  au  moment  où  le  sujet  y 
arrive»  détermine  le  ton  de  la  réponse.  Celle- 
ci  doit  moduler  pour  rentrer  dans  le  ton  pri- 
mitif, mais  elle  ne  peut  y  rentrer  qu'en  se 
resserrant  pour  ainsi  dire ,  c'est-à-dire  en 
limitant  son  mouvement  dans  l'espace  de 
quatre  intervalles  au  lieu  des  cinq  qu'a  par- 
courus le  sujet,  ce  qu'elle  ne  peut  faire  sans 
subir  une  altération.  C'est  cette  altération  à 
laquelle  on  a  donné  le  nom  de  mutation.  Ce 
qui  distingue  donc  la  fugue  tonale  de  la 
fugue  réelle,  c'est  que  dans  celle-ci  la  ré- 
ponse se  fait  sans  mutation  et  qu'elle  repré- 
sente réellement  le  sujet. 

Si  la  mutation  a  lieu  au  début  de  la  ré- 
ponse, la  fugue  est  tonale  proprement  dite. 

Si  la  mutation  a  lieu  à  la  fin  de  la  réponse» 
la  fugue  est  irréguMre. 

Si  la  réponse  ne  contient  qu'une  partie  de 
la  forme  du  sujet,  la  fugue  prend  le  nom  de 
fugue  d'imitation. 

«  On  accompagne  le  sujet  par  un  contrepoint 
double  è  l'octave  qu'on  renverse  à  la  réponse. 
Lorsque  cet  accompagnement  est  le  même  à 
chaque  reprise  du  sujet  et  de  la  réponse,  on 
lui  donne  le  nom  de  contre-sujet.  Une  fugue 
faite  sur  ce  principe  s'appelle  fugue  à  deux 
eujetê.  Si  la  fugue  est  au  moins  a  quatre  par- 
ties, on  établit  quelquefois  deui  contre- su- 
jets ;  on  dit  alors  que  la  fugue  est  à  trois 
êujelt.  Je  ferai  observer  (jue  ce  langage  est 
impropre  et  qu'il  peut  induire  l'élève  en 
erreur;  on  devrait  aire  :  fugue  à  un  sujet  et  à 
un  ou  deux  contre-sujets.  »  [Fétis,  Traité  du 
contrepoint  et  delà  fugue  f  lin.  iv,  p.  84.) 

La  fugue  tonale  reposant,  comme  nous 
l'avons  dit,  sur  la  modulation ,  rien  n'est 
plus  piquant  el  plus  fécond  en  surprises  de 
Unîtes  sortes  .fue  de  voir  passer  le  sujet 


et  les  contre-sujets  sur  tons  les  degrés  de 
l'échelle;  quand  le  sujet  est  beau  par  lui- 
même,  qu'il  est  mélodique,  noble,  gracieux, 
assurément  la  fugue  bien  traitée  est  nue 
des  plus  belles  formes  de  la  musique. 

Les  diverses  parties  de  la  fugue  soot  le 
sujet ,  le  contre-sujet ,  la  réponse,  l'exposi- 
tion, les  épisodes,  les  reprises  modulées,  le 
stretto  et  la  pédale.  Toutes  ces  parties  biea 
enchaînées  ensemble  et  développées  dans 
de  justes  proportions ,  constituent  la  con- 
duite de  la  fugue.  Les  épisodes  sont  comme 
leur  nom  l'indique,  des  divertissements  qui 
tiennent  de  la  fantaisie  du  compositeur, 
mais  qui  doivent  néanmoins  naître  da  sujet, 
ou  s'y  rattacher  adroitement  ;  sans  quoi  II 
composition  manquerait  d'unité. 

Le  stretto  qui,  en  italien,  veut  dire Ôrsd, 
serré,  est  uue  partie  où  le  sujet,  après  avoir 
parcouru  les  tons  plus  ou  moins  éloignés 
du  ton  primitif,  s'v  concentre,  pour  ainsi 
dire,  et  s  y  récapitule  en  quelques  fragment! 
et  quelques  jeux  d'iminations  pleins  d'éoer- 
giu  sous  une  basse  ou  tenue  à  la  dominante 
ou  è  la  tonique,  appelée  pédale.  Cet  effet 
est  des  plus  majestueux.  Anciennement  on 
appelait  fugue  per  arsim  et  thesim  celle  où 
les  imitations  procédaient  par  mouvements 
contraires* 

La  fugue  est  la  pierre  de  touche  du  savoir 
des  musiciens.  Quand  on  disait  d'un  com- 
positeur, t7  a  manqué  la  réponse,  on  ne  pou- 
vait, dit  H.  Fétis,  rien  ajouter  déplus  mé- 
prisant. (La  musique  à  la  portée  as  (oui  b 
monde9  V9  sec  t.,  ch.  12.) 

J.-J.  Rousseau  a  ail  dans  son  article 
Fugue,  que  la  fugue  est  ringrat  chef^msrrt 
<Tun  bon  harmoniste.  A  quoi  M.  Fétis  (ibil) 
répond  encore  «  qu'on  n'était  point  a*s4 
avancé  en  France,  du  temps  de  Rousseau, 
pour  sentir  le  prii  d'une  belle  fugue  et  que 
cet  écrivain  n'avait  jamais  eu  l'occasion  des 
entendre  de  semblables.  » 

Les  plus  belles  fugues  ont  été  composées 
par  Jean-Sébastien  Bach,Hœndel,Sarti,  Che- 
rubini;  à  l'égard  du  premier  de  ces  compo- 
siteurs, on  raconte  une  anecdote  que  nous 
avons  fait  connaître  dans  le  temps  et  qu'on 
nous  saura  gré  de  répéter  ici. 

Il  faut  dire  d'abord  que  Jean-Sébastien 
Bach  improvisait  une  fugue  comme  un  or- 

faniste  ordinaire  improvise  on  prélude* 
ean-Sébastien  était  un  bou  homme,  il  avait 
les  goûts  simples,  il  aimait  la  nature;  il  fu- 
sait des  excursions  à  travers  champs;  les 
concerts  des  oiseaux  le  réjouissaient,  el  ne 
l'empochaient  nullement  de  se  livrer,  tout 
en  cheminant,  k  ses  inspirations  qu'il  écri- 
vait au  retour.  Un  jour,  c'était  un  dimanche 
il  arrive  dans  un  village  d'Allemagne.  I» 
cloche  appelait  les  paysans  è  l'office,  il  se 
rend  à  l'église.  On  commençait  la  messe.  Il 
monte  à  l'orgue,  et  lie  conversation  avec 
l'organiste  qui  ne  tarda  pas  à  s'apercevoir 
que  l'inconnu  à  qui  il  parlait  en  savait  plas 
que  lui.  L'organiste  lui  offrit  de  tenir  l'or- 
gue, ce  que  Jean-Sébastien  accepta.  11  ***** 
joué  les  a yrte,  le  Gloria,  que  dqà  le  cboor 
éJait  en  rumeur.  —  Quel  peut  être  l'orguist* 
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qui  joue  aujourd'hui?  ce  n'est  pas  notre  or- 
gaoiste  habituel;  en  ee  cas,  il  aurait  fait  de 
notables  progrès  depuis  dimanche  dernier. — 
Ces  propos  et  autres  semblables  circulaient 
parmi  les  chantres  et  ceux  qui  faisaient  lés 
entendus.  A  la  fin,  le  préTÔt  de  chœur,  in- 
trigué au  dernier  point»  députe  à  l'orgue 
un  enfant  de  chœur,  arec  l'ordre  de  lui 
rapporter  le  nom  de  l'inconnu  qui  manie  si 
bien  l'instrument.  L'enfant  de  chœur  se  pré- 
sente à  Jean-Sébastien  et  s'acquitte  de  sa 
commission  :  —  Va»  dit  le  grand  artiste»  va 
dire  au  maître  de  chœur  que  je  lui  dirai 
mon  nom  aux  premières  mesures  de  l'Offer- 
toire. Le  moment  venu»  Jean-Sébastien 
commence  un  motif  qui  débutait  par  les  no- 
tes suivantes.  Quand  je  dis  les  notes»  je 
suppose  que  nos  lecteurs  savent  mainte- 
nant, srlce  à  mon  Dictionnaire,  que  les  Al- 
lemands ont  conservé  les  dénominations  des 
notes  et  la  tablature  instrumentale  par  les 
lettres  dites  grégoriennes»  et  qu'ils  ont  eu 
Tidée  de  désigner  le  si  naturel,  par  la  lettre 
H,  pour  le  distinguer  du  $i  bémol  marqué 
par  B.  Jean-Sébastien  commença  donc  son 
sujet  ainsi  B,  A»  G»  H,  c'est-Wire  *fi>,  fo, 
«,'tfcl. 

Le  prévôt  de  chœur  était  tout  oreilles»  et 
comme  il  était  d'ailleurs  bon  musicien»  il 
déchiffra  sans  peine  l'énigme  musicale.  On 
pense  bien  la  joie,  l'admiration»  la  surprise 
dont  il  fut  saisi»  et  quelle  belle  fête  le  pré- 
vôt et  les  choristes  firent  au  grand  organiste. 

Eb  bien  1  ce  bel  art  de  la  fugue  est  com- 
plètement perdu  pour  nous  Français,  ou 
plutôt  i]  n  a  jamais  existé.  Nos  études  sur 
l'orgue  ne  sont  pas  assez  sérieuses»  et  peut- 
tire  aussi  la  position  secondaire  faite»  dans 
la  plupart  des  paroisses,  à  nos  organistes  que 
l'on  assimile  à  des  sonneurs  de  cloches  et  à 
des  gens  de  service  (350)»  s'oppose  h  ce  que 
des  musiciens  de  mente  suivent  cette  car- 
rière. A  l'exception  de  H.  Boély  et  de  deux 
ou  trois  autres»  on  ne  citerait  pas  un  orga- 
niste en  France  capable  d'exécuter  correc- 
tement une  fugue.  Nos  voisins  Belges  et  Al- 
lemands sont  bien  plus  avancés  que  nous. 
Bruxelles  possède  en  ce  moment»  un  jeune 
artiste»  professeur  au  Conservatoire  dont 
M.  Fétis  est  directeur,  et  qui»  après  avoir 
passé  sa  jeunesse  à  faire  de  fortes  éludes  en 
Allemagne,  s'est  placé  au  premier  rang  des 
organistes  de  l'Europe.  Ce  jeune  artiste  se 
nomme  M.  Lemmens.  Il  est  nourri  è  la 
grande  école  de  Bach  dont  il  exécute  les 
compositions  avec  un  admirable  talent  et 
une  précision  effrayante,  tant  ces  composi- 
tions sont  hérissées  de  difficultés.  Ajoutons 
que  M.  Lemmens  est  un  compositeur  des 
plus  distingués,  et  que  se$  œuvres  pour 
«orgue  témoignent  de  l'étude  profonde  qu'il 


a  laite  du  style  des  vieux  maîtres,  en  même 
temps  qu'elfes  sont  à  la  hauteur  de  l'art  con- 
temporain. 

—  Un  des  plus  habiles  contrapuntistes  » 
Albrechtsberger»  a  dit  que  «  la  fugue  est 
l'attribut  essentiel  de  la  musique  d'église.  » 
Ce  qui  ne  veut  pas  dire  que  la  forme  de  la 
fugue  est  essentiellement  religieuse,  mais  ce 
qui  veut  dire,  en  bon  français»  que  la  musi- 
que d'église»  n'étant  autre  choie  que  la  mu- 
sique mondaine  appliquée  au  temple»  il 
a  été  pourtant  nécessaire  de  lui  interdire  le 
déploiement  de  l'élément  dramatique»  et  une 
expression  trop  passionnée»  pour  la  main- 
tenir dans  les  bornes  de  la  convenance  et 
dans  les  limites  de  sa  destination;  en  con- 
séquence que  la  fugue»  les  formes  canoni- 
3uesf  le  contrepoint  d'imitation»  serviraient 
e  base  au  style  religieux  et  d'aliment  à 
l'inspiration  des  compositeurs.  On  a  dit  à 
ceux-ci  :  Vous  ne  pouvez  pas  être  légers, 
agréables,  sémillants,  eh  bienl  soyez  sa- 
vants. De  là  est  venue  la  distinction  entre  la 
musique  gavante  et  la  musique  chantante;  la 
science  proprement  dite, la  science  pour  elle- 
même»  a  été  un  but,  une  Un  de  l'art  ;  et  le 
génie-scientifique  a  eu  ses  grands  hommes, 
comme  le  génie  mélodique,  le  génie  des 
chants  faciles  et  gracieux  a  eu  les  siens. 
Jean-Sébastien  ,  Emmanuel  Bach ,  Hmndel , 
Froberger»  Frescobaldi»  Martini,  Scarlatti, 
l'abbé  Vogler,  Cberubini,  ont  été  les  dieux 
qu'on  adore  dans  un  sanctuaire  inaccessible 
au  plus  grand  nomore,  mais  qui,  par  cela 
même,  est  l'objet  d'une  plus  grande  véné- 
ration de  la  part  des  initiés. 

FUGUE  AUTHENTIQUE,  PLAG4LE.  —  On  ap- 
pelait autrefois  fugue  authentique^  celle  dont 
le  sujet  montait  à  la  quinte,  et  fugue  plaçais, 
celle  dont  le  sujet  descendait  à  la  quarte. 

FUGUE  grave.  — -  On  appelle  fugue  grave, 
celle  qui  emprunte  un  caractère  de  majesté 
aux  grandes  valeurs  des  notes  et  à  la  len- 
teur duroouvoment. 

FUGUE.— «En  italien  fugato  :  qui  est  dans 
le  style  de  la  fugue.  Le  contrepoint  fugué 
est  un  contrepoint  par  imitation,  »    (Fétis.) 

FUSA.  —  Figure  de  la  notation  mesurée, 
elle  répondait  a  notre  croche  et  se  nommait 
autrement  chroma.  On  la  figurait  ordinaire- 
ment, dit  Brossard»  avec  une  tête  noire  et  un 
crochet  au  bout,  mais  dans  la  triple  seule- 
ment avec  une  tête  blanche.  Dans  la  mesure 
à  2  ou  à  k  temps»  il  en  fallait  huit;  dans  la 
triple  il  n'en  fallait  que  six  pour  faire  une 
mesure. 

FUT  D'ORGUES.  —  «  C'est  une  expression 
dont  quelques-uns  se  servent  pour  dire  un 
orgue  ou  un  buffet  d'orgues.  »  (Manuel  du 
facteur  d'org.  ;  Paris,  1849,  Roret,  t.  III, 
p.  545.) 


G.  —  Lettre  qui  marque  le  septième  de-     et  grégorienne.  Dans  celle-ci  »  le  G  majus- 
gré  de  l'échelle  dans  les  notations  boétienne     cule  indique  le  sol   situé  à  sept  degrés 

W#)  Il  y  a  a  va  article  dans  les  règlements  des.  fabriques  où  e flcctîveaieflt  les  organistes  sont  rangés 
J*nai  les  gea»  de  — — ï— 
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au-dessus  du  la  grave,  et  le  g  minuscule 
J 'octave  de  ce  même  $ol. 

Dans  l'alphabet  tracé  par  Romanus  pour 
déterminer  les  ornements  du  chant,  G  signi- 
fiait ut  in  autture  gradalim  garruletur,  c'est- 
à-dire  en  faisant  un  tremblement  du  gosier, 
de  la  glotte. 

—  Lettre  qui  désigne  aussi  la  finale  des 
septième  et  huitième  tons  de  l'Eglise. 

G,  SOL  RE  VT.  —  Résultat  de  la  combi- 
naison des  quatre  premiers  hexacordes  su- 
perposés en  leur  ordre  et  se  rencontrant 
au  second  G  de  l'échelle  des  sons.  Cela  si- 
gnifiait que  cette  corde  G,  dans  la  solraisa- 
tion  par  les  muances,  était  tantôt  nommée 
$olt  tantôt  ré,  tantôt  utf  selon  qu'elle  était 
solfiée  suivant  la  propriété  de  nature,  ou 
celle  de  bémol,  ou  celle  de  bécarre. 

Vu  de  la  dernière  syllabe  ayant  été  quel- 
quefois écrit  comme  un  n,  ces  quatre  sylla- 
bes ont  représenté  le  mot  barbare  gtolrent. 

GALLICAN  (Chant).  —  On  donne  le  nom 
de  chant  gallican  aux  chants  usités  en  France 
avant  que  le  chan!  romain  ne  s'y  intro- 
duisit sous  Charlemagne  et  ses  successeurs. 
«  Le  chant  romain,  dit  l'abbé  Lebeuf,  étoit 
plus  varié  que  l'ancien  chant  gallican;  c'est 
ce  qui  le  fit  goûter  davantage.  On  s'y  adonua 
tellement  qu'on  peut  dire  que  ceux  qui  se 
mêlèrent  depuis  uans  la  France  de  faire  du 
chant,  l'enrichirent  de  pièces  qui  égaloient, 
et  même  qui  surpassoient  souvent  celles  de 
l'Antiphonier  romain  ;  et  elles  étoient  en  si 
grand  nombre  que  les  livres  de  la  France 
devinrent  par  la  suite  plus  dignes  de  l'atten- 
tion des  curieux  que  ceux  de  Home.  *  [Traité 
ht  st.  et  prat.  sur  léchant  eeclériaetique,  p.  15,) 
Plus  loin  le  même  auteur  dit  encore  :  «  Pen- 
dant que  Rome  chantoit  dans  le  goût  des 
Grecs  avec  les  agréments  que  l'Italie  a  tou- 
jours su  donner  dans  les  arts,  l'Eglise  galli- 
cane avoit  aussi  sa  méthode  de  chanter;  elle 
avoit  d'habiles  chantres  dont  j'ai  déjà  parlé. 
Grégoire  de  Tours  fait  mention  d'un  de  ses 
ecclésiastiques  nommé  Armen taire,  qui  sa* 
voit  distinguer  &  merveille  les  différentes 
mélodies.  On  ignore  comment  on  y  modu- 
îoit  les  répons.  Mais  on  juge  par  certains 
restes  de  psalmodie  différents  du  système 
grégorien,  que  son  chant  psalmodique  étoit 
autrement  disposé  que  le  chant  de  Rome.  11 
y  avoit,  par  exemple,  un  genre  de  psalmodie 
dont  la  dominante  n'étoit  au-dessus  de  la 
corde  finale  que  d'un  ton  ou  même  d'un 
demi- ton,  et  quelquefois  cette  dominante 
étoit  la  corde  finale;  ce  qui  n'étoit  pas  dans 
ie  système  romain,  où  la  moindre  distance 
de  la  corde  psalmodique  à  la  corde  finale  de 
l'autienne  a  toujours  été  d'une  tierce  mi- 
neure. 

«  Quelles  qu'aient  été  les  mélodies  gau- 
loises, on  leur  substitua  les  romaines  à  la 
lin  du  vin'  siècle  et  au  commencement  du 
ix-,  par  complaisance  pour  le  goût  de  Char- 
lemagne  ;  mais  on  conserva  néanmoins  du 
chant  selon  l'ancien  usage  de  l'Eglise  galli- 
cane. *  (Ibid.y  p.  32.)  Et  notre  auteur  énu- 
uière  une  foule  de  différences  entre  le  chant 
romain  et  le  chant  gallican. 


Quand  viendra  donc  le  moment  où  l'on  ne 
dira  plus  :  le  chant  gallican,  le  chant  propre 
à  telle  ou  telle  église,  &  tel  ou  tel  diocèse; 
mais  où  l'on  dira  :  le  chant  romaiu,  la  li- 
turgie romaine? 

GALOUBET.  —  «  Galoubet,  s.  m.  (Ga- 
loubé)  :  Flaiutet.  Espèce  de  flageolet  qui 
diffère  du  flétH  ou  flettet  des  Provençaux, 
en  ce  qu'il  a  plusieurs  trous,  tandis  que  ce 
dernier  n'en  a  que  trois. 

«Etyœ.dugrec  y*ktphç  foaferot),  gai  goyeui, 
serein,  selon  l'auteur  de  la  Statistique  in 
Boucha-dU'Rhône,  et  de  la  terminaison  ov- 
bet%  qui  rappellerait  le  root  aubefa,  petite 
aube,  point  du  jour,  parce  que  cet  instru- 
ment est  particulièrement  destiné  à  jouer 
des  aubades.  Le  même  auteur  dit  qu  il  est 
d'origine  grecque,  ou  de  gai,  joyeux,  et  de 
oubet,  pour  aubet,  dim.  de  auooî,  hautbois; 
d'où  galauboi,  galoubet.  »  {Dictionnaire  pro- 
vençal d'HoN  NORAT.) 

—  Les  amateurs  de  galoubet  connaissent 
tous  de  réputation  le  virtuose  sur  cet  in- 
strument nommé  Joseph  Noël  Carbone),  Da- 
tif de  Salon,  en  Provence  (1751),  et  mort  à 
Paris  en  1801.  Il  est  auteur  d'une  Méthode 
de  galoubet  ;  Paris,  Lachevardière.  On  peut 
voir  aussi  d'autres  méthodes  de  galoubet 
citées  parLicHTBNTHiL,  Bibliogr.,1.  Il,  p.  175. 

GAMME.  —  De  même  que  le  mot  alphabet 
vient  des  deux  premières  lettres  alpha,  bèta, 
par  lesquelles  commence  tout  alphabet,  de 
même  aussi  le  mot  de  gamme  vient  certaine- 
ment de  la  lettre  grecque  7,  gamma,  qui  fut 
ajoutée  au-dessous  de  la  dernière  note  du  sys- 
tème des  Grecs,  et  comme  cette  addition  a 
été  pendant  longtemps  attribuée  à  Guido 
d'Arezzo.  on  lui  a  fait  honneur  de  l'inven- 
tion de  la  gamme.  Il  suffit  d'ouvrir  les  ou- 
vrages de  ce  moine  célèbre  pour  se  con- 
vaincre que  non-seulement  il  ne  se  vante 
nullement  ni  de  cette  addition  ni  de  celte 
invention,  mais  encore  qu'il  reconnaît  que 
la  première  est  due  aux  musiciens  modernes* 
et  qu'il  parle  de  la  eeeonde  comme  d'une 
chose  parfaitement  établie  de  son  temps. 

Sur  ie  premier  point  il  dit  :  «  In  primis 
ponitur  r  grœcum  a  modérais  adjunctuw 
[Microl. ,  c.  2),  »  et,  dans  ses  règles  rhvlli- 
miques  :  «  Gamma  grœcum  quidam  pouuut 
ante  primam  litteris.  » 

Sur  le  second  point,  on  peut  observer 
qu'il  ne  donne  pas  le  nom  de  gamme  à  l'é- 
chelle des  sons ,  qu'il  désigne  sous  le  uoro 
de  monocorde  :  «  Septem  sunt  littorœ  mono 
chordi  sicut  plenius  postés  demonstrabo.  » 

Et  encore ,  dans  le  Micrologue  :  «  Sed  quia 
voces,  quœ  hujus  artis  prima  sunt  fuoda 
menta  in  roonochordo  inelius  intuemur; 
guomodo  eas  ibidem  ars  naliiram  vocum 
imitata  discrevit,  primitus  videamus.  NoUr 
autem  in  monochordo  hœ  sunt  :  In  primis 

ponitur  r  grœcum (comme  ci-dessus). 

Sequuntur  septem  alpbabeli  litters  graves, 
ideoque  majoribus  litteris  insigoiue  b<x 
modo  A,  B,  G,  D,  B,  F,  G,  » 

Voilà  pour  la  première  octave  grave.  «  Post 
bas  eœdem  septem  acutœ  litterœ  repetuntur, 
sed  minoribus  litteris  repetuntur.  in  quibui 
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taiœn  inter  a  et  h  aliaai  i  ponitnus,  que  m 
rolundam  faciraus,  alteram  vero  quadravi- 
mus.  »  Ainsi,  voilà  te  si  représenté  par  B, 
tantôt  mol,  tantôt  dur,  bémol  et  bécarre; 
tout*  la  constitution  de  Y  échelle  est  là ,  le 
reste  ne  se  rapporte  plus  qu'à  son  étendue. 
«  Addimus  bis  eisdçm  litteris  sed  variis  fi- 
guris  tetrachordum  superacutarum ,  irTcjuô 
m,  àà,  t{fr  ce,  dd,  similiter  duplicavimus  ila. 

H»  a  imiltia  superflu»  dicuntur;  dos  autem 
miluiuiusabundarequaïûdeficere.Fiunti  la- 
que ornnes  simul  xxi,  boc  modo  :  r,  Af  B, 
C,D,E,F,G,  a,  b,  fy  *,  d,  e,  f,g,aa,bbf^ 
te,  ii.  Quarum  disposilio  ab  aueioritate  aut 
tama,  aut  nimia  obscuritate  perplexa,  adest 
etiam  pueris  breviter  et  planissime  expli- 
cala.  »  {MticroL,  cap.  3,  el  Prol.  Antiph., 
cap.  5.) 

Voilà  donc  la  gamme  trouvée,  cet  assem» 
Mage  de  sept  sons  qui  sont  le  fondement  de 
ïort%  suivant  Guido,  fundamenta  artis;  ce 
composé  de  eept  cordée  eeeentiellee  désignées 
jur  les  lettres  grégoriennes ,  dit  Gafori , 
**ptem  lantum  eesentiales  chordae  septenis 
litteris  a  Gregorio  descriptas,  qui  corres- 
Inondaient  aux  lois  mystérieuses  de  la  lyre, 
qui  rendaient  chacune  un  son  à  part»  de 
manière  à  compléter  rétendue  de  la  voix» 
comme  dit  Isidore  de  Séville  ;  Discrimina  au- 
im  ideo  quod  nuUa  chorda  vieinee  chord* 
simdem  reûdai  vocem,  std  ideo  septem  chofdm 
tti  quia  totem  vocem  implet9  vet  quia  sepiem 
motibus sonat  césium,  »  ( Orig.,  lit),  m,  c.  SI)» 
qui  ont  été  célébrées  par  les  poêles  : 

Eit  atifif  disparlbos  septem  compacta  cicutti 
Ftsiuta...  (Vue.  egftog.  u,  Alexis.) 
iVc.  Don  Threidua  longa  eum  vesie  sacerdas 
ObJoquilur  oumeris  septem  diseriinma  voemu 

[Ëneià.,  lib.  vi.) 
Toque  testudo  resonare  septem  callida  nervis. 
(Hor.,  llb.  m  Carrn.,  od.  xi> 

Voilà  enin  cet  ensemble,  cette  oonoexion 
d'éléments  formant  un  tout,  connexion  telle 
que  toutes  les  parties  ae  rapportent  entre 
«lies  :  c  Quaeltbet  rerum  copulatio  »  atque 
oonnexio  tum  maxime  unumquiddameflicitî 
cum  média  et  exlramis»  et  uiediis  exlrewa 
coosentiuDt*  »  (Aeo.»  1. 1  Jftittc,  c.  12.) 

«  Or,  dit  Juinilhac,  le  mot  da  gamme  ou 
■fe  système  De  signifie  autre  chose  qu'un 
amas  ou  assemblage,  et  une  suite  ou  coin- 
position  de  plusieurs  dictions,  ou  syllabes» 
ou  lettres,  qui  signifient  et  donnent  à  cou- 
aoistre  les  sons  graves  et  les  aigus»  leurs 
différences  et  leurs  intervalles»  leur  harmo- 
nie, et  leur  mélodie»  leur  bonne  suite  et  leurs 
consonances;  afin  que  par  leur  moyen 
l'on  puisse  non-seulement  discerner,  lire  et 
chauler  toute  sorte  de  pièces  de  chant» 
Mis  aussi  les  composer.  De  sorte  que  les 
iystcmeê  ou  lee  gommée  sont  à  l'égard  du 
ckaml  c€  que  les  alphabets  sont  au  regard  de 
ia  grammaire  ;  c'est-à-dire  les  premiers  ilé- 
uente  des  sons,  de  leurs  intervalles  et  de  tout 
l*  resie  fui  concerne  le  chant,  comme  les  al* 
pheéeie  Ce  oant  dee  syllabes,  des  dictions,  des 
discours,  des  three,  de  leur  lecture  ou  pro* 
noaiîoliofi,  H  de  tout  le  reste  qui  appartient 
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à  la  grammaire.  C'est  pourquoy  Franchin 
leur  a  donné  le  nom  d'introduction  et  d'in* 
troductoire  au  chant  et  à  la  musique.  «  Hanc 
«  igitur  litterarum  syllabarumque  propriis 
«  tonisj  atque  Gxis  somitoniis  dimensam 
«  descnptionem introductorlum oiu$icœ duxi* 
a  mus  nuncupandum  t  cum  primo  actp  in  * 
«  troducendis  prœponelur»  ut  alphabetum 
«  pueris  grammatice  Ira d ère  soliti  sunt,  » 
(Fiunghijus,  lib.  v  Theoriœmusicœ>  cap.  6.) 
«  Mais»  poursuit  Jumilhac,  go  m  me  il  y  a 
eu  divers  alphabets  selon  la  différence  ou 
des  langues»  ou  des  temps,  ou  des  lieux 
(  quoy  qu'ils  n'aient  tous  esté  dressez  que 
pour  signifier  les  mesmes  voyelles  et  les 
mesmes  consones),  de  mesme  les  philoso- 

Eihes  et  les  musiciens  par  succession  de 
emps  ont  pareillement  inventé  diverses 
façons  de  systèmes,  composez  de  différentes 
dictions»  ou  characteres,  ou  lettres,  ou  syl- 
labes, selon  qu'il  leur  a  semblé  le  plus  coai- 
mode  pour  mieux  exprimer  ou  représenter 
les  mesmes  sons  et  leurs  intervalles  (Ju- 
MiLBàc»  part,  u,  chap.  9);  »  sons  et  inter- 
valles appartenant  à  divers  idiomes  ou  dia- 
lectes musicaux»  autrement  dit,  à  diverses 
tonalités. 

Brossard  est  plus  explicite  encore,  et  il 
dit  tout  cela  en  moins  de  mots  :  «  Système  et 
gamme  sont  à  peu  près  dans  la  musique  ce 

Sue  les  alphabets  sont  dans  la  grammaire» 
>r,  comme  il  y  a  eu  différents  alphabets, 
selon  ta  diversité  des  langue*,  des  temps,  du 
lieux,  etc.,  de  môme  il  y  a  eu  plusieurs 
systèmes  de  sons.  »  {Die  t.  de  musique »  au 
mot  Système.) 

Substituez  le  mot  de  tonalité  à  système  da 
tons,  et  la  lumière  se  fait,  et  vous  compre- 
nez que»  de  même  qu'il  y  a  une  échelle 
universelle  des  sons  pour  tous  les  systèmes 
de  musique,  il  y  a  aussi  un  alphabet  général 
pour  toutes  sortes  de  langues;  et  que  cha- 
cune de  ces  langues»  ou  chacun  de  ces  dia- 
lectes et  idiomes,  tonalités  particulier  à 
Tégard  de  la  parole  universelle»  ontchacuue 
leur  alphabet  spécial,  leur  syntaxe  propre f 
comme  les  topantes,  les  systèmes  de  musique 
ont  chacun  leur  gamme  constitutive, 

Cette  notion  de  la  gamme  apparaît  d'a- 
bord dans  les  tétracordés  grecs,  qui  sont 
formés  des  deux  moitiés  ou  des  deux  divi- 
sions de  l'octave;  et  les  diverses  espèces 
d'octaves  ou  de  gammes  s'y  rencontrent»  sur- 
tout dans  les  cordes  qui  varient  suivant  la 
distinction  des  genres  oi  ne  demeurent  pas 
toujours  en  un  même  ton  ou  teneur  (JumjLgAÇ, 
part,  u,  chap.  10),  et  qui,  à  cause  de  cela, 
sont  appelées  mobiles,  et  les  cordes  immobiles 
qui  sont  toujours  les  mêmes  en  chaque 
geure. 

Ces  mômes  espèces  de  gammes  se  montrent 
encore  dans  les  espèces  d'octaves  dont  se 
composent  les  ipodes  ecclésiastiques,  avec 
leurs  cordes  mobiles  ou  variantes  et  leurs 
cordes  essentielles. 

Enfin»  dans  notre  tonalité»  bien  que  l'é* 
chelle  doive  être  divisée  par  semi-tons»  il 
n'est  pas  moins  vrai  que  la  comme  majeure 
ou  mineure  que  nous  connaissons»  ne  doive 

SI 


651 


GEN 


DICTIONNAIRE 


«EN 


être  considérée  comme  son  type  unique  et 
primitif,  puisqu'il  n'est  aucun  de  ces  inter- 
valles de  demi-tons  qui  ne  soit  doué  de  la 
propriété  de  se  convertir  en  note  simple,  en 
élément  déterminant  de  transition,  de  réso- 
lution, et  cela  dans  le  seul  but  de  faire 
produire  tour  è  tour  à  chacun  de  ces  degrés 
ce  même  type,  ce  même  mode,  qui  constitue 
la  gamme  majeure  ou  mineure. 

GAUDE.  —  On  appelle  Gaude,  dans  quel- 
ques villes  du  constat  Venaissin,  à  Cavail- 
lon,àrisle-sur-Sorgue,etméme,  nous  a-t-on 
assuré,?*  Saint-Remi  en  Provence,  une  hymne 
que  Ton  chante  h  la  Vierge  depuis  la  Nati- 
vité jusqu'à  la  Purification,  c'est-à-dire  pen- 
dant tout  le  temps  que  dure  la  crèche.  Nous 
donnons,  à  notre  Appendice,  ce  cantique 
avec  la  musique  dont  la  mélodie  est  noble 
et  touchante. 

Ce  mot  de  Gaude  vient-il  du  mot  gaudia 

3ui  signifie,  selon  le  testament  du  seigneur 
eScrop,  de  l'année  Ul 5  (apudKYMER,  t.  IX, 
p.  276),  les  grains  d'un  chapelet  ou  d'un  ro- 
saire (350*)?  Nous  ne  le  pensons  pas. Nous  croi- 
rions plus  volontiers  qu'il  faut  le  faire  déri- 
ver des  Gaudia  que  l'on  chantait  en  Espagne 
dans  le  xvi"  siècle,  ainsi  qu'on  peut  le  voir 

far  le  synode  de  Valence  de  l'an  1594,  tom. 
V  Conc*  Hisp.,  p. 710:  «His  accedit  quod  ad 
nimiam  consuetudinem  jam  redactis  eccle- 
siis  parochialibus,  sabbatho  advesperascente 
ad  profanas  il  las  laïcorum  œdes  concurritur; 
ibique, Salve  Regina,  Gaudia  et  aliœ  prœdica- 
tiones  a  cantortbus  et  citharistis  decantanlur 
quasi  in  sacris  œdidus. 
-  C'est  bien  là  l'usage  du  Midi,  où  les  Noëls 
et  les  Goudes  se  chantent  dans  les  maisons 
particulières,  et  quelquefois  au  milieu  de 
quelques  dissipations  peu  convenables.  Il  est 
certain  qu'entre  l'usage  d'Angleterre  et  l'u- 
sage d'Espagne,  il  n'y  a  pas  à  hésiter,  et  nous 
ne  les  avons  rapprochés  que  parce  que  Du 
Cangeou  ses  continuateurs  ont  placé  Gaudia 
(chapelet)  et  Gaudia  (cantique)  sous  la  même 
locution.  Rabelais  se  rapproche  encore  da- 
vantage de  notre  sens  quand  il  dit  (liv.  h, 
chap.  11)  :  «  La  dicte  femme»  disant  ses 
guaudez  et  audi  nos,  etc.  » 

GENRES.  —Suivant  Boèce,  toute  musique 
ancienne  procède  de  l'un  des  trois  genres,  à 
savoir,  le  diatonique  le  chromatique ,  Yen- 
harmonique. 

Ils  furent  nommés  genres,  de  ce  que  des 
diverses  divisions  du  tétracorde  naquirent 
diverses  espèces  de  modulations,  lesquelles 
furent  ensuite  ramenées  sous  un  des  trois 
principes  ci-dessus»  selon  qu'elles  se  rap- 
prochaient davantagede  la  forme  des  ancien- 
nes espèces. 

On  peut  donc  dire,  en  employant  les  for- 
mules des  anciens  musiciens,  que  le  genre 
est  la  division  du  tétracorde  qui  produit 
certaines   formes    mélodiques,  et  comme 

(550*)  c  Item  lego  avoncnlo  meo  nnum  par  de  pa- 
t$r  nouer  àe  aurocum  gaudiis  deeurallo etunum 

f*r  d*ffl(ér  nùiter  ,,e  cur*lk>  cum  9««4"«  de  am- 
bre, i  mous  lie  présumons  pas  non  plus  que  gaude  poisse 
venir  des  gauéegs  ou  gaudtget,  qui  étaient  également 
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une  certaine  manière  d'harmonie  univer- 
selle. 

Selon  Ptolémée,  le  genre  dans  la  musiqw 
n'est  autre  chose  qu'une  certaine  disposa 
ou  convenance  des  sons,  lesquels  eotre  eni 
forment  le  tétracorde. 

De  ces  trois  genres,  le  diatonique  est  le  pltn 
ancien.  Le  chromatique  ne  fut  trouvé  que 
longtemps  après  le  premier  par  Timotwe 
de  Milet,  joueur  de  lyre,  dans  la  3*  olym- 
piade, l'an  338  avant  notre  ère,  et  ce  fut 
{>our  cette  invention,  selon  Plutarqae,  qu'il 
ut  exilé  par  les  éphores.Or,  ce  genre  (chro- 
matique) invitant  aux  choses  molle$  delà  chah, 
les  Lacéaémoniens  commencèrent  à  comment 
beaucoup  d'inconvénients  contre  leur  noblm% 
car  il  nfy  a  aucun  doute  que  TELLE  EST  LA 
MUSIQUE,  TEL  EST  L'HOMME.  Nous  îdsîs- 
tons  sur  ce  texte  curieux  et  nous  prions 
le  lecteur  de  le  rapprocher  de  ce  qui  est  dil 
aux  articles  Triton,  Note  sensible,  etc., etc. 

Plusieurs  années  après  vint  Olympe,  qui 
inventa  le  genre  enharmonique.  Tan  218  mol 
Jésus-Christ,  ainsi  que  Je  rapporte  Aristo- 
xène  et  Plutarque,  dans  son  traité  De  mm. 
[Voyez  aussi Pielr.Aaron  dans  sonToseandk 
et  Zarlin  dans  ses  Inst.  harm.  et  \esSuppl.) 

Reprenons  maintenant  les  caractères  deces 
trois  genres. 

Le  genre  diatonique  fut  ainsi  nomm* 
parce  qu'il  procédait  par  un  ton  entier;  il 
dérive  de  ta  qui  signifie  per,  par,  et  fonu, 
ton.  Ce  même  genre  fut  qualifié  par  Boèc» 
plus  que  les  autres  dur  et  naturel,  non  qu  il 
soit  Âpre,  mais  parce  que,  relativement  ws 
autres  qui  sont  doux  et  efféminés,  il  est  trih 
fort  et  très-viril. 

Timothée,  partageant  le  ton  en  deui  par- 
ties, qui  étaient  deux  semi-tous,  l'un  ma- 
jeur et  l'autre  mineur,  inventa  le  j«r# 
chromatique,  ainsi  appelé,  parce  qu'il  ornait 
et  embellissait  la  musique  par  les  douceurs 
des  semi-tons.  Boèce,  cependant,  eodooae 
une  autre  explication,  attendu  que  ce  mot 
chromatique  signifiant  coloré  ou  varié,  vient 
du  mot  grec  xw*«?  qui  signifie  couleur.  Cet 
auteur  dit  effectivement:  X*»p«  quod  difilur 
color,  etc.  D'un  autre  côté,  Rosetto,  dans  son 
Compendium  de  musica,  écrit  :  Diciturchn- 
maticum  semitonium  a  cromate;  j^untm- 
que  grœce,  latine  sonat  color.  Inde  chremath 
cum  color  putchritudinis  appettaiur,  ams 
pr opter  pulchritudinem  duteedinemaue  dus* 
nantiarum  dividitur  tonu$  ultra  aivisiesm 
diatonici  et  enharmonici  generis. 

Boèce  dit  que  ce  genre  prit  son  nom  de 
chromatique  de  la  superficie  de  quelque  chose 
dont  le  mouvement  fait  varier  la  couleur 
(chatoyer) ,  et  il  dit  très-juste,  parce  qoe 
changeant  seulement  une  des  cordes  moveo- 
nés  du  tétracorde,  les  autres  (les  extrêmes] 

des  grains  de  chapelet  en  argent  doré,  dont  oa  dé- 
corait en  Angleterre  les  furttt  (châsses)  des  sriits  : 
f  Unum  par  precalarum  de  coral.  cum  16  genétp 
argenti  tleaiirati.i  (InvemtmmmecelmmEkeniemiÊM 
Monta,  angtic.,  t.  III,  p.  174,  «p.  Ca.\cu«.) 
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restant  les  mêmes,  il  résulte  d'un  tel  chan- 
gement différents  intervalles  et  diverses 
proportions,  en  d'autres  termes,  différentes 
formes  et  différents  sons.  Et,  parce  que  ce 
jenre  s'éJoiçne  de  la  première  invention  du 
tbant  (le  diatonique),  on  le  tient  plus  pour 
iccidentel  gue  pour  naturel,  et,  à  cause  de 
ta  propriété  d'être  changeable ,  il  prit  son 
iom  de  la  couleur  qui  est  accidentelle. 

D'autres  auteurs  ont  renohéri  suivant  leur 
magination  sur  les  rapports  du  chromatique 
X  de  la  couleur. 

Olympe,  en  divisant  le  semi-ton  en  deux 
wttes,  l'une  montant,  l'autre  baissant  par 
leux  mouvements  contraires  vers  ledit 
eroi-ton  ,  inventa  le  genre  enharmonique. 
>n  rappelle  enharmonique,  c'est-à-dire,  ex- 
rêioement  joint  (rapproché)  estramamente 
juntado,  ou,  comme d  autres  veulent,  insépa- 
able.  Mais  Pierre  Aaron  dit  que  enÀar  signifie 
eau,  parce  qu'il  est  manifeste  qu'entre  les 
utr*$  genres,  celui-ci  contient  en  lui  la 
oooaissance  des  éléments,  et  cet  accord  des 
ons  que  les  Grecs  appellent  hermosmenon. 

On  peut  conclure  que  le  genre  diatonique 
st  formé  naturellement  comme  fondement 
e  la  musique; 

Que  le  genre  chromatique  est  artificieuse- 
sent  formé  pour  l'ornement  du  précédent; 

Et  que  le  genre  enharmonique  l'a  été  éga- 
lent pour  apporter  la  dernière  perfection 
u  naturel  et  artificiel  système  musical  dta- 
mque  et  chromatique. 

—Cet  article,  que  nous  avons  traduit  pres- 
ue  mot  à  mot  de  Cerone  (liv.  u,  cb.  32), 
onoe  une  notion  si  exacte  (les  trois  genre$, 
urtout  du  diatonique  et  du  chromatique 
'enharmonique  n'en  formant  pas  évidemment 

0  troisième  pour  nous),  que  l'on  dirait  que 
auteur  ait  eu  la  notion  des  délicatesses  et 
es  raffinements  de  notre  tonalité.  U  vient 
corroborer  ce  que  nous  établissons,  partout 
ù  le  sujet  le  comporte ,  sur  la  destination 
e  la  musique,  ici  consacrée  à  célébrer  les 
manges  de  Dieu  sur  un  mode  supérieur, 
Bpassible  et  calme,  et  qui  participe  enquel- 
ue  sorte  des  attributs  de  l'Etre  par  excel- 
roce;  là,  se  bornant  à  chanter,  sur  un  mode 
errestre,  les  joies,  les  agitations,  les  inquiè- 
tes, les  désirs  qui  ne  dépassent  pas  l'hori- 
on de  cette  vie,  et  qui  n'entrevoient  pas  même 
me  existence  au  delà  de  celle  des  sens;  et 
ela,  quelle  que  soit  la  destination  fictive  que 
'tourne  donne  à  ses  œuvres,  sans  que 
ele»-ci  puissent  exprimer  autre  chose  que 
ordre  d  idées  et  de  sentiments  qui  leur  est 
u|>osé  par  la  constitution  même  du  système 
l'art  dans  lequel  elles  ont  été  produites.  U 

a  donc  eu  dans  tous  les  temps  deux  formes 
'art  constituées,  l'une  sur  de  grands  inter- 
•"««,  pour  exprimer  les  rapportsdel'homme 

Dieu;  l'autre,  sur  de  petits  intervalles,  des 
mariées  d'intervalles ,  engendrant  certains 
froissements,  certains  chatouillements  de 
oreille ,  pour  exprimer  les  rapports  de 
nomme  avec  la  créature;  de  là  les  deux 
•«ires  diatonique  et  chromatique,  le  premier 
wJdé  sur  les  intervalles  des  sons  considérés 

1  ''étal  de  nature;  le  second  fondé  sur  les 
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altérotiont  de  ces  mômes  sons,  altérations 
qui  créentartificiellemententre  ces  intervalles 
une  foule  de  sympathies,  d'affinités,  d'at- 
tractions, source  de  mille  émotions  diverses 
Cesdeux  ordres  d'idées  dans  l'art  ontpu  sutn 
sister  ensemble,  tant  que  l'un  a  été  dans  la 
dépendance  de  l'autre  et  comme  son  com- 
plément; mais  dès  que,  ainsi  que  nous  le 
voyons  dans  l'état  actuel  de  la  musique,  une 
tonalité  s'est  établie  et  développée  sur  des 
éléments  incompatibles  avec  ceux  de  la 
tonalité  qui  l'a  précédée,  alors  il  ne  peut  plus 
y  avoir  partage  ;  il  faut  que  luneou  l'autre 
ait  l'empire.  C'est  maintenant  le  tour  de  la 
tonalité  mondaine,  celle  qui  est  fondée  sur 
le  chromatique,  la  note  sensible,  la  dissonance. 
Tout  ce  que  nous  dirons  et  tenterons  no 
rendra  pas  le  sceptre  à  la  tonalité  diatonique 
du  plain-chant.  Hais  néanmoins,  ce  sera 
beaucoup  de  montrer  la  nature  de  la  consti- 
tution, la  puissance  et  les  limites,  de  celle 
Îui  nous  régit;  son  expression  illimitée 
ans  l'ordre  des  sentiments  humains,  et 
combten  il  est  insensé,  profane  parfois,  de 
demander  l'expression  d'une  foi  sociale  à  un 
art  qui  ne  repose  que  sur  le  moi  individuel, 
et  de  faire  nommer  Dieu  à  un  art  qui  n'af- 
firme que  l'homme. 

GLAS,  ou  Clas,  ou  Glais.  —  La  plu- 
part des  étymologistes  font  dériver  ce  mot 
du  verbe  grec  xfofo  {klaiô),  pleurer,  ou  de 
«MÇ»  (ktaxô) ,  faire  un  bruit  aigre  et  perçant. 
L'auteur  du  Dictionnaire  provençal  et  fran- 
çais, ou  de  la  langue  d'Oc  ancienne  et  moderne, 
feu  le  docteur  Honnorat,  le  dérive  du  bas- 
breton  glas,  même  signification  que  le  verbe 
clango,  ou  decfamo,  parce  qu'anciennement, 
dit-il,  lorsque  quelqu'un  venait  d'expirer, 
on  rappelait  trois  fois  par  son  nom,  avant 
que  de  le  déclarer  mort,  d'où  l'expression 
encore  en  usage  aujourd'hui,  en  parlant  d'un 
malade  désespéré  :  De  œgro  conclamatum  est. 
Sans  contester  la  justesse  d'une  étymologie 
qui  fait  dériver  le  mot  cla$  ou  glas  du  mot 
grec  dm*»  ou  de  tout  autre  qui  implique 
ridée  de  lamentation ,  nous  ferons  observer 
que  le  mot  clos  ou  glas  (classicum)  a  long- 
temps signifié  l'ensemble  de  la  résounauce 
de  toutes  les  cloches  d'un  clocher  (concordia 
campanarum).  On  peut  voir  à  ce  sujet  une 
foule  de  textes  rapportés  dans  Du  Cange  (éd. 
de  Didot,  18M).  Ainsi,  par  exemple,  on  lit 
dans  le  Roman  du  Renard  : 

Les  cordes  cort  tantoat  sesir. 
Les  sains  sonne  de  grant  air, 
A  Glas  sonne,  el  à  quareillon. 

et  plus  loin  : 

A  Uni  a  fei  le  Glas  Tenir, 
et  dans  le  Roman  de  Yacces  m  s.  : 

N'ont  chapelle  en  la  ville  où  il  enst  docbier, 
Ou  li  Glas  n'en  sonnast  por  le  Roy  essaucier. 

Une  charte  citée  au  tom.  II  Monastivi 
analic.i  p.  219 ,  porte  :  Si  eonnerent  toits  les 
cloches  de  V abbaye  en  manière  de  glas  ;  et 
dans  l'Histoire  de  Merlin,  ms.  :  Et  ot  un 
grans  glas  de  chiens  quifaieoient  grand  noiee. 
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El  plus  loin  :  Elle  a  dedans  son  cors  brakes 
tout  vis  qui  glatissent. 

On  lit  rie  même  dans  le  Rituel  deSoissons: 
«  Debent  omnia  signa  ecclesiœ  pulsati,  et 
taudiu  quod  omnis  consecralio  saepe  dicti 
cbrismati  compleatur.  Post  glassum  autein 
islum  nemo  prœsuroat  in  to  ta  ci  vitale  signura 
aliquod  pulsare.  »  (Apud  Martbn.,  De  anti- 
qua  Eccles.  discipL,  p.  330.)  fit  dans  Consue- 
tud.  Sangerman.  ad  calcem  histor.  ejusdem 
monasterii,  pag.  cxxxvu  :  t  Tune  juniores 
monachi  pulsabunt/e  glais  in  parva  turre.  » 
Ibid.,  pag.  gxliii  :  «  Debent  primo  pulsari 
omnes  grossœ  campanœ  in  magna  turri  ;  se- 
cundo du»,  tertio  omnes  in  pulsatione  quœ 
vocatur  li  glais.  »  Item,  pag.  cxliv  :  «  Duplw 
citer  moliones  pulsabuutur  in  magna  turri 
cum  glaso.  »  .  . 

Ainsi  donc  clos,  ou  glas,  ou  glaxs  (classi- 
cum%glas$us),  signiGait  le  branle  des  cloches 
ou  de  toutes  les  cloches  :  pulsatio  campana- 
rum,  ou  mieux  pulsatio  omnium  campa- 
narum. 

Quant  è  la  signification  de  clos  ou  glas% 
dans  le  sens  d'une  cloche  qu'on  tinte  pour 
quelqu'un  qui  vient  d'expirer,  ou  qu'on  va 
ensevelir,  on  trouve  dans  Ou  Cange,  que  la 
peuplade  des  Gaules  appelée  les  Arvernes 
(Arverni)  donnait  le  nom  de  clar9  cliar  et 
clias,  au  tintemenldescloches  pour  les  morts. 
Ce  sens  spécial  est  exprimé  par  le  mot  latin 
tlassieum.  On  voit  dans  les  lettres  de  Ra- 
dulphe  (apud  Ma*tbn.,  tom.  I  Anecd.,  col. 
557)  :  «  Volumusantem  ut  monachi  qui  mo- 
rantur  apud  S.  Micbaelera,  quoliens  canoni- 
cus  S.  Martini  quotidianus  in  servitio  ec- 
clesiaa  su»  obient,  veniant  ad  eum  sepelien* 
dum  cum  cruceet  apparatu  suo,  et  perlres 
dies.continuos  célèbrent  pro  defunotis  Mis- 
sas  et  vigilias  cum  cïassis,  etc.,  etc.  tlClas- 
sicum  mortuorum,  apud  AcasaiuM,  Spicil. 
tom.  X,  p.  2b9.)  Et  dans  Y  Or  do  Cluniac, 
part,  i»  cap.  13  :  «  Si  an  ni  versa  ri  us  dies  de 
aliqua  emi  nanti  persona  evenerit,  quoclas- 
sicuna  pulsetur,  »  etc.,  etc. 

Enfin,  dans  YEpitome  eonstUut.  Eccles. 
Valent.,  inler  Coneil.  Hispan ,  tom.  LV9  p. 
191  t  «  Post  obitum  fiât  pulsatio  antiqua 
eampanarum  quae  vulgo  dicitur  los  1res 
claeks  et  deinde  sequatur  pulsatio  tam  or- 
dinaria  quam  ex  traord  inaria.  » 

La  coutume  de  sonner  les  cloches  pour 
no  moribond  ou  pour  un  mort,  afin  d'avertir 
les  fidèles  de  prier  pour  lui,  est  très-an- 
tienne.  Elle  est  exprimée  dans  le  distique 
qui  résume  les  divers  usages  auxquels  les 
cloches  sont  consacrées  : 

Lan.lo  Dcum  verum,  plebem  voco,  congrego  cleram, 
Vefunclot  ploro,  pesiem  ftigo,  fcata  decoro. 

Suivant  l'auteur  du  Recueil  curieux  et  édi- 
fiant sur  les  cloches ,  «  le  clas  s'appelle  à 
Reims  Y  abbé -mort,  par  corruption  pour 
Yaboi  de  la  mort>  à  peu  près  comme  la 
populace  de  la  même  ville  dit  la  Porte-Mas 
pour  la  Porte  de  Mars.  »  (P.  29.) 

--  L'Encyclopédie  des  gens  du  monde  a  re- 
produit aussi  la  note  ci-dessus.  Nous  y  re- 


marquerons quelques  erreurs.  Le  glas,  je  |e 
veux  bien,  porte  le  nom  doAM*mor(,  et 
même  obbi-mort,  ce  qui  dérange  Télymolo- 
gie  donnée,  mais  il  porte  non  moins  géné- 
ralement le  nom  de  glai  ou  glay,  vieux  mot 
français  qui  signifie  douleur.  Il  n'y  i  doue 
pas  corruption  positive,  ce  mot  expressif  est 
logiquement  employé.  A  Reims,  lorsqu'un 
Chrétien  meurt,  on  tinte  lentement  une  clo- 
che à  son  grave  au  moment  de  l'agonie; 
eela  s'appelle  sonner  nn  tré passement.  A  li 
présentation  du  corps  à  l'église,  plusieurs 
cloches  sont*  sonnées  en  volée,  mais  avec 
une  cadence  plus  lente  que  pour  les  offices 
ordinaires.  Il  n'y  a  rien  de  plus  lopbreqw 
le  glas  exécuté  clans  cette  ville  le  jourdeli 
fête  des  Morts:  il  semble  qu'âne  plainte  dé- 
chirante s'élève  de  la  tombe  pour  appeler  h 
foule  insouciante  au  respect  (te  es  pwid 
jour. 

Nous  pourrions  élever  aussi  une  qoorellt 
philologique  sur  la  prononciation  de  Is  p» 
pulace,  qui  n'est  pas  seule  à  dire  :  la  porte 
Km,  la  porte  Cer9  pour  la  porte  Mars,  li 
porte  Gérés.  Les  populations  du  Nord  qui, 
en  général,  s'expriment  d'une  façon  due, 
rauque,  heurtée,  lorsqu'elles  se  sont  bra- 
vées mêlées  h  une  civilisation  plus  cou- 
plôte  que  celle  de  nos  ancêtres  les  Gaulois» 
ont  adouci  une  grande  partie  de  leurs  vocs- 
bles  hérissés  d'r  et  d'à.  Cette  tendance  w 
devrait  donc  pas  être  l'objet  d'un  reproche; 
un  peuple  qui  cherche  l'harmonie  jusqpe 
dans  son  langage  usuel  méritait  d'êtrffniie 
avec  plus  d'indulgence.         (N.  Dam) 

GLISSER.  —  Manière  de  jouer  la  pédale 
sur  l'orgue.  «  On  joue  la  pédale  des  dnn 
pieds  :  1'  en  toussant  de  la  pointe  ou  dt 
talon  ;  9°  eu  atissant  d'un  même  pied;** 
substituant  1  un  des  pieds  h  l'autre,  ou  a 
pointe  au  talon,  et  vice  versa 

«Le  glisser  se  fait  d'une  noire  (toueke)  or 
une  blanche  (touche),  en  montant  ou  en  de»» 
cendant  d'un  demi-ton  et  par  la  pointe  du 
pied.  Le  plisser  se  fait  encore  sur  une  sert 
touche  blanche  et  cela  pour  se  préparer  or* 
bonne  position.  Par  exemple,  pour  lier  do 
même  pied,  rét  mi,  fa%  fa  dièse,  oo  doit  cwh 
mencer  par  la  pointe  sur  le  rtf,  ensuite  « 
met  le  talon  sur  le  mi,  mats  pour  arrim 
alors  avec  la  pointeau  fa  dièse,  il  faut  ann- 
exer le  pied  en  glissant  du  talon  sur  le  «. 
Kn  faisant  le  même  passage  en  descend*"*, 
il  faut  reculer  le  pied  en  glissant  du  Uks 
sur  le  mi  afin  de  pouvoir  atteindre  par  * 
pointe  au  ri.  »  (Nouveau  Journal  <f*rçw. 
par  H.  Lemmehs.) 

GLOCKENSPIEL  (Cawllo*).  -  t  Ce* 
chez  les  Allemands  un  jeu  composé  de  clo- 
chettes au  lieu  de  l'être  de  tti vaux.  Ordinai- 
rement, on  le  place  dans  ^intérieur,  derrito 
le  principal  en  montre;  quelquefois  il  e*t* 
l'extérieur,  où  l'on  voit  des  anges  placé*  dw> 
une  gloire,  tenant  d'une  main  unectooMic 
sur  laquelle  ils  frappent  avec  un  martes 
qu'ils  portent  dans  l'autre  main.  Il  va  Je 
carillons  qui  sont  munis  d'un  étounoir  ru 
cuir  ou  en  drap,  pour  empêcher  les  sous  J< 
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se  prolonger  et  de  se  mêler  ensemble.  Les 
triions  ne  s'étendent  ordinairement  que 
dans  les  deux  octaves  supérieures  du  ela* 
rier;  cependant,  11  parait  qu'il  s'en  trouve 
d*  quatre  octaves,  et  que  celui  de  l'église 
Saint-Michel  à  Ohrdrufr  a  cette  étendue.  Il 
en  existe  aussi  à  la  pédale.  Au  lieu  de  tim- 
bras en  forme  de  cloche ,  on  emploie  quel* 
quefois  des  tiges  métalliques  tournées  en 
spirales,  et  assujetties  sur  une  caisse  sonore 
ai  augmente  (intensité  de  leurs  sons.  Un 
es  inconvénients  des  carillons  est  de  n'être 
presque  jamais  d'accord  avec  l'orgue,  dont  la 
température  fait  varier  continuellement  les 
jeux  de  fond,  dans  des  proportions  qui  ne 
sont  point  dans  le  même  rapport  que  celles 
des  variations  des  métaux.  Les  marteaux  qui 
frappent  les  timbres  ou  les  tiges  métalliques 
sont  repoussés  par  un  ressort  après  les  avoir 
mis  en  vibration,  a6n  de  n'en  pas  arrêter  le 
son.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues;  Paris, 
Roret,  1849,  t.  III,  p.  547.) 

GLORIA.  —  Gloria  in  exeelsis  Deo  t  c'est 
le  cantique,  c'est  l'hymne  angélique,  parce 
qu'il  commence  par  les  paroles  que  les  an- 
ges firent  entendre  aux  bergers  pour  leur  an- 
noncer la  bonne  nouvelle  de  la  venue  du  Sau- 
veur des  hommes.  On  léchante  à  lé  messe  entre 
le  Kyrie  et  la  Collecte;  c'est  vers  le  vn# 
siècle  qu'il  entra  dans  le  corps  de  la  liturgie 
h  s&int  sacrifice.  Le  Gloria  étant  un  chant 
le  gloire  et  d'allégresse,  on  ne  le  chante  pas 
Jans  les  temps  de  tristesse  et  de  pénitence, 
h  dans  les  messes  pour  les  morts.  A  l'arti- 
)e  lissas,  on  verra  comment  les  auteurs 
rfurgistes  ont  apprécié  le  caractère  qui 
onvient  à  cette  belle  et  touchante  pièce. 
GRADUEL.  —  €  Le  répons  graduel»  dit 
bisson  [Traité  eu  chant  grégorien,  p.  136),  et 
Alléluia  avec  son  verset,  sont  les  pièces  de 
i  messe  qui  peuvent  le  plus  se  ressembler. 
«  Le  graduel  est  un  vrai  répons  qui  atou- 
>ors  son  verset.  Dans  plusieurs  églises  on 
'pète  le  graduel  après  le  verset. 
«  Le  graduel  doit  être  d'un  chant  grave  et 
lurri,  c'est-à-dire,  un  peu  plus  chargé  de 
3tes  que  les  répons  ;  et  il  est  ordinairement 
rmioé  par  une  traînée  ou  longue  suite  de 
*es  qui  fbit  une  neume  propre  à  chaque 
èce.  son  Terset  est  aussi  plus  chargé  de 
rtes  que  ceux  des  autres  répons,  et  tou- 
urs  d'un  chant  propre  à  chaque  pièce;  il 
t  souvent  aussi  chargé  que  le  corps  du  ré- 
ns  graduel,  dont  il  fait  la  seconde  partie  ; 
se  termine  ordinairement  par  la  même 
urne  que  la  première  partie. 
«  A  Aux  erre,  où  le  graduel  se  répète  tou- 
irs  après  le  verset,  ce  verset  se  termine 
ajoura  sans  neume,  et  n'a  pas  besoin  de  se 
'miner  sur  la  note  finale  du  mode  ;  il  trouve 
»  complément  de  chant  par  la  répétition 
graduel.  C'est  pourquoi,  si  d'autres  égli- 
i  voulaient  faire  usage  du  graduel  auxer- 
»  sans  répéter  le  graduel  après  le  verset, 
faudrait  ajouter  à  ces  versets  la  neume 
t  se  trouve  S  la  fin  du  répons ,  pour  com- 
pter le  chant  de  ces  versets. 
r.RADDEL.  —  On  appelle  ainsi  le  répons 
»    Von  dit   après  1  office,  parce  qu'il  se 


chantait  sur  les  degrés.  De  la  les  noms  (fa 
versets  graduels  (versus  gradales),  rénons  gra- 
duel (responsorius  gradalis),  de  l'Ordinaire 
romain.  Gradale,  quod  graaatim  caniturpost 
responsorium.  (Ugdtio.)  Et  Honorius  d  Àu- 
tun  (lib.  f,  cap.  96)  :  Graduait  a  gradibus  dû 
citur,  quia  in  gradibus  canitur.  Hoc  etiam 
responsum  vocatur,  quia  choro  contante,  ab 
uno  versus  respondetur.  Et  Lex  aleman.,  tit. 
xvi,  §  2  :  Si  ciericus,  qui  in  gradu  in  ecclesia 
publicà  lectionem  récitât,  vel  gradale,  etc. 
À  na  s  ta  se  raconte,  dans  sa  Vie  manuscrite  de 
saint  Célestin,  que  ce  Pape  institua  le  Grar 
duel  :  «  Construit  graduale  post  officium  ad 
«  missam  cantari,  id  est,  responsorium  in, 
«  gradibus.  »  C'est  ce  qu'on  lit  aussi  dans. 
Chronicon  Reicherspergense,  ann.  424.  :  «  Hic 
«  constituit,  ut  psalmi  Davidis  150,  ante  sa- 
•  crificium  antiphonatim  canerentur,  quod 
«  ante  non  fiebat,  scd  tantum  epistola  et 
«  evangelium  recitabatur.  Ex  hoc  inslituto 
«  excerpta  de  psalmis  a  B.  G  r  ego  ri  o  PP. 
«  primo introitus,gradualia,offertoria,  corn- 
«  muniones  cum  modulatione  ad  missam  in 
«  Ecclesia  Romana  cantari  cœperunt.  »  Ho- 
norius d'Autun  écrit  aussi  (hb.  i.  cap.  88) 
Sue  saint  Ambroise  avait  compose  des  grad- 
uels et  des  alléluia. 

—  «  Raban,  auteur  du  ixv  siècle»  observe 
que  les  versets  appelés  le  graduel,  étaient 
nommés  ainsi»  parce  qu'ils  étaient  chantés 
sur  le  degré  du  pupitre:  Responsorium  istud, 
dit-il,  quidam  graduais  vocant,  eo  auodjuxta 
gradus  pulpiti  cantalur.  (Raban.  Mauh.»  lib, 
i  De  in* tit.  cleric,  c.  32.) 

«  Ces  versets  étaient  anciennement  chau- 
lés, tantôt  sans  interruptiou  par  un  seul 
chantre,  et  tantôt  par  plusieurs  alternative* 
ment,  qui  se  répondaient  les  uns  aux  autres. 
Quand  le  chantre  continuait  seul  jusqu'à  la 
fui  sans  interruption,  cela  s'appelait  cnanter 
en  trait»  tracttm,  tout  de  suite.  Quand  le 
chantre  était  interrompu  par  d'autres  chan- 
tres, ou  par  toute  l'assemblée»  cela  se  nom- 
mait chanter  en  antienne^  en  verset  ou  en  ré- 
pons. Voilà  l'origine  et  la  première  signi- 
fication des  mots  0ftidtiW,  trait  et  répons.  Ce 
qui  se  chante  après  l'épitre  est  toujours  ap- 
pelé graduel;  ce  qui  est  dit  tout  de  suite  par 
les  chantres  seuls»  est  nommé  le  irait;  et 
quand  le  chœur  se  joint  aux  chantres»  c'est  ce 
qu'on  appelle  répons  ou  un  verset* 

«  Aujourd'hui  on  ne  donne  plus  le  nom 
de  graduel  qu'à  certain  verset  qu'on  chante 
après  l'épitre»  et  qu'on  chantait  autrefois  sur 
les  degrés  de  l'autel  ;  et  suivant  Ugotio,  en 
montant  de  note  en  note;  ou  bien»  selon 
Macri,  pendant  que  le  diacre  montait  au  pu- 
pitre» qui  était  élevé  sur  plusieurs  degrés, 
pour  chanter  l'évangile.  »  (Voy.  le  Catalogue 
raisonné  des  mes.  de  M.  de  Cambis-Velleron , 
in-b*;  Avignon,  L.  Chambeau »  1770»  pp.  209 
et  210.) 

GRADUEL.  —  gradale,  greel  (vieux  fran- 
çaig).  —  Livre  de  chant  qui  contient  tout 
l'office  de  la  messe.  De  même  que  l'Antipho- 
naire,  le  Graduel  est  divisé  en  doux  parties, 
le  propre  du  temps  et  le  commun  des  saints. 
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Lu  chant  de  la  messe  se  compose  des  parties 
suivantes  :  V Introït,  suivi  d'un  versel  de 
psaume  et  du  Gloria  Patri:  le  Kyrie ,  le 
Gloria,  le  Graduel,  suivi  de  V Alléluia  ou  du 
irait;  la  prose,  s'il  y  en  a  une;  le  Credo, 
VOffertoire,  le  Sanctus,  VAgnus  Dei,  la  Com- 
munion et  la  Postcommunion.  L'office  de 
chaque  jour  ou  de  chaque  fête  de  saint 
fait  connaître  le  chant  de  Ylntroîî,  du 
Graduel,  de  V Offertoire  et  de  la  Commu- 
nion. Le  Kyrie,  le  Gloria,  le  Credo,  le  &m- 
ctus  et  lUgnus  Det  se  trouvent  rangés  par 
classe  à  la  fin  du  Graduel..  Ces  classes  com- 
prennent les  êolennels  et  annuels  majeure,  et 
minfur*,  ou  fêtes  de  première  et  de  seconde 
classe  ,  les  fêtes  de  la  Vierge,  les  doubles, 
semi-doubles  et  simples,  etc.,  etc. 

Le  livre  Graduel  tire  son  nom  de  cette 
piècede  chant  appelée  araduW  que  Ton  chante 
après  l'épttre  et  autrefois  sur  la  marche  ^ra- 
dias) de  l'autel,  i Voy.  Traité  élément,  de 
plaw-chant,  par  Fàtis,  p.  5fc,)  Quelquefois 
on  appelle  le  Graduel,  Journal,  parce  qu'il 
contient  l'oflice'de  chaque  jour,  et  Prosaire, 
parce  qu'il  contient  le  recueil  des  proses. 

Quelquefois,  V office  graduel  est  pris  dans 
le  sens  A' office  de  tour,  par  opposition  à  l'of- 
fice nocturne;  cest  ainsi  qu'on  voit  dans 
les  Capitulaires  de  Charleraagne ,  ann.  789, 
çap.  78  ;  Monachi  ui  cantum  romanum  vie- 
niter  ordinabiliter  per  Nocturnalewf  Gradale 
officium  peragant  secundum  quod  beatœ  me- 
moriœ  genitçr  noster  Pippinus  rex  decertavit 
ut  fieret,  quando  gallieanum  cantum  tulit  ob 
unanimitatem  apostoliçœsedis  et  sanctœDei  Ec~ 
clesiœ  pacificam  concordiam. 

Nos  pères  disaient  Gradale,  Gréai,  Livre  à 
chnnter  la  messe,  ou  simplement  ung  Hvre  à 
chanter. 

GRADUS.  —  On  appelait  autrefois  ainsi 
le  degré  ou  le  lieu  élevé  de  l'église  où  l'on 
chantait  l'épttre,  l'évangile,  certains  ver- 
sets, entr'autres  le  verset  que  l'on  a  nommé 
plus  tard  graduel,  les  psaumes  graduels,  etc. 

«  Le  gradue,  ou  le  degré,  ou  lieu  élevé, 
fut  depuis  apnelé  tribune,  ambon,  pupitre, 
lutrin,  jubé.  Ce  n'était  pas  une  chose  nou-» 
velle  que  d'élever  ainsi  les  lecteurs  ou  chan- 
tres au-dessus  des  autres,  pour  donner  lieu 
à  toute  l'assemblée  de  les  mieux  entendre. 
On  sait  qu'Bsdras,  ayant  apporté  la  loi  de- 
vant tout  le  peuple,  se  plaça  pour  la  lire  sur 
un  marchepied  do  bois,  qui  s'élevait  au* 
dessus  des  autres  :  Stetii  Esdras  scriba  super 

Îradum  ligneum  qutm  feceratadloquendum.... 
?,t  aperuit  Esdras  librum  coram  omni  po- 
pulo; super  universum  quippe  populum  emi- 

nebat Nos  pupitres  ou  jubés  n'étaient 

d'abord  en  effet  qu'un  degré  ou  marche- 
pied, un  pas,  une  simple  marche  ou  petite 
estrade;  seulement  pour  élever  tant  soit  peu 
le  lecteur  ou  chantre  au-dessus  des  autres; 
et  par  là ,  mettre  sa  voix  à  portée  d'être  en- 
tendue de  plus  loin.  Dans  la  suite  on  a  mul- 
tiplié les  marches,  et  on  a  haussé  par  con- 
séquent le  degré,  d'où  le  mot  de  araduel  a 
tout  naturellement  passé  à  tout  l'édifice,  je 
veux  dire,  au  pupitre  ou  jubé  tout  entier. 
C'est  ainsi  que  lejubé  est  appelé  dans  plu- 


sieurs auteurs.  Lector  et  eantor  m  jndm 
ascendunt  in  more  antiquorum,  dit  Antalatre, 
c'est-k-dire  au  jubé  (De  Ecet.  o/]tc.,l.ui, 
cap.  17).  Et  en  un  autre  endroit,  le  même 
auteur,  qui  composa  son  Traité  du  effta 
ecclésiastiques  vers  l'an  890,  observe  que  ce 

Ïu'on  nommait  de  son  temps  gradm,  sain 
yprien  l'appelle  tribune.  »  ( Catalogue  rà- 
sonné  des  mss.  de  M.  de  Cambis-VtUem; 
Avignon,  in-ir;  1770,  p.  209.) 

GRANCRENELLE.  —  C'était  ie  nom  d'uw 
antienne  de  l'office  de  la  Nativité  et  de  la 
Présentation  de  la  Vierge.  {Voy.  apodDç 
C  ange,  Kalendar.  Eccl.  Camerac*  nis.,  U. 
59,  v*  :  «  Feslum  Pttesentationis  8.  H.  Vîr- 

ginis ad  instar  Nativitatis  et  Visitatio- 

nis  ejusdem  Virginis,  demptis  anliphooa. 
gai  lice  le  Granghenklle,  etc.  »  ) 

GRAND  JEU.  —  On  appelle  ainsi,  dus 
l'orgue,  une  combinaison  de  jeux  d'anche», 
savoir  :  les  trompettes,  les  clairons,  les haelr 
bois,  etc.,  auxquels  on  ajoute  les  bourdon 
et  les  prestants. 

«  On  mettra  au  grand  orgue  le  grand  cor- 
net, le  prestant  ;  toutes  les  trompettes  et  ta 
clairons,  s'il  y  en  a  plusieurs.  On  mettn 
également  au  positif  le  cornet,  le  prestini, 
la  trompette,  le  clairon  et  le  cromorne  ot 
retranchera  ce  dernier  jeu,  s'il  n'y  a  dans  le 
grand  orgue  qu'une  trompette  et  un  dairoo. 
On  mettra  les  claviers  ensemble  ;  les  pédala 
seront  comme  au  plein  jeu.  Si  l'on  a  bwon 
du  récit,  on  l'ouvrira  ainsi  que  l'écho. 

«  Il  y  a  plusieurs  organistes  qui  ne  lou- 
chent presque  jamais  le  grand  jeu  saosj 
faire  jouer  le  tremblant  fort.  Il  est  reron- 
quable  que  ce  ne  sont  jamais  les  plus  habile* 
et  qui  ont  le  plus  de  goût;  ceux-ci  sentent 
trop  bien  que  cette  modification  du  fec 
brouille  et  gâte  la  belle  harmonie;  les  tujact 
n'en  parlent  pas  si  bien,  ni  si  nettement  ^ 
tremblant  leur  ôte  cette  harmonie  pleine  rf 
mâle  qu'un  bon  facteur,  expert  en  son  ait  i 
tant  pris  de  peine  à  leur  faire  rendre.  U 
cromorne  surtout  en  est  le  plus  mal  affecte; 
le  tremblant  défigure  tout  ce  qu'il  a  d> 
gréahle  dans  son  harmonie;  ce  jeu  ne  fui 
alors  que  nasarder;  on  fera  donc  très4>ien 
de  ne  s'en  servir  presque  jamais  au  çniu 
jeu,  à  l'exemple  des  plus  grands  organistes 
qui,  naturellement,  doivent  être  le  inoot" 
des  autres.  »  (Manuel  du  facteur  €erf»i 
Paris,  Roret,  18W,  t.  III,  p.  857.) 

GRAVE ,    ou  GRAVEMENT,  -r-  ■   AdîfrU 

ui  marque  lenteur  dans  le  uiouvenjeoM* 
e  plus,  une  certaine  gravité  dans  resta* 
lion.  »  (J.-J.  RaossEAC.) 

GRAVE.—  Les  deux  principales qi»W* 
du  son  sont  d'être  grave  et  aigu; on •£ 
pelle  un  son  grave  par  rapport  à  uo  autres*» 
aigu*  Un  son  est  d'autant  plus  grave  qo« 
se  fait  par  des  mouvements  plus  )*M-  "° 
se  sert  du  mot  grave  pour  caractérisa  » 
chant  sévère,  ou  une  musique  solennel*  " 
majestueuse.  . 

GRAVITÉ.  —  «  CVsl  cette  modifie»!»* 
du  son  par  laquelle  on  le  considère  cou«£ 
grave  ou  bas  par  rapport  à  d'autres  •£ 
qu'on  appelle  hauts  ou  aigus.  II  ny  *  rWD 
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dsus  la  langue  française  de  corrélatif  à  ce 
mol;  car  celui  Vacuité  n'a  pu  passer. 

«La  gravité  des  sons  dépeodde  la  grosseur, 
.onçueur,  tension  des  cordes,  de  la  longueur 
et  du  diamètre  des  tuyaux,  et  en  général  du 
volume  et  de  la  masse  des  corps  sonores* 
Plus  ils  ont  de  tout  cela,  plus  leur  gravité 
est  mode  ;  mais  il  n'y  a  point  de  gravité 
absolue,  et  nul  son  n'est  grave  ou  aigu  que 
par  comparaison.  »  (J.^J.  Rousseau.) 

GRAVURE.  —  On  appelle  ainsi  dans  l'or- 
gue l'espace  compris  entre  les  barres  du 
sommier. 

•  La  profondeur  des  gravures*  qui  con- 
siste dans  la  largeur  des  barres,  varie  selon 
le  nombre  et  la  qualité  des  jeux  qui  doi- 
vent jouer  sur  le  sommier.  Plus  les  jeux 
sont  grands  et  en  grand  nombre,  plus  les 
gravures  doivent  être  profondes;  il  faut 
qu'elles  soient  proportionnées  à  la  quantité 
d'air  qu'une  soupape  peut  donner.  »  (Ma- 
ntul  du  facteur  d'orgues,  Roret,  1. 1",  p.  175.) 

GRÉGORIEN  (  Chant).  —  Le  système  a- 
dopté  par  sai n t  Ambroise  était  devenu  in- 
suffisant à  l'époque  où  saint  Grégoire  le 
Grand  monta  dans  la  chaire  apostolique. 
(591404).  Il  est  naturel  de  penser  que, 
dans  l'espace  de  deux  siècles,  les  chants 
admis  dans  les  cérémonies  religieuses  a- 
raient  dû  dépasser  les  limites  fixées  par 
wint  Ambroise,  en  excédant  soit  la  note  la 
plus  grave,  soit  la  note  la  plus  élevée  des 
uuatre  échelles  tonales  de  ce  premier  ré- 
formateur. 

Saint  Grégoire  le  Grand  ne  s'occupa  point 

» 

1331)  (De  Gant,  et  musie.  sac.,  tom  !•*,  p.  247.)— 
■  L'aoeantissemeolde  la  mesure  etdu  rhy  throe  dans  te 
eboc  de  l'Eglise,  aoit  qu'il  appartienne  a  S.  Grégoire 
m  qu'il  lui  soitanlérieor,  u  est  qu'une  application  de 
Triée  qui  tendait  à  faire  disparaître  les  formes  mon- 
tâmes de  l'art  chrétien,  et  qui  a  donné  naissance  à 
J  statuaire  longue,  droite  et  roide  pour  la  représen- 
Jtioo  des  saints,  et  à  l'architecture  cruciale,  gothi- 
I'*  et  sévère  dans  les  églises.  »  (Fins,  De$  époques 
wiériuiqueê  de  lu  musique  d'église,  £»•  arL  Revue 
■fie  mus.  retig.  et  classiq.,  publiée  par  M.  Danjou, 

«kl  1*47.  II".) 

P5P)  «  Ouomodo  sola  tlla  (Ecclesia  romans)  in 

«<>  uliem  incidente  fueril  in  bac  re  magistra,  pa- 

^•(Geucat,  De  tant,  et  mue.  sac,  ibid.,p.  242.) 

(33î)  <  Antipbooarium   centouisans,   cantorum 

•auiiait  tcholam  :  more  sapientissimi  Salomonis 

■ipier  musicae  compunctionem  dulcedinis.  Anti- 

Hoariom  ceotonem  cantorum  studiosissimus  nimis 

lier  compila  vil.  >  (Joar.  Duc,  Vit.  S.  Greg.  lib. 

*•  €•)  beinde  propter  musicae  dulcedinem,  anti- 

tarirai  aliuflcque  cantuni ,  tain  in  die ,  quam 

[**le  p«f  anntun  caiienduro,  composuil,  ordiua- 

%vq*e  cotiftUtuit.  »  [Vit.  S.  Greg.,  anooyin.,  apud 

Pmtm.ed.Baliiz.t.  Il,  part,  m,  p.  158.)— Dans  son 

W*r*  du  pontificat  de  S.  Grégoire,  le  P.  Mairo- 

*Ts  s'exprime  ainsi  :  c  11  n'y  a  rien  de  plus  adtni- 

tU  qne  ce  qu'il  Ht  en  cette  occasion.  Quoiqu'il  eût 

frjes  bras  toutes  les  affaires  de  l'Eglise  univer- 

kV;  plu  encore  accablé  de  maladies  que  de  celte 

Mtitaie  inflaie  de  tant  de  différentes  choses  aux- 

Pfe»  il  folloii  nécessairement  pourvoir  dans  toutes 

laarties  du  monde,  il  prenoil  néanmoins  le  temps 

paniiner  lui-même  de  quel  air  on  devoit  chanter 

I  rw«»»«,  les  ttynncs  ,  le*  oraisons,  les  versets. 


du  rhythme,  comme  avait  fait  saint  Am- 
broise, mais  il  s'attacha  h  former  un  chant 
égal,  soutenu,  grave,  et,  comme  dit  Gerbert, 
uniue  constuntem  vocis  modulation*  quique 
in  suis  notie  œquam  serval  tnensuram  t351). 

Ce  chaut  fut  appelé  plane  ou  ferme  (nrmus), 
à  cause  de  son  expression;  chant  choral t  à 
cause  de  sa  destination  dans  le  sanctuaire; 
chant  grégorien,  à  cause  de  son  auteur;  en- 
fin chant  romain,  parce  que  ce  fut  celui-  qui 
fut  adopté  par*  l'Église  romaine,  parce  que 
cette  Etfiise  s'en  fît  l'institutrice,  et  que  ce 
fut  elle  seule,  souveraine  et  maîtresse» 
qui  le  uropagea  dans  tout  l'Occident  (351*). 

Conformément  au  but  de  l'institution 
qu'il  créait*  saint  Grégoire  le  Grand  fonda 
une  école  de  chanteurs.  L'historien  de  sa 
vie,  Jean  Diacre,  entre  dans  les  détails  le» 
plus  minutieux  relativement  aux  statuts  de 
cet:e  école  ;  il  parle  du  siège  sur  lequel  le 
saint  Pape  s'asseyait  pour  chanter  en  pré- 
sence des  enfants;  du  fouet  dont  il  les  me- 
naçait, et  de  son  propre  Antiphonaire  que 
Ton  conservait  è  Rome  avec  la  plus  grande 
vénération.  Suivant  le  même  écrivain,  saint 
Grégoire  compila  et  recueillit,  pour  corn* 
poser  son  Antiphonaire,  toutes  les  cantilè- 
nes  en  usage  de  son  temps  ;  il  les  corrigea, 
les  augmentai  en  fit  de  nouvelles,  les  mit 
en  ordre,  et  en  fit  le  type  invariable  sur 
lequel  devaient  se  régler  toutes  les  églises 
chrétiennes  (352). 

Cet  Antiphonaire  ainsi  divisé  et  classé  fut 
suspendu,  au  moyen  d'une  chaîne,  devant 
l'autel  de  saint  Pierre,  afin  que  par  la  suite 
des  temps,  on  pût  rectifier  d  après  cette  au* 

les  répons,  les  cantiques,  les  leçons,  les  epttres,  les 
évangiles,  les  préfaces,  et  V oraison  dominicale  ;  quels 
étoient  les  ions,  les  mesures,  les  notes,  les  modes  les 
plus  convenables  à  la  majesté  de  l'Eglise,  et  les  plus 
propres  à  inspirer  de  la  dévotion;  ei  il  en  forma  ce 
chant  ecclésiastique,  oui  n'a  rien  que  de  grave  et 
d'édifiant,  qu'on  appelle  encore  aujourdhtii le  chant 
grégorien,  il  institua  de  plus  une  académie  de  chan- 
tres pour  tous  les  clercs  jusqu'au  diaconat  exclusi- 
vement, parce  que  les  diacres  ne  doivent  s'employer 
3u'à  prêcher  l'Evangile  ei  à  distribuer  les  aumônes 
e  l'église  aux  pauvres,  et  qu'il  vouloit  que  les  chan- 
tres s'appli(|uasseut  à  se  rendre  parfaits  dans  l'art 
de  chanter  juste  selon  les  notes  de  son  chant,  et  à 
se  bien  former  la  voix  pour  chanter  agréablement 
et  d'un  air  dévot:  ce  que  selon  saint  Isidore,  on  n'ob- 
tient que  par  le  jeûne  et  l'abstinence;  car,  dit-il,  les 
anciens  jeûnoient  la  veille  qu'ils  dévoient  chanter, 
et  n'usoieul  dans  leur  vie  ordinaire  que  de  légumes, 
pour  avoir  la  voix  plus  nette  et  plus  claire;  d'où 
vient  que  les  gentils  appeloient  les  chantres  mangeurs 
de  fèves.  Je  ne  sais  pas  si  aujourd'hui  les  chantres 
voudraient  s'accommoder  de  cette  méthode,  à  la- 
quelle ils  ne  sont  pas  trop  accoutumés.  Quoi  qu'il  e» 
soit,saintGrégoirepreitoil  grand  soin  de  les  instruire 
et  de  leur  faire  des  leçons  lui-même,  tout  pan*  qu'il 
étoit,  pour  leur  apprendre  à  bien  chanter.  Jean  le 
Diacre  nous  assure  que  de  son  temps  on  gardoit  avec 
grande  vénération,  dans  le  palais  de  Saint -Jean  de 
ta  Iran,  le  lit  où,  étant  malade,  il  ne  laissoit  pas  de 
chanter  pour  euseigner  les  chantres,  et  le  fouet  avec 
leqnel  il  inenaçoit  les  jeunes  clercs  et  les  enfants  i!c 
chœur,  quand  ils  ne  preuoient  pas  bien  le  ton,  et 
qu'ils  manquoicut  aux  notes  du  chaut.  >  iP;tg.  330 
et  suiv.  ) 
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cru* 


torité,  les  changements  qui  pourraient  s'in- 
troduire dans  les  livres. 

L'Eglise  voulut  également  que  cette  partie 
de  la  liturgie  qui  avait  rapport  à  l'office  chan- 
té lût  soumise  à  la  Toi  d'unité  qu'elle  avait 
instituée  pour  tout  le  reste. 

Nous  avons  dit  tout  à  l'heure  que  les  mé- 
lodies qui  avaient  pris  naissance  dans  l'E- 
glise depuis  saint  Ambroise  s'étaient  éten- 
dues Pau  k  peu  au  delà  des  (imites  dans 
lesquelles  ce  premier  réformateur  les  avait 
circonscrites.  Ce  fait  obligea  saint  Grégoire 
d'établir  un  nouveau  système  de  modes 
constitutifs  de  nouvelles  gammes,  d'une 
nouvelle  notation  et  qui  déterminait  aussi 
de  nouvelles  dénominations.  Pour  répondre 
nui  besoins  nouveaux  qui  s'étaient  mani- 
festés» ce  Pape,  tout  en  conservant  les  modes 
primitifs,  fit  dériver  de  chaeun  de  ceux-ci, 
un  seeond  mode,  en  faisant  partir  sa  gamme 
de  la  quarte  au  grave  de  la  tonique  du  pre- 
mier, dé  manière  que  le  mode  principal  de 
celui-ci  fût,  dans  le  mode  ajouté  par  saint 
Grégoire,  placé  au  quatrième  degré. 


Il  nomma  les  quatre  premiers  modes  on- 
thentiquu,  parce  que,  choisis  par  saint  An»* 
broise,  et  mAme,  comme  certains  auteurs  le 
pensent,  par  saint  Niroclet,  il  voulut  sano 
ttodoer    par  ce  mot  l'approbation  de  c« 
deut  grands  évéques.  Les  quatre  seeo»  ds 
modes  reçurent  le  nom  ûeplag*ua!,4erelati[t, 
ou  de  collaléwMX.  Chacun  des  modes  au- 
tJwntiquts  produisant  un  mode  plagal,  les 
plagaux  furent  placée  immédiatement  après 
ï  authentiqué  dont  ils  étaient  dérivés.  Il  en 
résulta  que,  par  l'intercalât  ion  des  modes 
plagaux,  l'ordre  des  authentiques  fut  changé, 
de  façon  que  ceux-ci  devinrent  le  premier, 
le  troisième,  le  cinquième  et  le  septième, 
et  que  les  plagaux  furent  le  secood,  le 
quatrième,  le  sixième  et  le  huitième.  Ce  fut 
aussi  pour  cela  que  les   premiers  furenl 
appelés  impain,  et  (es  seconds  pain*  Ces 
huit  modes  existent  encore  tels  que  saint 
Grégoire  les  formula,  et  constituent,  sou* 
là  nom  de  chant  grégorien,  le  chaut  liturgi- 
que de  l'Eglise  romaine. 

En  voici  le  tableau  : 


Pram'er  mode  authentique. D  .  .  e*~*f  . 

Deuxième  mode  plaçai.    .    -    .    A  .  .  h^e  .'  .  D  .  •  e~~T  . 
Troisième  mode  auiLeol. .    .    .        E"~"f  . 

(}uatrième  mode  plag ,  .  .  H^c  .  .  d  .  .  E~**f  . 
'inauième  mode  authent ,  .  »  F  . 

Sixième  mode  plag. .    , G  .  .  d  .  .  e"~*F  •  •  K  • 

Septième  mode  autnent. G  . 

Huitième  mode  plag.      D  .  .  e^f  .  .  G  . 


g  • 
g  • 
g  • 

a  * 


A 

.  A. 

•  a 

•  a 
.  a 

•  a 
.  a 
.  a 


•  • 


h^c  . 
H. 

aoc. 


D. 

è 

d 
D 


E 


•  » 


e-^f.G- 


Dans  cftt  exemple  il  faut  observer  la  po- 
sition des  deux  sons  principaux,  savoir 
le  son  fondamental  nommé  plus  tard  toni- 
que, et  sa  auinte  nommée  plus  tard  dojmi- 
iianle  (353),  Corame  1'aulhentiqqe  et  le  plaçai 
appartiennent  réellement  au  rjaéme  mode, 
puisque  le  second  est  dérivé  du  premier,  ou 

ÎtlutAt  n'est  que  le  renversement  de  celui-ci, 
I  s'ensuit  que  les  deux  oordes  principales 
sont  identiques  dans  tous  les  deux  :  seule- 
ment, dans  l'authentique^  la  quinte  précède 


la  quarte,  tandis  que,  dans  le  plagal,  la  quarte 
précède  la  quinte,  et  cela,  en  vertu  de 
ce  renversement  même,  puisqu'une  quinte 
renversée  forme  une  quarte,  et  aa'uue 
quarte  renversée  forme  une  quinte.  Pareil- 
rement,  un  renversement  analogue  dort  avoir 
lieu  pour  les  demMons. 

C-est  ce  que  l'exemple  suivant  va  montrer. 
Chaque  mode  plagal  y  est  placé  immédiate- 
ment au-dessus  ae  Vauthmtiqut  dont  il  est 
]£  renversement. 


Impairs 
authent. 

Plag. 
pairs. 


PUWBR  MODB. 

quinte  quarte 
ré        la         ré 


TAOISlÀMg  MOUS. 

qujole  <)uarte 
nu       #i        tM 

I     ■  ■ ■■!» 


CiNQUiAlIft  MODE.  SBritàlfB  MOSR. 


ira        ré       la 
quarte  quitte 

DEUXlèMB  MODB. 


■««■AM^fcl 


quioia  quarte 
fa       vi       fa 

»V 


«Milita  qttfte 
toi      ré     km 


■*»«^< 


$1         nu        $% 
quarte   quinte 

QUATftlàuB  MODB. 


Kl  (Q  Ut 

quart*  quinte 
SIKlàMB  MODB. 


ré       tôt      Té 
quart*  quiota 

■UfTifcH  MO** • 


Dans  le  premier  et  le  deuxième  modes,  ri 
est  la  note  fondamentale  et  la  U  dominante. 

bans  les  troisième  et  quatrième  modes,  mi 
est  la  fondamentale  et  it  la  dominante. 

Dans  les  cinquième  et  sixième  modes,  fa 
est  la  fondamentale  et  ut  la  dominante. 

Enfin  soi  est  note  fondamentale  et  ré 
dominante  dans  les  septième  et  huitième 
modes. 

Voilà,  sauf  ce  qui  regarde  la  notation  gre- 
goriemie,  ou»  comme  on  l'appelait,  la  nota 


rotnana  dont  il  est  parlé  en  son  lieu,  b 
constitution  que  le  chant  reçut  de  aaipt 
Grégoire  le  Grçnd.  Dans  le  fait  ces  hint 
modes  se  réduisaient  aux  moites  primi- 
tifs de  saint  Ambroise,  et  ne  se  distin- 
guaient entre  eux  que  par  la  position  res- 
Ïiective  qu'occupaient  dans  chaque  échelle 
es  intervalles  de  tons  et  de  seml-too* 
L'ordre  de  ces  intervalles  devait  être  »4- 
cçssairenientintervertf  dans  les  diversespo* 
mes,  les  unes  par  rapport  aux  autres*  pu"- 


(355)  Dans  le  tableau  ci-dessus  noua  avons  indiqué  ces  deux  cordes  principales  par  des  ktlrci  a» 
|u>cu!es. 
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Sue,  dune  part,  elles  partaient  chacune 
'un  degré  différent,  et  que,  d'autre  part  9 
elles secomposaient  toutesdes  intervalles  na- 
turels constitutifs  du  genre  diatonique.  C'é- 
taient en  un  mol  huit  espèces  a  octaves 
différentes  prises  dans  un  môme  système, 
que  saint  Grégoire  substitua  aux  tétracordes, 
lesquels  ne  sont  réellement  dans  là  nature 
que  lorsqu'ils  divisent  une  octave  en  deux 
parties  égales,  comme  dans  notre  gamme 
Gui  :  premier  tétracorde,  ut,  ré,  mi,  fa; 
deuxième  tétracorde,  sol,  la,  si,  ut.  Ce  fut  sur 
ee  type,  qui  nous  parait  fort  simple  et  fort 
élémentaire  aujourd'hui ,  que  l'activité  des 
musiciens  s'exerça  durant  les  siècles  qui 
lui  rirent  cette  transformation  ;  et  les  pro- 
priétés des  intervalles  de  l'écheJledans  toutes 
les  espèces  de  modes  tendant  toujours  à  se 
manifester,  il  en  résulta,  après  de  longs  t&ton- 
Demenis  et  une  lente  élaboration,  notre  sys- 
tème moderne  avec  sa  vaste  formule  scien- 
tifique, et  sa  tonalité  illimitée  fondée  sur  les 
iro s  genres  diatonique,  chromatique,  en- 
harmonique. 

Par  suite  de  l'extension  que  prit  la  tona- 
lité en  se  déployant  dans  la  spnère  que  lui 
ouvraient  le  chromatique  et  l'enharmonique, 
les  anciens  modes  disparurent  et  Qrent  place 
aux  deux  seuls  modes  possibles  dans  le  sys- 
tème actuel,  le  mode  majeur  et  le  mode 
mineur.  De  sorte  que,  pour  le  mode  majeur. 
Tordre  des  intervalles  qui  composent  la 
jpnime  d'ut  naturel,  prise  comme  type  dumo- 
jmr,  put  être  appliqué  avec  la  même  exacti- 
tude, au  moyen  des  signes  du  dièse  et  du  bé- 
mol, non-seulement  aux  tons  naturels,  mais 
encore  aux  tons  établis  sur  les  intervalles 
chromatiques  ;  de  même  que  tous  les  tons 
naturels  ou  chromatiques  peuvent  être  rame- 
nés rigoureusement  h  l'ordre  des  intervalles 
de  la  gamme  de  la  naturel  mineur,  prise  éga- 
ment  comme  type  du  mode  mineur.  Ainsi 
tous  les  tons  fournis  par  notre  échelle  mu- 
sicale purent  affecter  le  mode  majeur  ou 
le  mode  mineur,  suivant  que  dans  l'un  la 
gamme  embrassait,  du  grave  à  l'aigu,  deux 
tétracordes  consécutifs  procédant  l'un  et 
l'autre  par  deux  tons  suivis  d'un  demi-ton, 
comme  : 

tri,  ré,  mTfa  —  sot,  la  sîut, 

f  "  TÉTftACOlJW.  -— *••  TÉTtACORM, 

ou  que,  dans  l'autre,  la  gamme  embrassait 
encore  deux  tétracordes  consécutifs,  le  pre- 
mier procédant  par  deux  tons  et  un  demi- 
ton  intermédiaire,  et  le  second  par  un  demi- 
loti  suivi  de  deux  tons  comme  : 

ta  êi  uê  ré  —  mi  fa  sol  ta* 

1"  TtTftACOftftS.  —  2-«  TtTftACOa»*. 

U  suit  de  ce  qui  vient  d'être  dit,  1*  que  ce 
qu'on  appelle  le  ion,  étant,  dans  l'ancienne 
louaîilè  comme  dans  la  moderne,  déterminé 
par  la  note  fondamentale  de  la  gamme,  et  par 
U  dominante,  l'Eglise  n'avait  que  quatre  ions 
ou  modes  proprement  dits,  ceux  de  chaque 


authentique  et  de  son  dérivé,  savoir  ré,  mi, 
fa,  sot,  tandis  que  nous  avons  douze  tous, 
donnés  immédiatement  par  les  intervalles 
naturels  et  chromatiques  de  le  gamme,  et 
dix-sept,  si  nous  supposons  que  chaque 
demi-ton   chromatique  donne  deux  tons, 

S*ar  exemple,  suivant  que  le  demi-ton  d'«f 
i  ré  est  appelé  ut  dièse  ou  ré  bémol  ;  5%  que 
ce  que  l'on  nomme  le  mode  étant  déterminé 
par  l'ordre  qu'occupent  les  tons  et  les 
demi  -  tons  dans  chaque  gamme,  l'Eglise 
avait  huit  modes  différents,  tandis  que  nous 
n'en  possédons  que  deux,  le  majeur  et  le 
mineur. 

Il  n'est  pas  inutile  de  remarquer  ici  que  ce 
que  nous  nommons  gramme*  ne  signifiait  guère, 

I)OursaintGrégoire,  que  retendue,  Vambitur, 
e  circuit  que  les  voix  parcouraient  dans  les 
divers  chants  adoptés  pour  l'office  divin* 
Nous,  au  contraire,  nous  considérons  les 

famines  comme  les  divisions  naturelles  de 
échelle  générale  des  sons,  et,  supposant 
9ue  cette  échelle  s'étend  d'une  manière  io- 
étinie  au  grave  et  à  Taigu.  et  n'a  d'autres 
limites  que  celle  des  voix  et  des  instruments 
artificiels*  et  celles  qui  sont  fixées  par  la 

1>erceptibilité  de  notre  oreille,  nous  éche- 
onnons  sur  ces  diverses  gammes  les  parties 
harmoniques  du  jeu  desquelles  naissent  tant 
de  contrastes  et  d'effets  variés  dans  notre 
musique. 

Sans  vouloir  anticiper  sur  ce  que  nous 
avons  è  dire  ailleurs  ,  il  était  peut-être 
nécessaire  de  nous  livrer  è  un  examen  com- 
paré de  notre  constitution  musicale  actuelle 
et  de  la  constitution  grégorienne  pour 
mieux  faire  comprendre  les  éléments  et  les 
principes  de  celle-ci. 


Avant  d'aller  plus  loin,  il  me  semble  éga- 
lement important  de  faire  observer  que  1  u- 
sage  des  chants  d'église  nécessita  quelques 
modifications  et  quelques  altérations  de  la 
constitution  de  saint  Grégoire,  et  obligea 
les  praticiens  s^mphoniastes  de  changer  la 
notion  de  certaines  choses.  Ainsi,  tandis  que 
Ton  désignait  sous  le  nom  de  finale  ta  note 
fondamentale  d'un  ton,  parce  que  cette  note 
doit  terminer  chaque  morceau,  le  mot  de 
dominante  fut  détourné  de  l'acception  sous 
laquelle  les  anciens  l'entendaient,  et  sous 
laquelle  nous  l'entendons  encore.  Ce  mot  de 
dominante  ne  fut  plus  appliqué  à  une  note, 
parce  que  cette  note  est  le  cinquième  degré 
au-dessus  de  la  note  fondamentale;  mais 
elle  désigna  celle  que  Ton  faisait  entendre 
le  plus  souvent  dans  le  chant,  et  pour  par- 
ler comme  les  écrivains  ecclésiastiques,  celle 
?[ue  Ton  r ébattait,  que  Ton  répétait  le  plus, 
réquemment,  et  que  l'on  nommait  en  latin 
repercussio  (35k).  Quant  è  la  médianle,  c'est- 
à-dire  la  tierce  supérieure  de  la  note  fonda- 
mentale du  mode ,  son  acception  ne  fut  pas 
changée,  et  elle  décidait  que  le  mode  était 
majeur  ou  mineur  selon  qu'elle  était  elle* 
mémo  majeure  ou  mineure,  car  nos  mode* 

(3W)  Voir  le  Ttêhi  hl*t.  et  prof,  sur  te  chant  eeeté$iu*iiqne,  par  l'abbé  Lebeuf,  p.  170,  et  te  Dictionnaire  da 
Uo*ui>  ai  mot  M  oie . 
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majeur  et  mineur  se  sont  glissés  jusque 
dans  le  chant  ecclésiastique. 

De  plus,  comme  le  seul  genre  de  musique 
asité  alors  était  le  genre  diatonique,  celui 
qui  procédaft  par  intervalles  naturels,  il 
s'ensuivit  que  lorsqu'on  voulut  augmenter 
le  nombre  des  modes  ecclésiastiques,  on  ne 
put  en  trouver  que  douze,  au  lieu  de  qua- 
torze, que  semblaient  devoir  donner  les  sept 
tons  de  la  gamme,  divisés  chacun  en  un  au- 
thentique et  un  plagal.  Il  est  aisé  de  com- 
prendre que  des  divers  tons  ut,  ré,  mi,  fa, 
sol,  la  si,  six  seulement  pouvaient  être  di- 
visés karmoniquement,  ou  par  la  quinte 
juste,  savoir  :  ut,  ré  mi,  fa,  sot,  la,  parce  que 
la  quinte  de  *t  à  fa  en  montant  est  diato- 
niquemenl  fausse,  et,  comme  Ton  disait, 
diminuée  :  ou  ne  pouvait  donc  trouver 
que  six  modes  authentiques.  Pareillement, 
comme  des  mêmes  tons  de  l'octave  il  n'y 
en  avait  que  six  qui  pussent  être  divisés 
arithmétiquement,  ou  parla  quarte  juste,  sa- 
voir :  ut,  ré,  mi,  sol,  la,  si,  parce  que  la 
quarte  de  fa  à  si9  en  montant,  est  diatoni- 
quement  fausse,  et,  comme  l'on  disait,  su- 
perflue, il  était  impossible  de  trouver  plus 
de  six  modes  plagaux.  On  fut  donc  obligé 
d'admettre  que  des  sept  tons  de  la  gamme, 
deux,  fa  et  si,  ne  produisaient  qu'un  seul 
mode  chacun;  que  le  fa  avait  bien  un  au- 
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ré  ta  ré  —  ré  sol  ri. 

S.  4. 

m  toi  ut  —  Ml  fa  ut 

5.  6. 

fa  ul  fa  —  fa  ta  fa 

7.  8. 

sot  ré  sol  ~-*otul  sot 

9.  tO. 

ta  mi  ta  —  la  ut  la 

11.  12. 

ut  sol  ut  —  ut  mi  ut 

Ces  quatre  derniers  peuvent  n'être  consi- 
dérés à  peu  de  chose  près  que  comme  de» 
transpositions  des  huit  premiers. 

Les  modes  de  l'Eglise,  ainsi  soumis  à  di- 
verses transformations  exigées  par  la  pn» 
tique,  durent  tendre,  à  la  longue,  seloo 
certains  théoriciens,  à  se  classer  suivint 
Tordre  de  nos  tons  modernes ,  on  com- 
prend ,  jusqu'à  un  certain  point,  que  les 
diverses  propriétés  inhérentes  aux  inter- 
valles de  notre  échelle  ne  tardèrent  pis 
à  se  manifester,  dans  ce  ressassemeot  per- 
pétuel des  huit  espèces  d'octaves  de  saim 
Grégoire,  et  à  faire  pressentir  à  l'oreille  des 
formes  qui  ne  pouvaient  recevoir  un  déve- 
loppement complet  que  dans  un  système 
musical  plus  étendu.  Enfin,  l'on  peut  dire 
tkentique,  mais  "manquait  de  plagal,  et  que  que  dans  les  siècles  qui  s'écoulèrent  depuis 
fi9  ayant  un  plagal,  manquait  de  l'authen-  aaint  Grégoire  jusqu'au  xvr,  il  s'opéra,  <W 
tique.  la  tonalité  ecclésiastique,  une  sorte  de  trt- 

Aitisi,  les  praticiens  ne  lardèrent  pas  à  ren- 
contrer cet  Je  immense  difficulté,  quia  soulevé 
desi  vives etdesilonguesdiscussions, au  sein 
de  l'art  musical,  et  qui  consistait  dans  l'irapos- 
sibilitéoùl'onétaitde  trouver  le  rapport  entre 
le  #i  et  le  fa,  et  réciproquement;  intervalle,  en 
effet,  qui  n'est  donne  par  aucune  propor- 
tion mathématique.  Celte  espèce  de  nœud 
gordien  du  système  musical  rut  plutôt  tran- 
ché que  dénoué  par  un  hardi  compositeur 
du  xvi*  siècle,  Claude  Monteverde,  qui, 
dans  l'harmonie,  opposa  d'emblée  Tune  à 
l'autre  ces  deux  notes  entre  lesquelles  la  na- 
ture et  l'oreille  avaient  constamment  pro- 
noncé un  divorce  irréconciliable*  Par  le 
fait  de  cette  innovation,  l'harmonie  disso- 
nante naturelle  fut  trouvée,  et  avec  elle,  ce 
que  nous  appelons  la  modulation,  et  la  to- 
nalité reçut,  ainsi  que  nous  l'avons  dit,  une 
extension  illimitée.  Monteverde  fut  guidé  en 
cela  par  un  instinct  novateur,  dont  il  était 
loin  d'avoir  la  conscience,  et  il  fut  conduit  h 
cette  révolution,  non  par  un  calcul  de  l'esprit, 
mais  en  obéissant,  h  son  insu,  à  l'impulsion 
de  son  époque. 
En  combinant  les  deux  observations  que 


nous  avons  faites  plus  haut,  relativement  à 
l'acception  nouvelle  que  Ton  donne  au  mol 
du  dominante  et  à  l'augmentation  des  modes 
ecclésiastiques,  nous  représenterons  exac- 
tement ces  mômes  modes,  tels  que  Glaréan, 
Zarlino  et  une  foule  d'autres  les  ont  Gxés 
par  le  tableau  suivant.  Chaque  authentique 
y  est  suivi  de  son  plagal,  et  la  note  inter- 
médiaire dans  chaque  ton  est  celle  qui  reçut 
le  nom  de  dominante  : 


▼ail  de  fermentation,  d'où  sont  issus  or* 
tons  modernes,  du  moins  à  ce  que  prétend 
Kiesewetter,  dont  on  sera  peut-être  curieci 
de  connaître  l'opinion  è  ce  sujet. 

«  Si  les  modes  de  saint  Grégoire,  dit 
Kiesewetter,  dans  son  Histoire  de  ta  mu- 
sique de  l'Europe  occidentale ,  en  les  con- 
sidérant suivant  nos  idées  modernes,  comme 
tons,  ont  le  défaut  de  manquer  pour  la  plu- 
part du  demi-ton  par  rapport  au  ton  princi- 
pal, c'est-à-dire  la  note  sensible,  chose  qui 
nous  parait  indispensable  pour  établir  ti 
tonique  d'une  gamme,  il  est  néanmoins  cer- 
tain que  ces  suites  de  sons  ont  déjà  en  elles, 
si  je  ne  me  (rompe,  quelque  chose  des  tons 
modernes,  ou  du  moins  le  germe  de  ceux-ci, 
pu  isque  chacun  de  ces  modes  fa  i  t  ressortir  an 
son  principal  dominant.  De  plus,  ou  y  trouve 
encore,  très-bien  indiqués,  les  degrés  de  la 
gamme  correspondants  à  nos  médiantes  et  ï 
nos  dominantes  sur  lesquelles  le  chant  poovail 
nu  devait  passer  dans  ses  différentes  césures 
Lors  donc  que,  plus  tard,  la  musique  1 
plusieurs  voix,  ou  le  contrepoint, fut  adoptée 
dans  l'Eglise,  et  fut  ajustée  sur  le  ebant  de 
cette  première  époque,  les  chantres  et  les 
maîtres  de  chapelle  furent  obligés  d'établir 
la  tonalité  moderne  par  les  demi-tons;  no- 
tre ré  mineur  dut  se  former  nécessairement 
du  premier  et  du  second  mode;  le  la  mineur 
dut  se  former  du  troisième  et  du  quatrième, 
qui,  par  la  suite,  durent  eog  ndreraussi  le»< 
mineur  du  cinquième  etdusixième;  pardiuih 
nution  [ou  par  contraction)  du  si  bécarre  eu 
si  bémol,  pour  éviter  la  dureté  du  triton  [f*. 
si  naturel)  on  forma  notre /amii/Viir,  et  eu* 
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Gnrotre  so/ma/Vtir  prit  naissance  du  septième 
*l  du  huitième  ;  notre  ut  majeur,  notre  sol 
mineur,  notre  lamineur  vinrent  naturelle- 
ment de  l'usage  où  l'on  était  depuis  long-  . 
temps  de  transposer  les  modes  h  la  quarte 
ou  a  la  quinte.  Enfin  en  suivant  cette  ana- 
logie, nos  douze  gammes  mineures  et  nos 
douze  gammes  majeures  durent  ressortir 
sans  effort  de  la  facilité  avec  laquelle  chaque 
son  du  mode  pouvait  être  considéré  à  son 
tour  comme  son  principal.  » 

S'il  en  était  ainsi,  cela  prouverait  à  quel 
point  le  système  grégorien,  qui  a  donné 
naissance  à  une  infinité  de  chants  chré- 
tiens inimitables,  cela  prouverait,  disons- 
nous,  à  quel  point  ce  système  était  fécond 
eu  développements.  D'ailleurs,  il  est  cons- 
tant que  saint  Grégoire  ne  s'est  nullement 
préoccupé  du  système  musical  des  Grecs, 
que  Boèce,  son  prédécesseur,  venait  de 
remettre  en  honneur,  et  cela  fut  fort  heu- 
reux, car,  s'il  en  avait  été  autrement,  il 
n'eût  pas  fondé  une  institution,  mais  il  eût 
ouvert  une  école,  foyer  de  disputes  éternel- 
les, è  laquelle  même  il  n'aurait  pu  donner 
la  vie  en  dehors  de  la  religion,  qui  seul*) 
pouvait  tout  féconder.  11  parait  également 
établi  que  la  musique,  eu  tant  que  branche 
des  connaissances  humaines,  n'était  pas  en- 
trée dans  le  cercle  des  études  de  ce  grand 
Pape,  ce  qui  a  fait  dire  à  quelques-uns  de 
les  panégyristes,  fort  embarrassés  de  con- 
cilier ce  fait  a\ec  la  révolution  musicale 
opérée  par  lui,  qu'il  avait  été,  en  cela,  as- 
sisté des  lumières  de  l'Esprit-Saint  (355),  et 
c'était  certes  ce  que  l'on  pouvait  avancer  de 
plus  raisonnable.  Ce  fut  donc  l'Eglise,  et 
l'Eglise  seule,  ou  bien  le  christianisme,  qui 
enfanta  la  musique  du  moyen  Age  comme 
toute  la  civilisation  de  cette  époque  ;  par 
conséquent  no  re  art  actuel,  dont  l'origine 
religieuse  est  prouvée  par  une  filiation  évi- 
dente. 

GROS-FA.  —  «  Certaines  vieilles  musi- 
ques d'église,  en  notes  carrées,  rondes  ou 
blanches,   s  appelaient  jadis  du  gros-fa.  * 

(J.-J.  Rousseau.) 

GROSSE  VOIX.  —  L'abbé  Lebeuf  parle, 
en  plusieurs  endroits  de  son  Traité  sur  le 
cfcmf  ecclésiastique ,  de  la  complaisance 
o^u'on  a  eue  en  France  pour  les  crosses  voix, 
c  est-à-dire  ces  voix  difficiles  à  fléchir  qui 
corrompirent,  dans  les  chœurs  de  plusieurs 
Mises,  la  douceur  des  mélodies  grégoriennes. 
(r\  106, 10V,  109.)  Ces  voix,  semblables  à 
celle  de  ce  chantre  que  Théodulfe,  évoque 
d'Orléans,  appelait  au  ix*  siècle  vox  taurina, 
avaient  introduit  une  foule  d'altérations 
dans  le  chant,  et  elles  reprirent  faveur  sous 
François  1".  Malheureusement  le  goût  de 
ces  voix  s'est  perpétué  jusqu'à  nos  jours,  et 

PW)i  SanctisaimMiMmqueGregorius,  cujot  prat- 
ctpu  fai  omnibus  stodiosisaiuie  sancia  observât  Ec- 
dewa,  boc  ceaere  compoMltira  mirabiliter  Anlipbo- 
a*rimn  Rrâesie  tradidit,  snisque  diteipulis  proprio 
labora  ioainuavit.  Cum  nuuquam  legatur  eum  secun- 
«l«m  carnalem  sciei  liam  hujiis  arlis  sludiuin  perce- 
ptee  :  quem  certissiuie  constat  omnem  pleniiudinejn 


c'est  avec  grande  raison  que  M.  Danjou 
sVt  élevé  maintes  fois,  dans  sa  Revue  de  la 
musique  religieuse,  contre  les  abus  que  leur 
emploi  a  entraînés  dans  le  chant  d'église. 

GROUPE.  —  «  Selon  l'abbé  Brassard,  qua- 
tre notes  égales  et  diatoniques,  dont  la  pre- 
mière et  la  troisième  sont  sur  le  même  de- 
gré forment  un  groupe.  Quand  la  deuxième 
descend  et  que  la  quatrième  monte,  c'est 
groupe  ascendant;  quand  la  deuxième  monte 
et  que  la  quatrième  descend,  c'est  groupe 
descendant ,  et  il  qjoule  que  ce  nom  a  été 
donné  à  ces  notes  à  fcauso  de  la  figure  qu'el- 
les forment  ensemble. 

«  Je  ne  me  souviens  pas  d'avoir  jamais 
ouï  employer  ce  mot  en  parlant,  dans  le  sens 
que  lui  donne  l'abbé  Brossard,  ni  môme  de 
1  avoir  lu  dani  le  même  sens  ailleurs  aue 
dans  son  Dictionnaire.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

GUIDE.  —  «  C'est  la  partie  qui  entre  la 
première  dans  une  fugue  et  annonce  le  sujet. 
Ce  mot,  commun  en  Italie,  est  peu  usité  en 
France  dans  le  même  sens.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

GUIDON.  —  «  Petit  signe  de  musique,  le- 
quel se  met  h  Feitrémtlé  de  chaque  portée 
sur  le  degré  où  sera  placée  la  note  qui  doit 
commencer  la  portée  suivante.  Si  cette  pre- 
mière note  est  accompagnée  accidentelle- 
ment d'un  dièse,  d'un  bémol  ou  d'un  bé- 
carre, il  convient  d'en  accompagner  aussi  le 
guidon. 

«  On  ne  se  sert  plus  de  guidons  en  Italie, 
surtout  dans  les  partitions  où  chaque  portée, 
ayant  toujours  dans  l'accolade  sa  place  fixe, 
on  ne  saurait  guère  se  tromper  en  passant 
de  l'une  è  l'autre.  Mais  les  guidons  sont  né- 
cessaires dans  les  partitions  françaises,  parce 
que,  d'uue  ligue  à  l'autre,  les  accolades,  em- 
brassant plus  ou  moins  de  portées,  vous 
laissent  dans  une  continuelle  incertitude  de 
la  portée  correspondante  b  celle  que  vous 
avez  quittée.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

GUIDON.  —  On  appelle  ainsi  une  petite 
note  que  l'on  met  à  la  On  de  chaque  ligne 
dans  le  plain-chant.  Elle  sert  à  indiquer  è 

auelle  corde  se  trouvera  la  première  note 
e  la  ligne  suivante.  On  se  sert  aussi  du 
guidon  quand  on  chance  la  elef,  pour  indi- 
quer la  note  qui  suit  immédiatement  la 
substitution  de  la  nouvelle  clef  à  ta  précé- 
dente. 

M.  Th.  Nisard,  analysant  l'alphabet  de 
Romanus  (Etudes  sur  les  notations  musica- 
les, dans  la  Revue  archéologique,  15  juin 
1850),  s'exprime  ainsi: 

«  E  signifiait  que  la  note  marquée  de  cetle 
lettre  était  à  l'unisson  de  la  note  précédente. 
C'est  de  lft,  sans  doule,  qu'est  venu,  daus  le 
système  d'Hermann  Coutracl,  Tusage  d'en- 

scientiae  divinités  percepisse.  Unde  constat  qnod 
hoc  genus  munie*,  dnm  divinités  tancto  Gregorio 
dater,  non  solom  bumana  sed  etiam  divin*  auctori- 
taie  fulcitur.  »  Et  paulo  posé  :  c  Ex  qoibus  proba- 
tnr  quod  unciiasiinus  papa  Gregoritis  plus  omnibus 
per  divinam  gratiam  liujus  nrtifl  iinlustriain  Ml  ade* 
ptU5.»lA4iteurci(éoarrabbcGtRBtftT,Sf:ripi.,p.î4Q.) 
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ployer  l'B  pour  désigner  l'unisson  :  E  toces 
unieonas  mqumt.  (GsiiBfcRTi,  Scrivlores,  t.  II.) 
C'est  de  là  aussi  que  Ton  doit  faire  dériver 
le  guidon  E,  mis  a  la  fin  d'une  ligne  de  mu- 
sique, pour  montrer  que  la  dernière  note 
de  cette  ligm  forme  unisson  arec  la  pre- 
mière de  la  ligne  suivante.  Ce  genre  de  gui- 


don, que  personne  n'a  tignslé,  est  employé 
notamment  dans  le  manuscrit  11*1  du  \v 
siècle,  de  l'ancien  fonds  latin  de  la  Biblio- 
thèque nationale.  » 

GYMNOPEDIE.  —  «  Air  ou  nome  sur  la- 
quel  dansaient  les  jeunes  Leeédénoaiee- 
nes,  »  (J.-J.  RocsâBiV.) 


H 


H.— Cette  lettre  est  le  septième  degré  de 
réchelledanslanôtationboétiennecorrespon- 
dant  au  la  intermédiaire.  Les  Allemands, chez 
qui  s'est  conservée  la  désignation  des  notes 
vw  les  lettres  grégoriennes,  ont  substitué 
Î'H  au  B,  dans  les  cas  où  ce  B  devrait  indi- 
quer le  si  naturel.  Ainsi  le  B  est  affecté  au 
ti  bémol  et  VH  au  si  bécarre. — Lettre  qui  in- 
dique l'aspiration  dans  l'alphabet  de  ftoma- 
nus  pour  les  ornements  du  chant. 

Il  a  été  dit  à  la  lettre  A,  que  les  Allemands 
avaient  retenu  les  dénominations  par  les 
lettres  appliquées  aux  notes  de  la  gamme. 
Mais  ils  ont  substitué  la  lettre  H  au  b  indi- 
quant le  ri  naturel,  changement  qui  s'ex- 
plique du  reste  par  la  ressemblance  du 
signe  du  bécarre  H  avec  l'h  gothique.  Voici 
donc  de  quelle  manière  ils  écrivent  leur 
gamme  par  lettres. 
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HARMATIAS.  —  «  Nom  d'un  nome  dac- 
tyKque  de  la  musique  grecque,  inventé  par 
le  premier  Olympe  Phrygien.  » 

(_J.»J.  Rousseau.) 

HARMONICA.—  «  C'est  un  jeu  extrême- 
ment doux  que  l'on  place  ordinairement  au 
troisième  clavier  dans  les  orgues  d'Alle- 
magne, et  qui  est  principalement  destiné  h 
I>roduire  des  effets  d'écho.  Dans  l'orgue  de 
a  cathédrale  de  Lind  en  Suède,  on  trouve 
un  harmonica  en  bois  de  chône  et  en  bois 
d'érable.  Il  en  existe  également  un  dans 
l'orgue  de  Saint-Pierre  à  Pétersboorg,  et  de 
Saint-Paul  h  Francfort  sur  le  Mein.  »  {Ma- 
nuel du  facteur  d'orgues;  Paris,  1849.  Roret, 
t.  III,  p.  550.) 

HARMONIE.— SuivantRoseto  iHarmonia 
est  diversarum  vocum  coadunalio  in  una  con- 
çordia. 

Suivant  Le  Due  (de  Atri.)  :  Harmonia  est 
concinnitas  quœdam  vocum  non  rimilium. 

Suivant  Gaforio  :  Harmenia  ut  di$cord\a 
poneors.  Il  dît  encore  :  Harmonie  ex  acuto 
ft  gravi  conficitur  atœue  medio. 

Des  auteurs  font  dériver  le  mot  Harmonie 
4b  fyfLÔf  grec,  qui  signifie  assemblage  (coadu- 
natio). 

Nous  prenons  ici  le  mot  harmonie  dans 
son  sens  général,  c'est  è-dire  en  tant  que 
science  des  accords.  L'harmonie  est  cet  élé- 
ment musical  qui  repose  sur  la  simultanéité 
des  sons,  tandis  que  la  mélodie  proprement 
dite  réside  dans  les  sons  considérés  à  l'état 
(Je  succession. 


Nous  parlons  en  leur  lieu  de  l'oasAHci 

DUPLUM,  TRtPLUM,  QUADAUPLUM ,  dtt  décbtDt, 

de  l'organisation,  etc.,  etc.  Mais  nous  fou- 
lons ici  aborder  un  sujet  de  la  plus  haute 
importance,  savoir, si  l'harmonie  considéré* 
en  elle-même  est  compatible  avec  le  plan- 
chant. Il  est  nécessaire  de  prendre  les 
choses  d'un  peu  haut. 

Sans  nous  préoccuper  de  la  question  de 
savoir  si  les  anciens  ont  connu  ou  non  l'Aor- 
monie,  question  qui  nous  importe  peu  et 
qui  ne  peut  intéresser  aujourd'hui  que 
1  archéologue,  nous  nous  contenterons  d'ob- 
server que,  parmi  les  divers  systèmes  de 
musique,  il  en  est  qui  sont  essentiellement 
inharmoniques ,  c'est-à-dire  qui  ne  compor- 
tent pas  l'harmonie  ;  d'autres  qui  sont  W- 
moniques,  comme  Je  nôtre.  Il  est  certain  que 
les  systèmes  musicaux  inbarnaoniques  soat 
ceux  dont  l'échelle  des  sons  est  dirisée  ptr 

[>etits  intervalles  de  tiers  et  de  quarts  de 
ons,  et  qui ,  par  cela  même  •  se  rappor- 
tent à  la  parole  ,  dont  les  nuances  et  les 
inflexions  sont  pour  nous  inappréciables  en 
oe  sens  Que  nous  ne  pouvons  les  foire  dé- 
pendre d  aucune  base  tonale,  musicalement 
parlant.  Ces  systèmes  musicaux,  très-étrot* 
tement  unis  à  la  parole,  avaient  dans  la 
parole  leur  harmonie  essentielle  naturelle, 
dont  l'harmonie,  telle  que  nous  la  concevons, 
serait  destructive,  si  elle  pouvait  leur  être 
appliquée  ;  et  celle  alliance  intime  de  b 
parole  et  de  la  musique  dans  l'antiquité 
nous  donne  la  raison  des  prodiges  que  Ton 
rapporte  de  la  musique  primitive.  C'était  b 
parole  modulée  et  accentuée  d'après  un 
mode  qui  nous  est  inconnu,  et  qui  a  disparu 
avec  la  poésie  antique. 

Lorsque  l'art  musical,  dégagé  lenteneat 
des  éléments  étrangers  auxquels  il  avait  été 
associé  autrefois,  s'est  trouvé  réduit  aax 
éléments  qui  le  constituent  essentiellement, 
et  lorsque,  devenu  en  quelque  aorte  mettre  de 
lui-même  dans  sa  marche  indépendante,  il  s 
tendu  à  se  développer  dans  sa  puissance  et 
sa  force  internes  ;  appelant  h  lui  la  mesure 
ou  temps  pour  régler,  suivant  des  lois  sjroé- 
triques,  le  mode  de  succession  de  la  mélo- 
die, comme  aussi  faisant  sortir  de  son  seio 
l'élément  harmonique,  cet  eoseuble  de 
sons  simultanés,  harmonieux,  qui  doit  sef 
vir  de  cadre  et  d'entourage  k  la  mélodie  ;  il 
s'est  efforcé  de  se  compléter  lui-même  ft 
de  remplacer  ce  qu'il  avait  perdu  depuis 
que  la  parole,  la  poésie,  lea  autres  arts  lai 
avaient  retiré  leur  concours.  C'est  à  ce  mo- 
ment que  l'art  moderne  prend  naissance, 
art  qui  se  dilate  sans  cesse,  qui  multiplie 
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ses  ressources  chaque  jour,  qui  a  un  lan- 
gage à  )uiv  langage  vague,  indéterminé,  au 
point  de  rue  de  ridée  pure,  mais  puissant, 
mais  illimité  au  point  de  vue  du  sentiment. 
Cet  art,  c'est  le  nôtre,  c'est  notre  musique. 

Noos  avons  maintenant  une  idée  d'un 
système  musical  Enharmonique,  parée  qu'il 
est  lié  à  la  parole;  d'un  système  musical 
harmonique,  parce  qu'il  est  indépendant  de 
la  parole. 

liais  le  plain-chant  est-il  inbarmonique  ? 
est-il  harmonique? Question  embarrassante 
et  complexe  qu  il  faut  essayer  pourtant  d'é- 
claircir,  sans  toutefois  prétendrela  résoudre. 

En  premier  lieu,  ne  perdons  pas  de  vue 
que  le  plain-chant  est  fondé  sur  un  ordre  to- 
nal tout  différent  de  celui  de  la  musique. 
Le  plain-chant  repose  sur  l'ordre  diatonique, 
la  musique  est  basée  sur  les  deux  ordres 
diatonique  et  chromatique»  qui  se  sont  mê- 
lés et  pénétrés  l'un  l'autre  depuis  la  créa- 
tion de  rharmonie  dissouante  naturelle. 
Cooiéquemment, sirharmoniede  notre  musi- 
que est  un  mélange  de  oonaonnanees  et  de  dis- 
sonances, rbarmooie  du  plain-ebant  doit 
être  purement  consonuante.  Au  moment  où 
nous  sommes»  je  n'ai  pas  besoin  d'insister 
sur  ce  point. 

Il  est  indubitable  que,  considéré  en  taui 
que  système  musical,  le  plain-ebant  admet 
uoe  harmonie,  une  harmonie  con sonnante, 
je  le  répète,  et  pas  d'autre. 

Mais  il  faut  observer,  en  second  lieu,  que 
la  plain-cbant  est  originairement  mélodique; 
qu  il  a  été  formé  à  uoe  époque  où  l'harmo- 
nie n'existait  pas,  et  de  plus,  qu'il  a  été 
la  dernière  application  du  système  antique 
de  l'alliance  de  la  parole  avec  la  musique 
ou  avec  le  cbanL 

Maintenant  je  pose  cette  question.  N'est* 
ce  pas  altérer  le  plain-cbant  dans  sa  nature, 
dans  son  expression,  dans  son  caractère, 
que  de  lui  appliquer  rétroactivement  un 
ordre  de  faits  musicaux  gui  ne  s'est  mani- 
festé dans  l'art  que  plusieurs  siècles  après 
son  institution?  Cette  harmonie  conson- 
uante, je  ne  parle  que  de  celle-ci.  ne  fera- 
t-elle  pas  disparaître  forcément  les  divers 
caractères  que  le  plain-chant  empruntait 
des  huit  moues  ou  des  douze  modes,  modes 
très- variés  dans  leurs  formules  mélodiques, 
par  l'interposition  perpétuelle  des  cordes  es- 
sentielles de  la  finale,  de  la  dominante,  et  par 
la  situation  du  demi-ton?  eto'assimilera-t-elle 
pas  forcément  encore  ces  huit  ou  douze  mo- 
des à  une  seule  gamme  diatonique,; uniforme 
cl  monotone* 

Voilà  ce  que  je  demande.  Remarquez  que 
je  ne  perle  pas  de  la  manière  dont  le  plein- 
chant  était  prosodie,  de  la  manière  dont  la 
phrase  grégorienne  était  scandée ,  auivant  tel 
ou  tel  mètre  poétique,  suivant  que  l'hymne 
était  sur  un  mètre  dactylique,  trochaï- 
que» etc. 

Vous  ne  ^sortirez  pas  de  l'barmonie  con- 
soanante,  je  le  sais;  mais  cette  harmonie 
consonnanle  sera  en  en  mode  mineur  ou  en 
•ode  uqjeur,  suivant  le  ton  dans  lequel  le 
pUo-chant  aéra  écrit  Or,  le  plain-chant  ne 


connaît  .ni  mode  majeur,  ni  mode  mineur. 
Il  connaît  huit  ou  douze  modes,  avec  des 
différences,  avec  des  caractères  qui  non- 
seulement  ne  pourront  se  transmettre  à  notre 
harmonie,  mais  que  notre  harmonie  détruira 
nécessairement. 

Je  viens  de  dire  que  ie  plain-chant  a  pré- 
cédé de  plusieurs  siècles  la  création  de 
l'harmonie,  et  je  crois  avoir  prouvé  qu'il 
est  bien  difficile  que  les  modifications  ap- 
portées dans  l'art  musical  par  l'avènement 
d'un  fait  aussi  important  n'aient  pas  dénaturé 
profondément  le  chant  grégorien  dans  son 
caractère  et  son  type  primitif.  Mais  si  nous 
considérons  maintenant,  et  c'est  là  ma  troi- 
sième observation,  que  depuis  la  création 
de  l'harmonie  il  s'est  opéré  une  transforma- 
tion radicale  de  l'art,  transformation  telle 
qu'une  nouvelle  tonalité  s'est  fondée,  et 
que  l'ancienne  tonalité  a  disparu,  a  été 
anéantie  (ce  sont  les  expressions  de  M.  Fé- 
tis) ,  que  penserons-nous  de  l'application  au 
plain-chant  d'une  harmonie  incompatible 
désormais  avec  celle  à  laquelle  la  tonalité 
moderne  a  donné  naissance,  je  veux  dire 
l'harmonie  dissonante  naturelle  qui  s'est 
emparée  si  puissamment  de  notre  organisa- 
tion et  de  notre  oreille,  qu'il  ne  nous  est  pas 
8 lus  possible  de  nous  soustraire  à  son  in- 
uence  qu'il  ne  nous  est  possible  de  nous 
défaire  des  habitudes  de  notre  langue  ma- 
ternelle, lorsque  nous  voulons  parler  une 
langue  morte.  On  croira  trancher  la  ques- 
tion en  disant  que  l'barmonie  consonnanle 
restera  attachée  au  plain-chant,  que  rhar- 
monie dissonante  sera  pour  Part  mondain. 
O  merveille!  cela  est  fort  bien  en  théorie, 
en  spéculation;  mais  l'organisation  humaine 
est  une,  elle  ne  subit  pas  deux  lois  tonales 
différentes  ou  contradictoires  en  même 
temps,  comme  le  dit  M.  Fétis.  Et  remarquez 
qu'il  n'y  a  paa  moyeu  d'opter.  On  peut  être, 
par  le  goût,  par  1  esprit,  par  la  manière  de 
voir,  jusqu'à  un  certain  degré  pourtant,  d'un 
autre  siècle  que  celui  où  l'on  vit  ;  mais  en 
fait  d'organisation,  en  fait  de  l'éducation 
de  l'oreille,  en  fait  de  langage  et  de  musique, 
il  faut  être  de  son  temps  ;  et  la  preuve,  c'est 
que  lorsque  les  théoriciens  les  plus  habiles, 
M.  Fétis,  par  exemple,  devant  l'autorité  de 

3ui  je  m'incline  le  premier,  et  autres,  uous 
isent  qu'on  a  beau  faire,  qu'en  dehors  de  rhar- 
monie eomonnante  du  plain-chant,  il  n'y  a 
plus  d'expression  religieuse,  plus  de  senti- 
ment de  la  prière,  ces  mêmes  théoriciens, 
descendante  la  pratique,  et  venante  l'appli- 
cation, nous  tiennent  un  langage  tout  diffé- 
rent. Alors  ils  nous  parlent  «  d'une  mul- 
titude d'altérations  que  l'introduction  de 
l'orgue  a  lait  passer  dans  le  plain-chant, 
et  qui  ont  enlevé  à  ce  chant  son  caractère 

Surimitif  en  beaucoup  d'endroits,  sana  qu'il 
Ût  possible  d'éviter  cet  inconvénient.  » 
Voila  qui  est  formel,  je  pense;  et  qui  parle 
ainsi?  C'est  M. Fétis, dans  ses  reeurquable* 
articles  sur  le  demi-ion  dam  h  plaim*ehmL 
(\oy.  Repue  de  M.  Darjou,  mars  18fc5, 
pp.  106, 161.)  En  mentionnant  certaines  al- 
térations introduites  dans  divers  modes  pas 
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le  dièse»  il  ajoute  :  «  Ces  altérations  ont 
pour  résultat  inévitable  de  transformer  le 
caractère  grave  de  ces  tons  en  tons  mineurs 
modernes*  beaucoup  moins  dignes  de  la  ma- 
jesté du  culte  divin,  r  (Revue  de  M.  Danjou, 
mars  1845»  p.  107.) 
Mais  c'est  dans  sa  Méthode  élémentaire  de 
lain-chant  que  Von  regrette  de  voir  que 
L  Fétis  ait  cédé  aux  exigences  de  la  tona- 
lité moderne,  dans  un  trailé  où  il  devait 
tâcher  de  mettre  en  pratique  sa  théorie  sur 
l'harmonie ,  exclusivement  consonnanle  du 
plain-chant.  Voici  comment  il  s'exprime  au 
n*  83 ,  p.  31  :  «  A  l'égard  de  la  modulation  , 
l'application  de  l'harmonie  moderne  au 
plain-chant  oblige  k  préparer  des  cadences 
correspondantes  à  notre  tonalité  actuelle 
pour  tous  les  repos  marqués  par  des  traits 
verticaux  sur  la  portée,  ou  dos  modulations 
inciJentes  pour  les  intervalles  qui  ne  ré- 
pondent pas  à' la  tonalité  actuelle.  L'exem- 
1>le  suivant  indiquera  comment  se  succèdent 
es  modulations.  »  Et  il  indique  au-dessous 
des  notes  du  premier  répons  des  matines  de 
la  Fête-Dieu ,  du  premier  mode,  les  accords 
de  ré,  de  la,  du*,  la  cadence  préparée  en  fa, 
plus  loin,  l'accord  de  dominante  de  ré  mineur, 
etc.,  etc.  H  ajoute  au  sujet  du  premier  mode 
du  plain-chant  :  «  L'introduction  de  la  tona- 
lité moderne  dans  l'harmonie  qui  accompa- 
gne le  plain-chant,  a  fait  passer  dans  celui- 
ci  la  note  sensible  pour  les  cadences  im- 
médiates. Dans  les  premier,  deuxième,  troi- 
sième et  quatrième  tons,  on  emploie  donc 
cette  note  sensible  aux  cadences  finales, 
lorsque  le  signe  de  cette  note  sensible  ne 
donne  point  lieu  à  de  fausses  relations  de 
triton ,  ou  de  quarte  diminuée,  avec  ce  qui 
précède  ou  ce  qui  suit.»  (Ibid.,  3.) 

Je  le  demande ,  est-ce  là  le  plain-chant , 
le  chant  grégorien?  Saint  Grégoire,  en 
supposant  qu'il  eût  eu  quelque  notion  de 
l'harmonie,  reconnaîtrait-il  son  œuvre  dans 
cette  harmonie  toute  moderne? 

Mais  qu'on  ne  nous  suppose  pas  une  in- 
tention que  nous  n'avons  pas.  Ce  qui  nous 
fait  parler  ainsi,  ce  n'est  pas  certes  l'étroite 
et  maigre  satisfaction  de  relever  une  con- 
tradiction dans  un  homme  éminent ,  senti- 
ment mauvais ,  que  nous  n'avons  pas.  Au 
fond,  qu'est-ce  que  tout  cela  prouve?  cela 
prouve-l-il  que  M.  Fétis  méconnaît  ce  qu'il 
y  a  de  suave,  de  touchant,  d'onctueux,  de 
grave  dans  les  cantilènes  grégoriennes  ? 
Nullement.  Cela  prouve  que  lorsqu'il  veut 
interpréter  ces  mélodies  aux  oreilles  moder- 
nes, malgré  son  esprit,  sa  raison  supérieure, 
son  intelligence  délicate,  son  goût  exercé, 
son  haut  sentiment  des  beautés  de  l'art , 
malgré  lui-même  enfin,  il  est  dominé  par  le 
sentiment  invincible  de  la  tonalité  mater- 
nelle. J'imagine  que  si  le  système  des  Grecs 
était  retrouvé ,  il  serait  plus  facile  de  s'y 
familiariser  qu'au  système  grégorien ,  par 
la  raison  que  le  système  des  Grecs  est  moins 
rapproché  de  nous.  Ce  qui  nous  trompe, 
c'est  l'analogie  de  certains  éléments  de 
l'ancienne  tonalité  avec  la  nôtre»  Il  y  aurait 
un  plus  grand  tour  de  force  à  parler  la 


lanzuo  de  Rabelais  ou  de  Montaigne  qtfè 
parler  celle  de  Titc-Live  et  de  Ciceron. 

Et  je  ne  parle  ici  que  d'une  harmonie 
bien  plus  pure,  bien  plus  convenable  que 
celle  qu'emploient  la  plupart  de  nos  orga- 
nistes ;  d'une  harmonie  qui  se  rattache  en- 
core par  quelques  fils  aux  modes  ecclésiasti- 
ques; je  ne  parle  pas  de  l'harmonie  moderne, 
parce  cju'il  n'est  pas  question  ici  d'art 
mondain.  Ce  sont  pourtant  les  conditions 
de  cette  harmonie  que  nous  subissons, 
lorsque  nous  voulons  appliquer  des  accords 
sur  le  plain-chant  ;  cette  harmonie  k  la- 

Suelle  M.  Fétis  attribue  les  contre-sens  dont 
va  parler  dans  ce  passage  de  son  excel- 
lente Esquisse  de  V harmonie  (  Paris,  1841, 
S»,  fcfc  )  :  «  Fière  de  ses  succès,  la  nouvelle 
cote  (  l'école  qui  se  forma  après  la  décou- 
verte de  l'harmonie  dissonante  parC.  Mon- 
teverde)  n'avait  pas  tardé  d'enrahir  l'E- 

!;lise  ;  le  dramatique  s'était  introduit  dans 
a  musique  religieuse ,  et  avait  pris  la  place 
du  ton  grave,  solennel  et  dévot  de  Palestrina: 
a  lofs  commença  le  contre-sens  de  cette 
expression  mondaine  appliquée  aui  choses 
saintes;  le  Gloria,  le  Credo,  les  projet  et  les 
psaumes  devinrent  des  drames  au  lien 
d'être  des  prières  et  des  professions  de  foi; 
le  symbole  des  souffrances  du  Sauveur  fut 
transformé  en  représentation  d'une  agonie 
charnelle ,  et  l'on  alla  à  l'église  pour  aroir 
des  émotions ,  au  lieu  d'y  aller  pour  prier 
avec  recueillement.  »  Daus  son  Résumé  phi 
losophique  de  l'histoire  de  ta  musique,  M.  Fé» 
tis  dit  encore  :  «  L'harmonie  n'est  une 
condition  de  perfection  dans  la  musique, 
gu'autant  que  le  système  de  tonalité  en 
lait  une  conséquence  nécessaire.  »(?• 
cxxxti.  )  Et  il  est  évident  que  1  harmonie 
n'est  pas  une  conséquence  nécessaire  de 
la  tonalité  grégorienne,  puisque  la  forma- 
tion de  celle-ci  a  précédé  1  harmonie  de 
plusieurs  siècles. 

Voilà  pourquoi  nous  inclinerions  *  pen- 
ser que,  sauf  des  cas  très-rares,  eteo  fa- 
veur seulement  de  quelques  faux-boerdoas 
consacrés ,  il  faudrait  maintenir  au  plain- 
chant  son  caractère  de  pure  mélodie,  qui  est 
son  caractère  original  et  vraiment  populaire. 
L'harmonie  consonnante  existe  sans  doute 
dans  les  œuvres  immortelles  de  Paleslrina; 
elle  existe,  si  l'on  veut,  dans  le  cerveau  de 
quelques  vieux  amateurs  de  chant  grégo- 
rien, qui  ne  conçoivent  pas  d'alliance  entre  le 
sacré  et  le  profane  ;  mais  pour  les  organis- 
tes ,  pour  les  maîtres  de  chœur,  pour  les 
chantres,  elle  n'existe  plus*  Bien  insensé 
celui  qui  voudrait  opposer  une  digue  i 
cette  marée  montante  de  la  musique  mo- 
derne !  Que  l'on  s'en  tienne  donc  au  plaio- 
chant  mélodique.  Voyez  toutes  les  altéra- 
tions, toutes  les  barbaries,  toutes  les  extra* 
vaganees  que  l'harmonie,  depuis  le  tx"  siè- 
cle a  introduites  dans  le  chant  d'église  ;  I* 
diaphonie,  le  déchant,  des  chansons  mon- 
daines et  indécentes ,  et  ces  pauvretés  ap- 
pelés périélèses,  ces  fleuretis,  ces  canons 
énigmatiqnes ,  ces  hurlements  appelés  con- 
trepoints   alla   mente,  chant  sur  h  /irrii 
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canto  fratto,plain-chant  musical,  elc,  etc. 
Et  Poisson,  Poisson  qui  lui  aussi  aurait  eu 
ii  se  frapper  la  poitrine  s  il  avait  su  ce  qu'il 
faisait y  Poisson  Ta  bien  remarqué  :  «  L'in- 
veotion  du  contre-point  et  du  faux-bour- 
don, dit-il ,  a  fait  tomber  dans  ce  désordre 
(la confusion  des  modes  ecclésiastiques)...» 
En  effet,  les  meilleurs  symphonistes  con- 
viennent qu'il  n'est  pas  possible  de  donner 
de  bons  accords  aux  faux-bourdons  dans  les 
troisième  et  quatrième  modes  (356). » 

•  Pour  plaire  davantage ,  ou  plutôt  pour 
moins  déplaire  à  l'oreille ,  dans  les  églises 
célèbres ,  comme  Notre-Dame  de  Paris ,  on 
chante  un  psaume  ou  un  cantique  du 
septième  mode  pour  une  antienne  du  qua- 
trième, comme  le  jour  de  la  Sainte-Trinité 
a  Magnificat.  Si  le  chant  du  cantique  fait 
quelque  plaisir  à  l'oreille,  la  reprise  de 
I  antienne  la  choque  rudement,  n'ayant  plus 
aucune  analogie  avec  la  psalmodie.  De 
même  que,  pour  rendre  plus  sonore  le 
chant  du  cantique  Magnificat  des  antiennes 
0  de  TA  vent ,  on  chante  le  faux-bourdon 
du  premier  mode  ou  du  huitième  (en  174*8, 
i  Notre-Dame  de  Paris,  on  a  chanté  du  pre- 
mier mode,  et  en  17W,  on  a  chanté  du  hui- 
tième, CE  QUI  PHOUVB   QU'IL    If' Y    A    ENCORE 

rie*  de  fixe), ce  qui  fait  parottre  ensuite  le 
(haut  lie  l'antienne  languissant  et  presque 
sans  /Irae.  Gela  est  frappant  à  quiconque  a 
du  goût  pour  le  chant.  De  tels  inconvénients 
auraient  dû  dis  les  commencements  empêcher 
C introduction  de  ces  nouveautés.  *  (  Traité  du 
chant  grégorien 9  na  part.,  p.  89.  )  Poisson  a 
dit  le  mot  :  //  n'y  a  encore  rien  de  fixe.  Nous 
nous  trompons  :  ce  qui  est  Oie,  c'est  le 
despotisme  envahissant  de  l'harmonie  et  de 
la  tonalité  moderne. 

HARMONIE.  —  Genre  de  musique.  Les 
anciens  ont  souvent  donné  ce  nom  au  genre 
appelé  plus  communément  genre  enharmo- 
"'W.  (J.-J.  Rousseau.) 

HARMONIE.—*  On  entend  par  ce  mot  la 
Qualité  de  son  qui  doit  caractériser  les  dif- 
rcrenisjeuidel  orgue.  Elle  dépend  non-seule- 
ment du  diapason  des  jeux,  c'est-à-dire  de 
kurloogueuretdeleur  grosseur  respectives, 
■jais  encore  de  la  disposition  de  la  bouche  et 
delà  force  du  courant  d'air.  Un  jeu  est  donc 
t**!  mis  eu  harmonie  quand  il  n'a  point  le 
timbre  qui  lui  convient;  tel  serait,  par 
temple,  le  principal,  s'il  avait  un  son  mai- 
P*  et  criard,  ou  la  gambe,  si  elle  avait  un 
son  mou  et  sourd.  11  est  mal  réglé  d'harmo- 
°;t.  si  tous  les  tuyaux  qui  le  composent 
*ont  point  la  même  qualité  de  son  ;  si,  par 
tieoiple,  il  est  mou  dans  les  dessus  et  mor- 
<}*»l  dans  les  basses,  etc.,  etc.  »  (Manuel 
« i  facteur  <T orgues;  Paris,  18*9,  Roret,  t. 
tilt  551.) 

HARMONIEUX.  —  «  Tout  ce  qui  fait  de 
1  effet  dans  l'harmonie,  et  même  quelquefois 
tout  ce  qui  est  sonore  et  remplit  1  oreille 
<uqs  les  voix,  dans  les  instruments,  dans  la 
'impie  mélodie.  »        (J.-J.  Rousseau.) 


HARMONIQUE.  —  «  On  appelle'  ainsi  tous 
les  sons  concomitants  ou  accessoires  qui, 
par  le  principe  de  la  résonnance,  accompa- 
gnent un  son  quelconque  et  le  rendent  ap- 
préciable. Ainsi  toutes  les  aliquotes  d'uue 
corde  sonore  en  donnent  les  harmoniques. 
Ce  mot  s'emploie  au  masculin  quand  on 
sous -entend  le  mol  sonf  et  au  féminin  quand 
on  sous-entend  le  mot  corde.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

HARPALICE.  —  «  Sorte  de  chanson  pro- 
pre aux  tilles  parmi  les  anciens  Grecs.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

HAUT.  —  «  Ce  mot  siguifle  la  même  chose 
qu'aigu,  et  ce  terme  est  opposé  à  bas.  C'est 
ainsi  qu'on  dira  mie  le  ton  est  trop  haut, 
qu'il  faut  monter  1  instrument  plus  haut. 

«  Haut  s'emploie  aussi  quelquefois  impro- 
prement pour  fort.  Chantes  plus  haut,  on  ne 
vous  entend  pas. 

«  Les  anciens  donnaient  à  Tordre  des 
sons  une  dénomination  tout  opposée  à  la 
nôtre  :  ils  plaçaient  en  haut  les  sons  graves, 
et  en  bas  les  sons  aigus  ;  ce  qu'il  importe 
de  remarquer  pour  entendre  plusieurs  de 
leurs  passages. 

«  Haut  est  encore,  dans  celles  des  quatre 

f>arties  de  la  musique  qui  se  subdivisent, 
'épithète  qui  distingue  la  plus  élevée  ou  la 
plus  aiguë,  haute-contre,  haute-taille,  haut* 
dessus.  »  (J.O.  Rousseau.) 

HAUTROIS,  jeu  de  l'orgue.— «Le  hautlxvs 
est  un  jeu  d'anche  de  forme  conique,  qu'on 
fait  en  étain  fin.  On  le  place  ordinairement 
au  récit,  au  positif,  et  on  lui  donne  sou 
étendue.  Il  est  à  l'unisson  des  dessus  de 
trompette.  11  a  une  harmonie  gracieuse  et 
imite  assez  bien  le  vrai  hautbois.  »  (Manuel 
du  fact.  d'or  g.  ;  Paris ,  1849 ,  Roret,  t.  1", 
p.  57.) 

HAUT-DESSUS.  —  «  C'est,  quand  les  des- 
sus chantants  se  subdivisent,  la  partie  su- 
périeure. Dans  les  parties  instrumentales 
on  dit  toujours  premier  dessus  et  second  des* 
sus;  mais  dans  le  vocal  on  dit  auelquefois 
haut-dessus  et  bas* dessus.*  (J.-J.  Rousseau.) 

HAUTE-CONTRE,  Altus  ou  Connu.— 
«  Celle  des  quatre  parties  de  la  musique  qui 
appartient  aux  voix  d'hommes  les  plus  ai- 

Suës  ou  les  plus  hautes,  par  opposition  h  la 
asse-contre,  qui  est  pour  les  plus  graves  ou 
les  plus  basses. 

«  Dans  là  musique  italienne,  cette  partie 
qu'ils  appellent  contralto,  et  qui  répond  a 
la  haute-contre,  est  presque  toujours  cnanlée 
par  des  bas-dessus,  soit  femmes,  soit  castrat! . 
En  effet,  la  haute-contre  *  en  voix  d'homme 
n'est  point  naturelle  ;  il  faut  la  forcer  pour 
la  porter  à  ce  diapason  :  quoi  qu'on  fasse, 
elle  a  toujours  de  l'aigreur,  et  rarement  do 
la  justesse.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

Hacte-contbb.  —  Partie  de  voix  la  plus 
élevée  :  on  l'appelait  ainsi  par  opposition  à  la 
basse-contre. 

Haute-Coktre.  —  «  Ancien  uom  français 
d'une  voix  de  ténor  élevé,  appelée  eu  Italie 


(V4)  Aiasi,  incompatibilité  du  plain-chant  ei  de  l'harmonie,  suivant  Poisson. 
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tenore  contra Uino.  Ce  genre  'de  voit  ne  se 
trouve  communément  en  France  qu'à  Tou- 
louse et  dans  ses  environs.  »  (Fétis.) 

HAUTE-TAILLE,  Ténor.  —  «  C'est  cette 
partie  de  la  musique  qu'on  appelle  aussi 
simplement  taille.  Quand  la  taille  se  subdi- 
vise en  deux  autres  parties,  l'inférieure 
prend  le  nom  de  basse-taille  ou  concordant» 
et  la  supérieure  s'appelle  haute-taille.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

HÉM1D1TON.  —  «  C'était,  dans  la  musique 

Srecque ,  l'intervalle  de  tierce  majeure  , 
iminuée  d'un  semi-ton  ,  c'est-à-dire ,  la 
tierce  mineure.  Vhémiditon  n'est  point» 
comme  on  pourrait  croire»  la  moitié  do 
diton  ou  le  ton»  mais  c'est  le  iliton  moins  la 
moitié  d'un  ton»  ce  qui  est  tout  différent.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

HÉMIOLR  ('HfuoW  et  Jptokr).  —  Mot  grec 
qui  signifie  le  tout  plus  sa  moitié»  et  qu'on 
avait  appliqué  au  système  des  proportions. 
11  ei  prune  le  rapport  des  quantités  de  S  à  9. 

«  C'est  en  général,  dit  Brossard,  cette  es- 
pèce de  proportion  où  le  pins  grand  nombre 
contient  le  plus  petit  une  fois  et  en  outre  la 
moitié  du  plus  petit,  comme  3. 2,  — *  6.  k.  ~ 
13. 8—24.  16.  •—  48.  33»  etc.  Mais  spécia- 
lement on  nomme  ainsi  une  espèce  de  triple 
dont  toutes  les  notes  sont  noires»  ou  comme 
disent  les  Italiens»  oscure  ou  oscuratc.  Si  les 
notes  sont  carrées  ou  en  losange  sans 
queue»  pour  lors  la  carrée  vaut  deux  temps 
et  la  losange  n'en  vaut  qu'un,  et  il  faut 
deux  noires  avec  une  queue  et  quatre  cro- 
ches pour  un  temps,  etc.»  et  on  la  nomme 
kemiola  maggioro  parce  qu'elle  demande 
qu'on  batte  la  mesure  gravement.  Mais  $i  la 
plus  grosse  note  est  une  noire  Iesangée, 
pour  lors  elle  vaut  deux  temps»  une  noire 
un  temps»  deux  croches  un  temps»  etc.  On 
bat  la  mesure  gaiement»  et  on  1  appelle  he- 
miola  minore. 

«  Ces  notes  noires  soit  carrées  ou  losan- 
gées  sont  tellement  affectées  à  la  mesure 
triple  ou  ternaire,  qu'il  n'est  pas  nécessaire 
ni  d'usage  de  mettre  devant  aucun  des  signes 
de  la  mesure  triple*  la  seule  couleur  et  fi- 
gure des  notes  le  dénote  assez.  Et  du  mo- 
ment que  ces  notes  reviennent  à  leur  fi- 
gure ordinaire»  c'est-à-dire  à  être  blanches» 
ou  vides  dans  le  milieu,  il  n'est  pas  néces- 
saire de  mettre  aucun  signe  pour  avertir 
Su'il  faut  changer  la  mesure  et  la  battre  à 
eux  ou  à  quatre  temps.  »  , 

Hfcjf lots.  —  «  Mot  greo  qui  signifie  I  m- 
tier  et  demi,  et  qu'on  a  consacré  en  quelque 
aorte  à  la  musique.  Il  exprime  le  rapport 
de  deux  quantités  dont  l'une  est  à  1  autre 
comme  16  à  10,  ou  comme  3  à  2  :  on 
l'ap|>elle  autrement  rapport  sesquialtère. 

€  C'est  de  ce  rapport  que  nait  la  conson- 
nance  appelée  diapente  ou  quinte  ;  et  l'ancien 
l'bythma  sesquilatère  en  naissait  aussi.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

HfiMIOLIEN  —  «  C'est  le  nom  que  donne 
Aristoxène  à  Tune  des  trois  espèces  du 
genre  chromatique,  dont  il  explique  les  di- 
visions. Le  tétracorde  30  y  est  partagé  en 
trois  intervalles,  dont  les  deux  premiers , 


égaux  entre  eux»  sont  chacun  la  sixième 
partie,  et  dont  le  troisième  est  los  dent  lien. 
5  +  5  -+-  20  ==  30.  »  (J.-J.  Bocmic.j 

HEPTACORDE.  —  Série  de  sept  conta 
ou  voix  ou  sons  des  notes  par  degrés  con- 
joints. 

Les  sept  sons  du  plain-chant  désignés  pu 
les  sept  premières  lettres  de  l'alphabet  aie. 
leurs  octaves  désignés  par  les  mêmes  lettre» 
minuscules,  forment  trois  heptacordes. 

A    B  C    D    E    F  G 

la    êi  ut  rit  mi  fa  §ot 

a    a  c    »    a  F    «• 

aa  bb  ce  dd  ce  ff  gg. 

HEURES.  —L'Eglise,  pour  imiter  le  Pro- 
phète-Roi, dont  elle  emprunte  les  paroles,  i 
institué  dès  l'origine  qu'elle  chanterait  M{4 
fois  le  jour  les  louanges  de  Dieu»  et  de  U  la 
divers  offices  connus  sous  les  noms  de  Jh- 
tines,  Laudes  y  Prime,  Tierce,  Sexte,  Hm  et 
Vêpres. 

Sidoine  Apollinaire  (lib.  vi,  epist.  1T),  ra- 
contant ce  qui  s'était  passé  à  la  splennité dt 
l'anniversaire  de  saint  Just,  dans  une  Uii» 
lique  de  Lyon,  où  était  le  tombeau  de  ce 
saint,  dit  que»  d'un  côté»  un  chœur  de  moi- 
nes, de  l'autre  un  chœur  de  clercs,  avaient 
célébré  les  Vigiles  mélodieusement.  Cuit* 
peracto,  vigiliarum  quoi  alternante  multt&t 
monachi,  clericique  psalmicines  celebrattnat. 
Par  le  mol  de  Vigiles,  Sidoine  Apollinaire 
entend  les  Matines;  il  parle  aussi  de  Tum 
et  nous  apprend  de  plus  que  de  son  tenf* 
l'office  divin  était  divisé  suivant  les  mêma 
Heures  qu'aujourd'hui.  On  voit  aussi  par» 
texte  l'antiquité  du  chant  alternatif  dans  il- 
glise  primatiaJe  des  Gaules. 

Saint  Benott  ajouta  aux  offices  ci-desw 
énoncés  les  Compiles,  savoir  celui  parleaod 
se  complète  la  journée,  Completorium.  Mâ- 
tines ou  Vigiles  se  disaientavantlejouretk 
soir  avaient  lieu  les  Vêpres,  auxauelles  ^ 
donnait  le  nom  de  Lucernarium.  (Bist.it** 
chapelle  des  rois  de  France,  par  V abbé  Ai- 
cqon;  in-b*,  1704,  pn.  111  et  112.) 

Ainsi»  les  offices  dont  il  vient  d'être  ques- 
tion se  chantaient  aux  différentes  heures  du 
jour  et  de  la  nuit: de  là  le  nom  d'heures  sou 
lequel  on  les  désigne.  Matines  ou  Vigiles* 
chantaient  à  minuit»  Laudes  an  point  Uu  jou- 
et avant  le  lever  du  soleil»  Prime a  la  premw* 
heure  du  jour,  calculée,  dit  M.  Pétis  ,& 
thode  élément,  duplain-ehanc,  p.  89)  au  te©{* 
de  l'équinoxe,  c'est-à-dire  *  sii  heures  au 
malin,  suivant  le  système  qui  fait  commen- 
cer le  jour  à  minuit;  Tierce  était  l'office  de 
la  troisième  heure  du  jour,  c'est-è-dire  neuf 
heures;  Sexte  l'office  de  la  sixième  heur*, 
midi;  None,  l'office  de  la. neuvième  heur* 
c'est-à-dire  trois  heures  de  reprès-wrtj» 
Véptes  k  la  dernière  heure  du  jour,  avant  k 
coucher  du  soleil,  et  CompHee  (comj^f^rwj: 
ou  accomptisiementt  ou  jour  accompli)  ajw 
le  coucher  du  soleil.  Ces  heures  sontdfv- 
guées  ainsi  qu'il  suit  dans  les  Cfl**«.M»f« 
JElfrici  ad  Vulfinumepiscop.9cê\K  19  :  tiw- 
sang,  id  est  canlus  antelucanus:  Pria»*** 
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id  est  cantus  matutinus;  Undersang,  cantus 
ttrtianus;  Middœsang,  cantuê  meridianus; 
JVonsang,  cantus  nonalis  ;  OEfensang,  cantus 
ttsperiinus,  et  Ntbtsang,  cantus  nocturnus* 
lApud  Du  Caugb  et  Gbbbert,  De  cantu.)  — 
Psallsbant  semper  capellani  reverenter  horai 
nocturnas  sibi ,  quotidienne  diurnas*  (Don- 
mof  lib.  i  De  vita  Malluldis,càp.  15.)  De  là 
l'eipression  usuelle  :  livre  d'heures  el  dire 
ses  heures,  qui  s'applique  à  toute  sorte  de 
prières. 

Aujourd'hui  ces  heures  sont  changées,  et» 
iâas  les  tètes  solennelles,  les  Compiles,  qui 
rienuent  après  les  Vêpres,  sont  ordinaire- 
ment suivies  du  Salut. 

HEXACORDE.  —  On  a  dit  avec  grande 


raison  que  le  système  des  heiacordes  est  le 
pendant  de  celui  des  tétracordes.  De  même 
que  le  tétracorde  est  une  série  de  quatre 
sons  par  degrés  conjoints,  de  même  1 h e la- 
corde  est  une  série  de  six  sons  par  degrés 
également  conjoints. 

•Si  nous  prenons,  en  effet,  les  deux  pre- 
miers tétracordes  grecs,  le  tétracorde  hypatt 
oudes  principales,  le  méson  ou  des  moyennes, 
et  si  nous  y  ajoutons  le  tétracorde  appelé 
synemménonou des  conjointes,  nous  verrons 

3ue  ces  trois  tétracordes  sont  ptfur  ainsi 
ire  l'abrégé  des  trois  premiers  heiacordes, 
et  que  ces  tétracordes  sont  des  heiacordes 
réduits  d'un  tiers. 


si 


«i 


tel   la   $i       ut 


ri 


ré 


mi 


TÉTRACORDES  : 


fa       sot 


m 


la       si  t 


HEIACORDES  : 

ut  ré  mi       fa       sol       la  fa  sot  la       tit 


m 


«I 


ré 


ré. 


Ici,  comme  Ton  voit,  nous  ne  faisons  pas 
Motion  du  troisième  tétracorde  des  Grecs, 
elui  qui  prenait  son  point  de  départ  à  l'oc- 
Bve  du  premier  si,  et  qui  se  continuait  en 
\t  ré  mi.  Ce  tétracorde,  appelé  diexeugmtnôn 
u  fies  séparées,  n'était  pas  conjoint  avec  te 
recédant,  mais  il  s'enchaînait  au  tétracorde 
yperboléôn  ou  des  aiguës* 

Mais  pourquoi  prenons-nous  le  tétracorde 
Remmenant  Parce  que  les  Grecs  l'avaient 
toute,  comme  dit  G  a  for  i ,  pour  éviter  la 
iireté  du  triton  :  Adjunetum  tetracordum 
memmmon. .  mA  demulcendam  ttitoni  duritiem 
ib.  v  Tkcor.,  c.  1  et  S).  C'est-à-dire  que 
roqua  la  disposition  du  chant  était  telle 
ie  le  fa  devait  se  trouver  en  relation  de 
ois  toos  ou  de  triton  avec  le  si,  les  an- 
tns,  par  un  déplacement  de  la  conjonction, 
assortaient  le  troisième  tétracorde  un 
'gré  plus  bas,  en  ayant  soin  de  bémol iser 
ii. 

Or,  si  nous  le  remarquons  bien,  c'est  là 
raison  des  trots  heiacordes  (car  il  n'y  en 
ait  que  trois)  qui ,  se  répétant  et  se  su- 
rposant les  uns  ani  autres,  formaient  une 
ne  de  sept  heiacordes. 
U  premier  était  sol,  la,  si,  ut,  ré,  mi  ;  le 
çood  était  ut,  ré,  mi,  fa,  solf  la, celui-ci  cou* 
int  avec  le  premier,  puisqu'il  prenait  son 
'ifil  de  départ  sur  le  quatrième  degré  de 
uire  ;  de  môme  que  les  deui  premiers 
iracordes  des  Grecs  étaient  conjoints,  le 
roier  terme  du  premier  étant  le  point  de 
part  du  second. 

Observons  bien  maintenant  que  ces  deux 
emier*  heiacordes  se  répétant  et  s'inter- 
lant  entre  eux  auraient  suffi  à  la  solmisa- 
u»  si  la  corde  si  n'avait  présenté  un  inter- 
ne de  trois  tons  avec  le  fa,  relation  pros- 
ite qu'il  fallait  éviter.  Que  fit-on  dès  lors  ? 
*  fit  ce  que  les  Grecs  avaient  fait  ;  on 
'Uta  aux  deux  premiers  heiacordes  un 
"Même,  compose  de  celte  manière,  fa,  sol, 

35?)  11  dit  dans  le  même  chapitre  que  l'aigu 
uconW»,  savoir  :  fa  sol  la  si  t  ut  ré,  à  l'aigu, 
m  être  regardé  connue  un  heiacorde  synemménln.' 

Diction  5  a  ire  de  Plain-Chant. 


la,  sit,utfré,  pour  dire  disparaître  cette 
dureté  de  triton,  et  c'est  encore  Gafori 
qui  nous  le  dit  :  Exacordum  bemolle  dietum , 
çuod  ht  com  micron  nici  potbst,  super  du- 
etum  est,  ut  et  tritoni  asperitas  fiât  modula- 
tions suavior  (Music.  prat.y  lib.  i,  c.  S  [357]). 
Cet  heiacorde  était  également  conjoint  avec 
le  précédent,  puisqu'il  prenait  son  point  de 
départ  sur  le  quatrième  degré  de  celui-ci. 

D'où  il  suit  que  le  premier  heiacorde» 
sol,  la,  si,  ut,  ré,  mi,  était  pour  les  chants 
qui  procédaient  de  la  propriété  de  bécarre; 
le  second,  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  pour  ceux 
qui  procédaient  de  la  propriété  de  nature; 
et  le  troisième,  fa,  sol,  la,  si  t>,  ut,  ré,  pour 
ceux  qui  procédaient  de  la  propriété  de 
bémol. 

Et  pour  bien  faire  comprendre  les  rap- 
ports étroits  des  deux  systèmes  des  tétra- 
cordes et  des  heiacordes,  l'on  peut  dire , 
dans  un  sens  très-réel ,  que  le  premier  té- 
tracorde, si,  ut,  ré,  mi,  était  affecté  à  la  pro- 
1)riété  de  bécarre;  que  le  second,  mi,  fa,  sol, 
a,  était  affecté  à  la  propriété  de  nature,  et 
que  le  troisième  ajouté,  appelé*yn*mmcnon 
ou  des  conjointes,  était  affecté  à  la  propriété 
de  bémol. 

Nous  ajouterons  que,  dans  le  système  de 
la  solmisation  par  heiacordes,  les  diverses 
séries  des  notes  sol,  la,  si,  ut,  ré,  mi;  ut,  ré, 
mi,  fa,  sol,  la;  fa,  sol,  la,  si*,  ut,  ré,  étaient 
prononcées  invariablement  par  les  syllabes 
ut,  ré,\  mi,  fa,  sol,  la,  et  cela,  pour  mainte- 
nir la  bonne  suite  non-seulement  dans  le 
chant,  mais  encore  dans  les  figures  de  ces 
chants  ;  et  que,  par  respect  pour  l'ordre  dia- 
tonique, la  prononciation  des  syllabes  était, 
pour  ainsi  parler,  toujours  naturelle,  alors 
que  l'on  avait  à  articuler  des  intervalles  qui 
tombaient  accidentellement  sous  la  propriété 
du  bécarre  ou  du  bémol. 

Or,  ces  noms  variables  pour  exprimer  des 
sons  invariables  étaient  ce  qu'on  appelait 

Sextum  connexumest   exacordum, quoi  suwemmerum, 
seu  conjuncium ,  potcsl  appettari. 
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les  muances.  Dans  les  létracordes  grecs, 
les  syllabes  thé,  tha,  thé,  thô,  s'appliquaient 
également  aux  quatre  degrés  des  létracordes  ; 
de  cette  manière  : 

si,     ut,     ré,     mi  — mi,     fa.      eol,     ta. 
thé,    Iba      Ihô,    Ihd, — llié,    lha9    Ihé,    Ib6. 

Ne  peut-on  pas  dire,  avec  Lichthental  (358) 
et  M.  l'abbé  David  (359),  que  les  Grecs  fai- 
saient usage  des  muances  ? 

HEXACORDE.  —  «  Instrument  à  six  cor- 
des, ou  système  composé  de  six  sons,  tel 
que  Thexacorde  de   Gui  d'Arezzo.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

HEXARMONIEN.  — «Wome,  ou  chant  d'une 
mélodie  efféminée  et  lâche,  comme  Aristo- 
phane le  reproche  à  Philoxène,  son  auteur.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

H1RAUX  ou  Hiriaus.  —  On  appelait  ainsi 
des  jongleurs  ou  des  ménestrels  qui  célé- 
braient les  hauts  faits  des  héros,  et  exaltaient 
leurs  louanges  auxquelles  ils  mêlaient  celles 
de  Dieu.  On  lit  dans  les  statuts  mss.  de 
l'ordre  de  la  Couronne-d'Epine,  chap.  22: 
«  En  celuy  saint  disner  soit  bien  garaé  que 
hiraux  et  bordeurs  ne  fassent  leurs  offices; 
mais  a  collation  du  roy,  et  en  présence  des 
vaillans  chevaliers,  se  pourront  bien  reci- 
ter, en  lieu  d'instrumens  bas,  aucunes  di- 
ties  à  la  louenge  de  Dieu,  etc.  » 

Du  Cange  ajoute  la  citation  suivante  (Ft-> 
*<*  Patrum,  mss.)  : 

Un  Hiriaus, 
Un  Jongleries,  un  meuesiraus,  ete* 

HOMOLOGUES  (Sons). —  Les  sons  ho- 
mologues sont  ceux  qui,  comme  si,  t*f,  ou 
comme  mi,  fa,  ont  les  mômes  rapports  et 
pourraient  être,  dans  la  sotmisation  des  té- 
tracordes  et  des  bexacordes,  solfiés  les  uns 
pour  les  autres.  Le  premier  tétracorde  des 
Grecs,  celui  des  graves,  *t,  ut,  ré,  mi,  et  leur 
second  tétracorde,  dit  des  moyennes,  mi,  fa, 
sol,  la,  étaient  homologues,  parce  que  les 
sens  s'y  trouvaient  dans  Tes  mêmes  rapports; 
aussi  étaient-ils  prononcés  par  les  syllabes 
thé,  tha,  thé,  thé.  Les  hexacordes  du  moyen 
Age  étaient  composés  également  de  sons 
homologues,  et  ils  étaient  tous  prononcés 
par  les  syllabes  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la. 

HOMOPHONIE.  —  On  appelait  ainsi  l'ac- 
cord de  plusieurs  voix  chantant  à  l'unisson. 

Homophonie.  —  «  C'était,  dans  la  mu- 
sique grecque,  cette  espèce  de  symphonie 
Îui  se  faisait  à  l'unisson,  par  opposition 
l'antiphonie  qui  s'exécutait  à  l'octave.  Ce 
mot  vient  de  ©fwç,  pareil,  et  de  j«v4 ,  son*  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

HOQUET  (Hochetus  ou  Hocetus).  —  On 
donnait  ce  nom  à  des  notes  attaquées  isolé- 
ment dans  le  chant  et  qui  devaient  être  sé- 
parées par  des  pauses  ou  des  soupirs  de 
celles  qui  les  précédaient  et  qui  les  sui- 
vaient. L'emploi  de  cette  figure  remoute 
très-haut  et  s'est  prolongé  au  moins  jusque 
vers  le  milieu  du  xV  siècle,  car  on  en 

(358)  c  Si  vede  da  ciè.cbe  anche  il  loro  solfeggio 
(Jet  Grec*)  non  era  eseiiie  da  muUzioni.  »  (l>î- 


trouve  un  exemple  à  la  Si*  mesure  de 
Y  Amen  delfachault,  bien  que  les  théoriciens 
depuis  Francon  et  Pseudo-Beda  aient  ou» 
de  la  signaler.  Cet  ornement  est  du  uomta 
de  ceux  contre  l'usage  desquels  les  canons 
ecclésiastiques  se  sont  élevés  avec  le  phi 
de  force. 


Nam  melodias  hoquette  interseamt, 
tibus  lubrieant,  triplis  et  motetis  vulçoribti 
nonnunauam  tnculcans,  etc.  (Décrélile  de 
Jean  XXII.)  Voilà  un  texte  quia  donné  liée 
à  bien  des  commentaires.  Nous  nous  bor- 
nerons à  citer  les  paroles  de  Francon, 

Le  déchant  simple,  suivant  ce  théori- 
cien, ou  déchant  tronqué,  n'est  autre  que 
le  hoquet.  On  distinguait  le  dédiant  simple 
et  le  déchant  lié,  copulatus. 

«  Le  hoquet,  dit  Francon,  c'est  le  chut 
brisé,  et  proféré  brusquement  sans  le  se- 
cours des  sons  unis.  II  faut  savoir  que  ce 
hoquet  ou  brisement  peut  avoir  lieu  (fie* 
tant  de  manières  qu'il  convient  de  partapr 
une  longue  en  une  brève  ou  en  une  semi- 
brève.  La  longue  peut  être  divisée  duo 
grand  nombre  de  manièrSs,  d'abord  en  lon- 
gue et  brève,  en  brève  et  longue  ;  c'est  « 
qui  produit  le  brisement  ou  hoquet,  ce  (pi 
est  la  même  chose,  en  ce  que,  dans  un  «, 
on  omet  la  brève,  et,  dans  l'autre,  on  oo*t 
la  longue.  Ochetus  truneatio  est  caniu$,  ri- 
Us  omissisque  vecibus  truncate  pro/olm.  Û 
est  sciendum,  quod  truneatio  tôt  moiisfstet 
fieri,  quot  longafn  in  brevem,  vel  smi  to- 
tem contingit  pariiri.  Longa  partibilù  ai 
multipliciter  :  primo  in  longam  et  brève** 
brevem  et  longam  ;  et  ex  hoc  fU  truncatU  si 
hochetus ,  quod  idem  est ,  %d  quod  «  * 
omiUatur  brevis,  in  alio  vero  longa.  » 

Francon,  après  avoir  parlé  d'autres  brise- 
ments (truncationibus)  de  même  sorte,  qn 
se  font  par  trois  brèves  ou  deux  brève*, 
ou  même  par  plusieurs  semi -brèves,  m 
moyen  de  pauses  intercalées  [de  telltwu. 
dit-il,  que  lorsque  Von  fait  une  pause  Twfr 
n'en  fait  point,  et  réciproquement,  d'où  ré- 
sultent les  hoquets  vulgaires),  il  donnée 
description  de  l'organum  qui'  $%j  mûri' 
Voraanum,  dit-il,  considéré  en  lui-même^ 
un  chant  qui  n'est  point  mesuré  dans  t—tt* 
ses  parties. 

«  Secundo  potest  dividi  in  très  brèves.  «I 
duas,  vel  etiamin  plures  semi-brèves.  6 ti 
his  omnibus  cantus  truneatio  vo*;es  redis 
et  omissas,  ita  quod,  quando  unus  pu** 
alius  non  pausat,  vel  e  contrario.  Brt<* 
vero  partibilis  est  in  très  semi-brèves,  rt 
duas,  et  ex  hoc  creatur  hochetus,  uoaœsr- 
mi-brevem  omittendo  in  uno,  et  alian  tf 
alio  proferendo.  Et  nota,  quod  ex  tmact- 
tionibus  dictis  creantur  boeneti  vulgarestt 
omissione  longarum  et  brevium,  etefiso 
prolatione.  Et  nota,  quod  in  omnibus  iftf* 
observanda  est  œquipollentia  in  teopôrt- 
bus,  concordantia  in  vocibus"  redis.  Ile* 
sciendum  est,  quod  quaslibet  truneatio  f*» 
raari  débet  supra  cantum  prias  factuui,  lictt 

ston.,  v«  Solmisalione.) 

(359)  Revue  de  muuane  daww  et  rétive** 
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t  vulgare  et  latinum.  »  (Ap.  Gebbkbt., 
criptvres,  t.  Il,  pp.  125  et  128). 

Feu  Kiesewetter  (Epoque  Marchettas  et 
uris  )  donue  une  vieille  chanson  et  dont 
îociennelé ,  suivant  lui  ,  est  démontrée 
îr  an  hoquet f  figure,  aioute-t-il,  entière- 
ent  omise  par  les  théoriciens  depuis 
rançon  et  Pseudo-Beda.  Jl  oublie  que  la 
I*  mesure  de X Amen  de  Guillaume  de  Ma* 
lault,  dont  il  est  parlé  ci-dessus,  contient 
paiement  un  hoquet.  Quoi  qu'il  en  soit, 
savant  Allemand  déûnit  le  hoquet,  une 
;ure  où  les  notes  sont  attaquées  isolé- 
ent  en  les  séparant  de  celles  qui  les  pré- 
tdeut  et  de  celles  qui  les  suivent  par  des 
luses  et  des  soupirs. 

—«Le  hoquet,  noehetus,  était  un  déchant 
ms  lequel  les  notes  d'une  ou  de  plusieurs 
irties  étaient  entrecoupées  ou  interrom- 
les  par  des  silences.  Cela  s'appelait  aussi 
fchanl  tronqué  (360). 

•  Cette  interruption  pouvait  avoir  lieu 
autant  de  manières  que  la  longue  pouvait 
)  diviser  en  brèves  et  en  semi-brèves.  Lors- 
ne  la  longue  parfaite  se  divisait  en  une 
mgue  imparfaite  et  une  brève,  le  hoquet 
;  taisait  ainsi  :  la  brève  se  taisait  dans  une 
trtie  et  la  longue  dans  l'autre. 

«  Lorsque  la  longue  se  divisait  en  trois 
rêves  ou  en  plusieurs  semi-brèves,  le  ho- 
uet  se  faisait  ainsi  :  pendant  qu'une  voix 
îaniait  une  partie,  l'autre  se  taisait  et  réci- 
roauement. 

•  La  brève  se  divisait  en  trois  semi-brèves 
u  en  deux.  Alors  le  hoquet  se  faisait  ainsi  : 
>rsqu'une  voix  se  reposait  pendant  la  durée 
'une  semi-brève,  l'autre  chantait,  et  réci- 
roquement. 

«  Le  hoquet  se  faisait  sur  un  chant  corn- 
osé  d'avance,  soit  en  langue  vulgaire,  soit 
a  latin. 

«En  définitive,  le  hoquet  n'était  autre 
>ose  que  l'interposition  de  silences  dans 
5  diverses  parties  du  décbant;  mais  ce  qui 
fait  été  admis  d'abord,  soit  pour  donner 
i  repos  à  la  voix  dans  certaines  pièces  de 
rogne  baleine,  soit  pour  introduire  une 
ftuvelle  variété  dans  les  compositions  bar- 
ioniques,  devint  bientôt  l'objet  d'abus  ex- 
ksifs  contre  lesquels  s'élevèrent  des  mal- 
ts célèbres  et  l'autorité  ecclésiastique.  » 
(Coossimaub,  HisL  de  ihartn.,  p.  61.) 

H0ROLOG1ON.  —  Livre  de  chant  de  J'E- 
!■*  grecque,  qui  renferme  les  Heures, Pri  me, 
itrce,  Sexte  et  None. 

HYMÊE.—  «  Chanson  des  meuniers  chez 

•  aucteos  Grecs,  autrement  dite  épiaulie.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

BTMÉNAB.  —  «  Chanson  des  noces  chez 

t  anciens  Grecs,  autrement    dite  épitha- 
*•  »  (J.-J.  Rousseau.) 

BYMNAIRE. — Livredechanlcontenantdes 
F»oes.  Gennadius  (Lib.  de  script,  eccl.)  dit 
te  îainl  Paulin,  évêque  de  Noie,  a  écrit  un 
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Sacramentaire  et  un  Hymnatre  :  senpsisse  Sa- 
cramentarium  et /fymtiariuro.  (4p.  Du  C auge.) 

HYMNE.  —  «  Chant  en  l'honneur  des 
dieux  ou  des  héros.  Il  y  a  cette  différence 
entre  \  hymne  et  le  cantique ,  que  celui-ci 
se  rapporte  plus  communément  aux  actions 
et  Yhymne  aux  personnes.  Les  premiers 
chants  de  toutes  les  nations  ont  été  des  can- 
tiques ou  des  hymnes.  Orphée  et  Linus  pas- 
saient ,  chez  les  Grecs ,  pour  auteurs  des 
f>remières  hymnes  :  et  il  nous  reste  parmi 
es  poésies  d  Homère  un  recueil  d'hymnes 
en  l'honneur  des  dieux.  »(J.-J.  Rousseau.) 

Hymne.  —  «Le  mot  d'hymne  est  d'ori- 
gine grecque  ,  comme  l'a  très-bien  remar- 
qué Anacletus  Siccus,  dans  la  préface  de  son 
livre  intitulé  :  De  Ecclesiastica  hymnodia. 
«  Apud  Grtecos  profanos  ,  dit-il ,  bymnus 
«  accipitur  pro  carminé  aliave  metrica 
«  oratione  in  honorem  numinis  directe ,  et 
«  qui  apud  illos  scripserunt  carmina  de  Deo, 
«  sicuti  habiti  sunt  theologi ,  in  ter  quos 
«  insigniores  fuere  Linus,  Orpheus,  et  Tris- 
«  megistus  ,  ita  appellati  sunt  Hymnogra- 
«  phi.  » 

«  Phi  Ion,  écrivain  juif  qui  vivait  au  com- 
mencement du  premier  siècle  de  notre  ère , 
dit  que  les  Chrétiens  de  son  pays  passaient 
les  nuits  et  les  jours  à  chanter  des  psaumes 
et  des  hymnes.  (Lib.  de  supplicum  virtu- 
tibus.)  Saint  Denys  l'Aréopagite,  martyrisé 
en  95,  confirme  le  même  fait  dans  le  qua- 
trième chapitre  de  son  livre  De  ditinis  no- 
minibus.  Paul  de  Saraosate,  élu  patriarche 
d'Antioche  en  260,  fut  condamné  dans  un 
concile  tenu  en  cette  ville  quelques  année» 
plus  tard,  parce  qu'il  rejetait  les  psaumes  et 
Us  hymnes  chantes  en  l'honneur  de  Jésus- 
Christ,  dont  il  niait  la  divinité  (Eusàbe,  hist. 
Jib.  vu,  cap.  2-V).  Saint  Ephrem  de  Nisibe, 
mort  vers  Tan  379,  dit  clans  le  deuxième 
chapitre  de  sou  livre  sur  la  pénitence  :  — 
«  Festivitates  nostras  honoremus  in  psal- 
«  mis,  hymnis  et  canticis  sjpiriluaîibus.  • 
Socrate  le  Scolaslique,  né  à  (Jonstantinople 
vers  Tannée  380,  assure  que  de  son  te  m  pi 
l'usage  de  chanter  des  hymnes  était  univer- 
sel dans  les  églises  de  I  Orient  :  «  Illa  tra- 
dilio  in  omnibus  ecclesiis  recepta  est.  » 
[Bist.  eecles.) 

«  A  la  même  époque,  saint  Hilaire  d.* 
Poitiers  composait  une  liturgie  dans  laquelle 
les  hymnes  occupaient  une  large  part , 
comme  l'assure  saint  Jérôme,  son  contem- 

[lorain,  dans  le  traité  qu'il  nous  a  laissé  sur 
a  Vie  et  les  écrits  des  auteurs  ecclésiastiques. 
Hais  le  premier  qui  ait  régularisé  le  chaut 
des  hymnes  en  Occident  fut  saint  Am- 
broise,  l'illustre  archevêque  de  Milan,  vers 
la  fin  du  iv#  siècle.  Le  diacre  Paulin  té- 
moigne positivement  de  ce  fait  dans  sa  mo- 
nographie du  saint  archevêque,  et  celui-ci 
le  dit  en  termes  formels  dans  un  de  ses  ou- 
vrages. %  On  prétend,  ce  sont  ses  paroles, 
«  que  je  séduis  le  peuple  au  moyeu  de  cer- 


P»)  •  Ocheios  ironcitio  est  cantus  rectis  onistisaua  ▼odbas  trancate  prolatus.  »  (Fmwcob.  apué 
»• ,  Scrip*.,  t.  Ifl,  p.  44.1 
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«  ta1  nés  hymnes  que  j'ai  composées.  Je  n'en 
«  disconviens  pas  :  j'ai  en  effet  composé  un 
«  chant  dont  la  puissance  est  au-dessus  de 
«  tout  :  car  quoi  de  plus  puissant  que  la 
«  confession  de  la  Trinité?  A  l'aide  de  ce 
«  chant,  ceux-là  qui  étaient  à  peine  disci  - 
«  pies  sont  devenus  des  maîtres.  »  (D.  Ambr., 
Oputcul.  de  Spiritu  sancto,  in  eputola  31.) 
Saint  Augustin  assure  d'une  manière  for- 
melle que  le  pieux  archevêque,  qui  était 
son  guide,  son  père  spirituel  et  son  ami, 
imita  en  cela  la  coutume  des  églises  orien- 
tales :  «  Secundum  morein  orientalium 
parlium.»  (Lib.  n  Confea.,  cap.  7.]  Dom  Ma- 
nillon ajoute  quelques  détails  à  l'imposant 
témoignage  du  Docteur  de  la  grâce,  qui  con- 
firment l'épi  thèle  de  premier  régulateur  de$ 
hymnes,  que  noua  avons  donnée  au  saint 
pontife  de  Milan,  lorsqu'il  dit  dans  sa  LU 
turgia  gallicana,  p,  381  :  «  Sanctus  Arobro* 
«  suis  curavit  ut  secundum  morem  Patrum 
«  orientalium  psalmi  atque  hymni  a  populo 
€  etiam  oanereutur  :  cum  antea  a  singulis 
«  singuli,  tel  certe  a  solis  cleriçis  epud  lta- 
«  lus  recitali  fuissent.  » 

c  L'exemple  de  saint  Ambroise  eut  bien- 
tôt des  imitateurs.  Le  Pape  Gélasel",  vers  la 
fui  du  y"  siècle,  composa  quelques  hymnes* 
si  l'on  en  croit  Durand,  I  érudit  et  célèbre 
liturgiste ,  et  l'historien  Platine.  Saint  Cé- 
saife  d'Arles  introduisit  des  hymnes  dans 
la  liturgie  de  son  diocèse,  au  commence- 
ment du  yi*  siècle,  comme  le  dit  dom  Ma- 
billon  dans  sa  Liturgia  gallicana  déjà  citée* 
En  506,  le  concile  d'Agde  ordonnait  de 
chanter  tous  les  jours  des  hymnes  aux  Ma- 
tines et  aux  Vêpres  :  «  Ut  nyruni  matutini 
«  vel  vespertint  diebus  omnibus  decanten- 
«  tur.  »  (Canon  30".  )  En  567,  le  deu  xième 
concile  de  Tours  était  plus  explicite  encore. 
Après  avoir  formellement  reconnu  l'adop- 
tion des  hymnes  ambrosiennes,  il  déclare 
accepter  avec  plaisir  les  autres  hymnes  des 
auteurs  catholiques  :  «  Licet  hymiios  aro- 
«  brosianos  habeamus  in  canone;  tamen 
«  quia  reliquorum  sunt  aliqui  qui  digni 
«  sunt  forma  canlari,  volumus  libenter  am- 
«  plecti  eos  prarterea  quorum  auctorum  no- 
ce mina  fuerint  in  iimine  prœnotata  :  quo- 
«  nidm  qu©  fide  constilerint ,  dicendi  ta- 
•  tioue  non  obstanl.  »  (23*  canon  cité  par 
le  P.  Edmond  Martène  dans  le  troisième  vo- 
lume de  son  livre  :  De  antiquis  Ecclcsiœ  ri- 
tibus,  Anvers  [Milan],  seconde  édition, 
p.  27.)  En  633,  les  Pères  du  quatrième  con- 
cile de  Tolède  décidèrent  que  le  chant  des 
hymnes  et  des  psaumes  était  fondé  sur 
l'exemple  du  Sauveur  et  des  apôtres  :  «  De 
«  hymnis  et  psalmis  canendis  publics  in  Eo- 
«  cfesia,  et  Salvaloris,  et  Aj>ostolorum  habe- 
€  mus  etemplum.»  (Canon  13-,  apud  Labbb, 
t.  V,  p.  1709.)  Pour  bien  comprendre  toute 
l'importance  de  cette  décision  du  concile  de 
Tolède,  il  faut  savoir  que  certains  évêques 
rejetaient  encore  à  cette  époque  les  hymnes, 
parée  que  ces  pièces  liturgiques  n'étaient 
point  fondées  sur  les  canons  ni  sur  la  tra- 
dition apostolique  (9110s  quidam  specialiter 
reprobantf  prù  #0  quod  de  ecripturis  sancto- 
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rum  eanonum,  vel  apostolica  tradition  un 
exiêlunt).  Les  Pères  de  Tolède  proaTeolqu* 
cette  raison  ne  suffit  pas  pour  rejeter  4i  k 
liturgie  le  chant  des  hymnes,  et  nconi 
hieht  ceux  qui  l'en  ont  exclu.  Voici  leurs 
propres  paroles  :  —  «  Compouunlur  hjmoi, 
«  sicut  componuntur  miss»,  si?e  prects, 
«  vel  orationes,  sive  commendationes,  m 
«  maous  impositiones  :  ex  quibus  si  auiii 
«  decantenlurin  ecclesia,  vacant  omnia  <& 
«  cia  seelesiastica...  Sicut  orationes,  iia  et 
«  hymnps  in  laudem  Dei  composites,  ouilos 
«  vestrum  ulterius  improbet,  sed  pari  modo 
«  Gallia,  Hispaniaque  celebret  :  excomom- 
«  nicatione  plectendi,  qui  bymoos  rejicœ 
«  fuerint  ausi.  »  llbid.  ac  supra) 

«  Or,  il  est  un  lait  qu'il  est  essentiel  de 
remarquer  ici»  parce  qu'il  tend  à  corroborer 
l'origine  orientale  de  l'hjinnologie  caiho- 
lique,  et  qu'il  découle  naturellement  de  cer- 
taines circonstances  de  la  vie  des  saints 
évêques  que  nous  venons  de  citer.  Tous 
ces  prélats  étaient  ou  avaient  été  en  cootet 
avee  les  peuples  de  l'Orient.  Le  Pape  Gt- 
lase  I"  était  Africain.  La  ville  d'Agde  awt 
été  le  berceau  d'une  colonie  phocéeow. 
Saint  Hilaire  de  Poitiers  avait  été  relégw 
en  Phrygie,  à  l'instigation  de  Saturnin  d'Ar- 
les, anen,  qui  redoutait  son  éloquence;  il 
avait  glorieusement  défendu  la  Toi  ai)»* 
lique  au  concile  de  Séleucie,  et  ses  fidèle 
de  Poitiers  étaient  des  rejetons  do  l'Orient. 
Saint  Ce  sa  ire  d'Arles  avait  aussi  pour  dio- 
césains des  hommes  qui  étaient  en  partie 
d'origine  et  de  mœurs  grecques;  au» 
n'est-on  pas  surpris  de  lire  dans  la  Vie  <* 
ce  saint  docteur  de  l'Eglise  ,  écrite  par  Cj- 
prien ,  évoque  de  Toulon  :  «  Adjecit  etiw 
«  atque  compulit,  ut  laieorum  populanus 
«  psalmos  et  nymnos  pararet,  attaque  et  a» 
«  du'ata  voce,  instar  clericorum,  alii  gucl 
«  alii  latine,  prosaa  aetipbonasque  caoi*- 
«  rent  :  ut  non  haberent  spalium  inEcrf* 
«  sia  fabulis  occupari.  »  La  père  de  siitt 
Ambroise  avait  été  gouverneur  d'une  parte 
de  l'Afrique,  et  le  contact  des  prélats  <li 
concile  de  Tolède  avec  les  Grecs  oe  peii 
être  révoqué  en  doute  par  personne,  puisow 
ceux-ci  avaient  depuis  très-longtemps  ** 
colonies  en  Espagne,  et  qu'ils  ne  furent  «• 
puisés  entièrement  de  ce  paja  qu'en  fâkptf 
Swiuthila. 

«  Ces  remarques  historiques  n'ont  et* 
faites  par  aucun  écrivain,  et  cependant  rf* 
méritaient  d'être  mises  en  relief,  pa** 
qu'elles  jettent  un  grand  jour  sor  tio  \*'* 
considérable  de  notre  liturgie  muari'*- 
Non-seulement  elles  nous  montrent  l'on- 
gine  de  notre  hymnologie  sacrée,  mais  rite 
expliquent  l'accueil  ou  la  résistance  fo 
peuples  cbex  qui  l'on  introduisit  cette  fort* 
de  la  prière  solennelle  Si  l'on  n'en  ti?* 
pas  compte,  il  est  impossible  de  concili* 
deux  Pères  de  l'Eglise  qui  semblent  » 
contredire,  et  dont  l'opposition  apparenta 
n'a  rien  d'inexplicable. 

«  Ces  deux  Pères  sont  saint  Augustin  et 
saint  HilairedePoitier*.  Le  premier  dit,  d** 
le  livre  îx*  de  ses  Conf€s$ion$9  en  parlant* 
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'introduction  des  hymnes  dans  le  culte  par 
taint  Ambrotse  :  —  «  Depuis  ce  jour ,  cette 
(  coutume  continue  de  s'observer,  non-seu- 
i  lemeotdans  l'église  de  Milan,  mais  dans 
t  plusieurs  autres,  et  dans  presque  toutes  les 
i  églises  du  mande ,  qui  se  sont  portées  à 
i  imiter  une  aussi  sainte  action*  »  Saint  Hilaire 
le  Poitiers  assure,  au  contraire,  que  les 
iaulois  ne  reçurent  les  hymnes   qu'avec 
«aucoop  de  peine.  «  In  hvcinoruro  carminé 
iallos  indociles.  »  (S.  Jérôme,  in  prœfat'one 
ibri  u  Commentarii  ad  Gala  tas.) 
«  Or,  quel  est  celui  qui  ne  voit  pas,  d'a- 
res ce  que  nous  avons  établi  plus  haut, 
[u'il  y  avait  chez  les  peuples  de  l'Occident 
eux  instincts  conformes  à  leur  origine  : 
ou  oriental,  l'autre  celtique.  Les   hommes 
enus  de  la  Grèce  et  de  I  Afrique  aimaient 
?s  chants  rhythmés  et  vifs  ;  mais  les  Gau- 
A$  préféraient  les  mélodies  uniformes  et 
aimes.  Cette  divergence  native  dégoût  am- 
ical fit  que  chez  certains  peuples  de  l'Occi- 
lent  les  hymnes  furent  reçues  avec  faveur, 
mdisque  chez  d'autres  elles  furent  long- 
eoips  rejetées  avec  une  opiniâtreté  indomp- 
té. C  est  pour  cette  raison  que  les  Pères 
o  concile  de  Tolède,  les  habitants  des  dio- 
èaes  d'Arles  et  de  Poitiers  admirent  les 
vmnes  dans  leur  liturgie  ;  tandis  que  les 
yonuais   et  les  Viennois,  par  exemple, 
escendants  de  la  race  celtique  ou  héritiers 
es  antiques  habitudes  de  cette  race,  refu- 
sent jusqu'au  iv  siècle,  comme  leremar- 
ue  dom  Mabillon,  de  chanter  les  hymnes 
imposées  par    les  poètes.    (De   titurg. 
«/«.,  p.  400-401.)  Les  Franks,  autre  race 
rovidentiellemonl  destinée  k  fondre  en  un 
ml  jet  les  instincts  divers  de  la  Gaule,  al- 
laient aussi  les  chants  rhythmés,  ainsi  que 
vus  le  prouvent  plusieurs  monuments  his- 
>ri<iues,  au  nombre  desquels  il  faut  comp* 
•r  l'hymne  Vent  Creator,    composée  par 
harlentagne  (  Lbbel  r,  Traité  kist.  sur  le  ch. 
clés.,  en.  %  p.  15);  ces  peuples  cenlri- 
uèrent,  nous  n'en  doutons  pas,  à  l'adop» 
on  définitive  des  hymnes  dans  le  pays 
3*ils  avaient  conquis,  en   leur  donnant 
uiefois  un  caractère  moins  orné  que  les 
">fuctions  musicales  de  l'Orient,  et  moins 
ride,  moins  uniforme  que  celles  de  l'Occi- 
nt.  Saint  Grégoire  le  Grand,  dont  le  nom 
n  resté  comme  une  glorieuse  épithète  au 
isot  liturgique  de  l'Eglise,  écrivit  lui-même 
*  hymnes  entre  lesquelles  on  remarque 
Hles-ci  devenues  célèbres  :  Prima  dierum 
nmimmt  —  Eeee  jam  noctis, —  Audi,  bénigne 
suditor,  —  Rex  Chriite  factor,—  Te  lacis 
\ts  terminum.  Mais  le  grand  but  des  tra- 
tut  que  cet  immortel  |H>ntife  romain  en- 
qrit  pour  la  liturgie  musicale  fut  de  cm- 
mi$er,  c'est-à-dire  de  faire  un  choir  des 
lus  belles  mélodies  religieuses  en  usage 
tant  lui  dans  les  cérémonies  du  culte,  de 
s  corriger,  de  les  coordonner  entre  elles, 
t  d'eu  composer  un  recueil  appelé  depuis 
>rs  Antiphonaire  grégorien,  il  fit  plus,  car 
instruisit  lui-même   de  jeunes  enfants 
ans  la  science  et  la  pratique  du  plain-chaiit. 
'ans  un  émette   tenu  k  Rome  sous  son 


pontificat,  il  fut  ordonné  que  les  diacres  e 
les  prêtres,  qui  doivent  s'appliquer  avan 
tout  à  l'exposition  de  l'Evangile  et  k  l'ad- 
ministration des  sacrements,  laisseraient 
chanter  les  hymnes  et  les  psaumes  par  les 
clercs  inférieurs,  afin  de  ne  point  négligei 
les  saintes  occupations  de  leur  ministère  : 
«  Ut  lectiones  rateras,  alque  etiaro  hymnos 
«  et  psalmos,  ab  inferioribus  clericis  decan- 
«  tari  sinant.  »  (Revue  du  monde  caihol.,  4 
juillet  1847.) 

Hymne.  —  *  Les  hymnes  telles  que  celles 
qu'on  a  aujourd'hui  ne  sont  pas  de  la  pre- 
mière antiquité  dans  les  offices  divins.  Des 
Eglises  célèbres,  comme  Lyon  et  Vienne  en 
Dauphiné,  ne  les  ont  point  encore  admises, 
excepté  k  Compiles.  L'Église  de  Reims, 
celle  de  Langrea  et  quelques  autres,  n'en 
ont  point  k  l'office  nocturne  ni  à  Laudes. 
On  s'est  accordé  k  n'en  point  admettre  de- 
puis le  jeudi  saint  jusqu'à  l'Octave  de  Pâ- 
ques; et  conservant  aux  offices  de  ee  temps 
leur  ancienne  simplicité,  ils  se  sont  trou- 
vés distingués  par  là  des  autres.  L'ordre  do 
Cluny  en  a  dans  ces  jours  comme  aux  au- 
tres. Quoiqu'il  soit  certain  que  saint  À  m- 
broise  ait  lait  des  hymmes  et  qu'il  les  ait 
fait  chanter,  il  n'est  pas  certain  qu'on  les 
ait  totqours  chantées  dans  l'office:  on  ne 
voit  rien  de  fixe  sur  cela  avant  le  temps  de 
saint  Grégoire  le  Grand. 

«  La  composition  du  chant  des  hymnes 
est  d'un  genre  tout  différent  de  celui  des 
autres  pièces  de  chant.  Depuis  que  les  hym- 
nes font  partie  des  offices ,  les  chants  s'en 
sont  multipliés  k  l'infini.  Dans  les  anciens 
livres  d'éçlise,  avant  le  siècle  dernier ,  on 
ne  trouvoit  presque  que  des  vers  ïambiques 
k  quatre  pieds,  des  saphiques,  des  ssclé- 
piades,  et  peu  d'autre  mesure.  La  multitude 
de  vers  ïambiques  k  quatre  pieds  a  des 
chants  si  multipliés  et  si  variés,  qu'on  n'au- 
roit  pas  dû  en  inventer  d'autres,  mais  seu- 
lement choisir  les  meilleurs ,  et  les  réfor- 
mer, s'il  y  avoit  quelque  chose  qui  méritât 
la  réforme 

«  Les  anciens  chants  des  vers  ïambiques 
sont  pour  la  plupart  réguliers,  comme  : 
A  sotis  ortus  cardine.  —  Auai,  bénigne 
Conditor.  —  Yexilla  régis  prodeunt.  Nous 
entendons  ici  parler  du  chaut  de  ces  hym- 
nes tel  qu'il  est  dans  plusieurs  livres,  et 
non  comme  dans  d'autres  où,  en  multi- 
pliant les  notes  sur  ces  mots  ou  ce  premier 
vers,  Audi,  bénigne,  et  Vexilla,  on  a  rompu 
la  mesure  et  la  cadence  du  vers,  ce  qui 
rend  le  chant  non  régulier  et  très-dur. 

«  Nous  appelons  réguliers  pour  le  chant 
ceux  qui  au  second  et  au  quatrième  ïambe 
ont  des  notes  brèves  ou  une  seule  note 

«  Enfiu,  quelque  mesure  de  vers  que  ce 
soit,  le  chant  en  sera  régulier,  s'il  fait  bien 
scander  le  vers.  Voilk  k  quoi  il  faut  qu'un 
compositeur  s'attache  dans  le  chaut  des 
hymnes;  mais  il  doit  éviter  le  style  badin, 
ce  que  ne  font  pas  assez  la  plupart,  en 
sorte  qu'il  semble  qu'on  entende  une  chan- 
sonnette ,  quand  on  entend  certains  nou- 
veaux chants  d'hytnmes;  ce  qui  est  non- 
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seulement  indécent,  mais  encore  indigne 
de  la  majesté  et  de  la  modestie  qui  doit  ré- 
gner dans  tout  l'office  di?in.  Si  dans  les 
hymnes  le  chant  ne  répond  pas  toujours  à 
l'exigence  de  la  lettre,  et  s'il  se  trouve  des 
sens  coupés,  cela  vient  uniquement  de  la 
poésie,  uni  perdroit  souvent  son  feu,  si  on 
vouloit  l'astreindre  à  donner  un  sens  fini  à 
.chaque  vers. 

'  «  Quand  on  dit  qu'on  peut  prendre  les 
anciens  chants  d'hymnes  pour  les  nouvelles, 
cela  doit  s'entendre  s'ils  sont  de  même  mètre 
ou  mesure,  car  autrement  on  ne  feroit  rien 
qui  vaille  :  comme  de  mettre  un  chant  de 
grands  vers  sur  de  petits,  ou  un  chant  de 

1)e lits  sur  de  plus  grands.  Ce  serait  vou- 
oir  habiller  un  nain  avec  un  habit  de 
séant,  ou  le  géant  avec  un  nabit  de  nain. 
Ou  en  sent  le  ridicule 

«  Il  faut  aussi  éviter  de  mettre  les  hymnes 
sur  des  airs  de  chansons  profanes. 

«  Ceux  qui  chantent  des  hymnes,  comme 
ceux  qui  en  composent  le  chant,  doivent 
savoir  faire  les  élisions,  c'est-à-dire  ne 
point  prononcer  la  syllabe  qui  doit  disparaî- 
tre devant  la  suivante  qui  commence  par 
une  voyelle,  si  la  dernière  finit  aussi  par 
une  voyelle]  ou  une  m.  Par  exemple  : 
Ipso  in  fonte  videbimus,\\  faut  chanter  lps-in 
fonte  viaebimus.  Autre  exemple  :  Cœli  lucem 
habitabimus,  il  faut  chanter  Cœli  luc-habita- 
bimus;  autre  :  lnfunde  amorem  cordibus , 
Infund'amorcm  cordibus.  il  faut  observer 
aussi  que  cui  et  guets  sont  deux  syllabes 
•illeurs,  mais  dans  les  vers  ils  n'en  sont 

Su'une.  Sans  ces  observations,  on  se  met  en 
ançer  de  se  brouiller  et  de  tomber  dans  la 
contusion  en  s'égarant  dans   le   chaut.  » 

S  Poisson,  Traité  du  chant  grégorien,  pp.  132* 
135. 

HYMNOGRAPHE.  —  On  donne  ce  nom 
aux  saints etauxsymphoniastes  qui  ont  com- 
posé des  hymnes. 

HYMNOLOGION.— On  appelle  ainsi,  dans 
l'Eglise  grecque,  le  livre  contenant  le  recueil 
général  des  hymnes. 

HYPATE.  —  «  Epithète  par  laquelle  les 
Grecs  distinguaient  le  tétracorde  le  plus  bas 
et  la  plus  basse  corde  de  chacun  des  deux 
plus  bas  tétracordes  ;  ce  qui  pour  eux  était 
tout  le  contraire;  car  ils  suivaient  dans 
leurs  dénominations  un  ordre  rétrograde  au 
nôtre  et  plaçaient  en  haut  le  grave  que  nous 
plaçons  en  bas.  Ce  choix  est  arbitraire, 
puisque  les  idées  attachées  aux  mots  aigu  et 
grave  n'ont  aucune  liaison  naturelle  avec 
les  idées  attachées  aux  mots  haut  et  bas. 

€  Or  appelait  donc  tétracorde  hypalôn,  ou, 
des  hypates,  celui  qui  était  le  plus  grave  de 
tous,  et  immédiatement  au-dessus  de  la pr os- 
lombonomène  ou  plus  basse  corde  du  mode; 
et  la  première  corde  du  tétracorde  oui  sui- 
vait immédiatement  celle-là  s'appelait  hy- 
pate-hypatôn,  c'est-à-dire,  comme  le  tradui- 
saient les  Latins,  la  principale  d\\  tétracorde 
des  principale*.  Le  tétracorde  immédiate- 
ment suivant  du  grave  à  l'aigu  s'appelait 
tétracorde+mésôn ,  ou  des  moyennes  ;  et  la 


plus  grave  corde  s'appelait  hypate  mésân  ; 
c'est-à-dire  la  principale  des  moyennes. 
-  «  Nicomaque  le  Gérasénien  prétend  que 
ce  mot  d'hypate,  principale,  élevée  ou  su* 
prime,  a  été  donné  à  la  plus  grave  des  cor- 
des du  diapason,  par  allusion  à  Saturne,  qui 
des  sent  planètes  est  la  plus  éloignée  de 
nous.  On  se  doutera  bien  par  là  que  ce  Nico- 
maque était  pythagoricien.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

HYPATE-HYPATON.  —  «  C'était  la  plus 
basse  corde  du  plus  bas  tétracorde  des  Grecs, 
et  d'un  ton  plus  haut  que  la  proslamba- 
nomène.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

Hypate-Hypaton  .  —  «  Premier  degré  du 
premier  tétracorde  grec,  appelé  hypatoo; 
c'était  la  principale  des  principales,  ou  II 
plus  basse  des  plus  basses.  On  donnait  le 
nom  A'hypatôn  aux  consuls  qui  étaient  les 
premiers  magistrats  de  la  république,  et  a 
Saturne,  la  plus  considérable  des  planètes.» 
(Fétis,  Résumé,  p.  cvi.)  I*a  corde  hypaito 
était  corde  immobile,  ou  barypycne. 

HYPATE-MÊSON.  —  «  C'était  la  plus 
basse  corde  du  second  tétracorde,  laquelle 
était  aussi  la  plus  aigué  du  premier,  paru 
que  ces  deux  tétracordes  étaient  conjoints.  • 

(J.-J.  Rousseau.) 

Hypate-Més6n  .  —C'était,  dans  le  système 
des  tétracordes  grecs,  la  principale  ou  b 
plus  basse  des  moyennes.  Elle  était  curie 
immobile  ou  barypycne. 

HYPATON  (Tétbacobde.)  —  Nom  du  té- 
tracorde des  principales  ou  graves  dans  le 
système  des  Grecs. 

HYPERBOLÉIEN.  —  «Nome  ou  chant <h 
môme  caractère  que  l'hexarmonien.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

HYPERBOLEON.  —  €  Le  tétracorde  hyper- 
boléôn  était  le  plus  aigu  des  cinq  tétracordes 
du  système  des  Grecs. 

«  Ce  mot  est  le  génitif  du  substantif  plo~ 
rier  ïntpMml,  sommets,  extrémités;  les  sens 
les  plus  aigus  étant  à  l'extrémité  des  autres.  ■ 

(J.-J.  Rousseau  ) 

HYPERLOCRIEN.  —  «  Le  mode  phryajeo 
n'a  point  d9  seconde  espèce,  parce  qu  ei.e 
ne  pourrait  être  que  d'uni  octave  bâtarde. 
S'il  en  avoit,  ce  ne  pourroit  être  que  ceiie 
qui  est  désignée  par  m  b  :  Tertius...  in  Bdu 
second  vers  cité  de  la  chantrerie  de  Pan>. 
Cette  espèce  s'appelle  hyperlocrien  dans  )e 
Bréviaire  de  Paris,  mais  on  y  marque  aus*i 
qu'elle  n'est  pas  d'usage,  du  moins  pour  les 
antiennes. 

De  la  psalmodie  du  troisième  modt. 
Intooailoa  et  T 
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$pen?i.  0.  A.  Dixil  Dominas  Domino  ine-o. 
Aux  fêtes  simples  et  aux  fériés. 

M-xil  •     Do-mi-nus      Do-mi -no      me  -  o. 

•  On  n'a  point  égard  aux  noms  hébreux 
non  déclinés,  si  ce  n'est  pour  le  mot  Israël, 
Abraham,  Isaac,  ou  de  trois  syllabes  qui  se 
prononcent  comme  un  dactyle;  ou  n'a  point 
non  plus  d'égard  aux  deux  monosyllabes, 
comme  de  te.  »  (Poisson,  Traité  du  ch.  gréa.. 
u'  p«rt.f  p.  255,  256.) 

HYPODIAZEDXIS.  —  «  C'est  ,  selon  le 
vieux  Bacchius,  l'intervalle  de  quinle  qui 
se  trouve  entre  deux  tétracordes  séparés  par 
une  disjonction,  et  de  plus  par  un  troisième 
létracorde  intermédiaire.  Ainsi  il  y  a  hypo- 
iiazmxis  entre  les  tétracordes  hypatôu  et 
Jiézeuraénên,  et  entre  les  tétracordes  sy- 
lemméoôn  et  liyperboléAn.a  (J  .-J.Rousseau.) 

HYP0D0R1EN.  —  1.  De  la  première  espèce 
h  second  mode  appelé  kypoaoricn.  —  «  Le 
•ecood  mode  est  le  sous-dorien  ou  l'bypodo- 
ien  :  il  est  formé  de  la  première  octave, 
loni  il  est  la  division  arithmétique;  c'est  un 
uode  mineur  el  de  l'espèce  de  chant  méso- 
')cne;  il  est  le  collatéral  ou  le  plagal  et  le 
►air  du  premier. 

«  Il  commence  son  octave  au  la  d'en  bas, 
j  la  finit  au  la  de  dessus;  comme  il  est 
une  division  arithmétique,  il  a  sa  quinte 
essus  et  sa  quarte  dessous,  ré,  la,  en  haut, 
l  ré,  la,  en  bas  :  ce  même  ré,  qui  commence 
i  quinte  et  la  quarte,  est  marqué  par  D. 
a  dominante  est  à  la  tierce  fa  au-dessus  de 
i  finale,  comme  tous  les  modes  plagaux  ont 
ur  dominante  en  dedans  leur  quinte,  plus 
u  moins  éloignée  de  la  finale. 


CVure. 


Notes  essentielles. 

Octave. 

DivHioaetflMle 
0cta?e. 


Dominante. 


•  Le  second  mode,  comme  le  premier,  a 
'*  progressions  et  ses  transitions  du  ré  au 
t  plus  fréquentes  du  ré  au  fa  sa  doroi- 
inte,  sur  lesquels  il  fait  ses  repos  ;  pais, 
lire  ceux  qui  se  font  sur  la  finale,  ils  doi- 
;ot  être  plu*  rares  sur  le  la  que  sur  le  fa, 
ir  lequel  il  doit  plus  rouler  :  il  peut  aussi 
oir  $e$  repos  sur  Vut,  quelquefois  sur  le 
i,  et  enfin  sur  le  la  d'en  bas,  même  sur 
sol  au-dessous  de  l'octave.  11  est  le  plus 
j  de  tous  les  modes. 

«  Ce  mode  est  propre  aux  sujets  lugubres, 
istes,  modestes,  graves,  déprécatoires , 
rdifa,  oui  exprimeut  la  misère  et  l'affliction. 
j  emploie  aussi  heureusement  ce  mode 


pour  les  textes  qui  expriment  l'humiliation, 
la  reconnaissance  et  l'action  de  grâces;  sa 
gravité  le  rendant  noble  et  majestueux  dans 
ses  progressions,  il  convient  aussi  aux  grands 
sujets,  tels  que  la  constance,  la  fermeté,  l'ad- 
miration, les  désirs  ;  mais  tout  y  est  toujours 
traité  d'une  manière  modérée,  a  (Poisson  , 
Traité  du  ch.  grég.,  pp.  21 0,211.) 

IL  De  la  transposition  du  sous-dorien.  — 
•  Le  sous-dorien,  ou  second  mode,  peut  être 
transposé  en  relevant  a  la  quarte  au-dt  ssus 
du  r^sa  finale,  pour  lors  il  aura  son  octave, 
depuis  réD  jusqu'au  ré  d  ;  sa  finale  sera  G, 
et  sa  dominante  b  zaa  la  tierce  mineure  par 
le  moyen  du  bémol,  a  (ifcid.,  p.  218.) 

111.  Des  premier  et  deuxième  modes  mixtes 
ou  connexes.  —«On  trouve  dans  tous  les  li- 
vres de  chant  des  modes  qui  font  partie  de 
l'authente  et  partie  du  plagal,  qui  pour  cela 
sont  appelés  mixtes  ou  mêlés  et  joints  en* 
semble  dans  une  même  pièce. 

«  Le  plus  grand  nombre  de  ces  sortes  de 
modes  est  du  premier  et  du  second  qui,  étant 
compairs  et  auinaux,  se  marient,  pour  ainsi 
dire,  très-bien  ensemble.  Les  exemples  eu 
sont  plus  communs  pour  les  répons  que 
pour  les  autres  pièces. 

«  Tels  étaient  dans  les  anciens  livres  le 
répons  0  beota  Trinitas,  imité  dans  le  nou- 
veau Parisien  pour  le  répons  Non  est  similis 
tui  des  premières  Vêpres  de  la  sainte  Tri- 
nité, imité  dans  le  nouveau  Sénonois  pour 
le  répons  Divisiones  graliarum  de  la  même 
fête  ;  le  répons  Duo  Seravhim  du  Romain  et 
du  Parisien;  le  répons  Concède  de  tous  les 
saints.  La  prose  VictimmPaschali,  l'hymne  des 
Laudes  de  la  sainte  Trinité,  du  nouveau  Pa- 
risien, sont  aussi  de  ce  mode  mixte.  Les 
antiennes  en  sont  plus  rares,  a  (Poisson  , 
Traité  du  chant  grég.,  part,  u,  p.  2U.) 

Httodoribn.  —  «  Le  plus  grave  de 
tous  les  modes  de  l'ancienne  musique.  Eu- 
clidedit  que  c'est  le  plus  élevé;  mais  le  vrai 
sens  de  cette  expression  est  expliqué  au 
mot  hypote. 

«  Le  mode  hypodorien  a  sa  fondamentale 
une  quarte  au-dessous  de  celle  du  mode 
dorien.  Il  fut  inventé,  dit-on,  par  Philoxène; 
ce  mode  est  affectueux,  mais  gai,  alliant  la. 
douceur  à  la  majesté.  *■    (l.-J.  Rousseau.) 

HYPO-EOLIEN.—  Du  sous-éolien  ouhypo* 
éolien,  c  est  à-dire  de  la  seconde  espèce  du  se- 
cond mode,  dixième  mode.  —  «  L'hypo-ée* 
lien  ou  dixième  mode  ost  formé  de  la  cin- 
quième octave  doni  il  est  la  division  arith- 
métique. C'est  un  mode  plagal  mineur  et  de 
l'espèce  de  chant  mésopyene.  Les  modernes 
l'ont  mis  du  second  mode,  parce  qu'il  a  la 
même  progression  d'octave  et  la  même  di- 
vision :  savoir,  la  quinte  au-dessus  de  sa 
finale  et  la  quarte  au-dessous,  semblables  ; 
mais  il  est  aisé  de  remarquer  que  la  quarte 
n'est  pas  la  même  Je  sous-dorien  ayant  h  sa 
tierce  un  si  qui  fait  tierce  mineure,  au  lieu 
que  le  sous-éolien  a  à  sa  tierce  fa,  qui  fait 
une  tierce  majeure. 

«  Quand  on  réduit  ce  mode  au  second,  il 
faut  nécessairement  un  bémol  sur  la  corde  si. 
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«  Le  dixième  mode  a  son  octave  E  mi 
jusgu'à  e,  sa  division  est  la  a,  qui  est  aussi 
sa  finale;  sa  dominante  est  c  ut. 


Octave. 


Octave. 

Divitioa  et  Anale. 
Ocuve. 


e  Domia. 


€  Ce  mode  a  les  mêmes  qualités  que  le 
sous-dorien,  mais  il  est  plus  gai,  plus  so- 
nore, plus  tendre  dans  le  bas,  plus  animé,  et 
s'exprime  avec  plus  de  feu. 

«  Le  répons  graduel  Hœc  dits  des  fôtes  de 
Pâques  est  de  ce  mode. 

«  Les  réformateurs  du  chant  romain  et  les 
autres  ont  été  forcés  de  le  conserver  dans  sa 
position  naturelle,  autrement  il  aut oit  fallu 
dès  le  premier  mot  deux  bémols,  l'un  pour 
abaisser  le  roi,  l'autre  pour  le  *t  de  dessous  : 
ce  qui,  sans  doute,  leur  a  déplu  et  paru  trop 
visiblement  contrarier  la  nature  de  ce  chant. 


la,  la  :  les  manuscrits  anciens  de  celte  église 
la  marquent  la,  la,  la,  la,  la,  sol.  Le  nouveau 
Sénonois  l'a  conservée  sur  le  la  pour  la  te- 
neur, et  lui  donne  pour  terminaison  (a,  (a, 
Noies  esseni.     *<>'»  /*>  '«»  *>f  ;  l'Àuxerrois  a  adopté  cette 

nouvelle  terminaison  çui  fait  une  partie  du 
chant  de  V Alléluia  qui  s'y  joint  à  la  fin,  et 
qui  seul  lui  tient  lieu  d'antienne  et  fait  k 
complément  du  chant.  »  (Ibid.,  p.  241.) 
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•  Il  faudrait  de  même  des  bémols  5  tous 
les  $i  de  dessous  la  clef. 

«  On  a  vu  ot-devant  que  le  bémol  ne  doit 
être  employé  que  pour  la  nécessité  et  non 
pour  la  nature.  x 

«  On  a  (quantité  de  pièces  de  chant  de  ce 
mode,  qui  est  très-noble  et  très-mélodieux. 
Plusieurs  églises  ont  conservé  dans  ce  mode 
le  chant  des  préfaces,  la  bénédiction  du 
eierge  pascal,  celle  des  fonts  baptismaux  et 
autres  pièces,  surtout  des  graduels,  comme 
Tecum  principium  de  la  première  messe  de 
Noël.  t&%  compositeurs  du  nouveau  Graduel 
de  Paris  l'ont  employé  très-souvent  ;  comme 
c'est  presque  la  même  tournure  pour  tous 
ees  répons  graduels,  la  répétition  en  devient 
extrêmement  sensible*  »  (Poisson,  Traité  du 
chant  grég.,  part,  h,  pp.  221,  222.) 

D$  la  transposition  du  sous-éolien,  ou  hypo- 
éolien.  —  €  Le  sous-éolien  ou  hypo-éolien 
peut  se  transposer  en  l'élevant  k  ta  quarte 
au-dessus  de  sa  finale;  alors  il  a  son  octave 
depuis  la  a  jusqu'à  la  aa,  la  division  à  sa 
finale  ré  d. 

— «  On  trouve  peu  de  pièces  dans  cette  posi- 
tion ;  l'avant-dernier  Antiphonier  de  Paris  y 
avait  l'hymne  nocturne  de  l'Avent,  mal  a 
propos  marqué  de  I  hyper-molio,  transposito 
ad  lecum  hyperdvrii.  »  (lbid.,  pp.  229,  230.) 

«  On  attribue  au  second  mode,  et  avec 
raison,  la  psalmodie  incomplète  des  petites 
heures  de  P&gues,  parce  qu'elle  est  suivie 
é'Hmc  dits  qui  est  au  dixième  mode,  ou  de 
la  seconde  espèce  du  second  mode,  ou  sous- 
éolien.  Les  usages  des  différentes  Eglises 
sont  différents  sur  cette  psalmodie.  Le  Ro- 
main chante  la,  la,  fa,  sol,  sol  :  la  étant  la 
teneur.  A  Paris  on  chante  ut,  ut,  la,  si,  si  : 
ut  étant  la  teneur.  Dans  l'Antiphonier  de 
1736,  on  l'a  notée  par  /b,  fa,  /b,  ré,  mi,  mi. 
Ci-devant  à  Sens,  elle  était  in  directum  ta, 


Hypo-éolien.  —  «  Mode  de  l'ancienne 
musique ,  appelé  aussi  par  Euclide  hypo- 
lydien  grave.  Ce  mode  a  sa  fondamentale 
une  quarte  au-dessous  de  celle  du  mode 
éolien.  »  (  J.-J.  Rousseau.) 

HYPO-IONIEN,  ou  hypo-ustikh. — Bek 
seconde  espèce  du  sixième  ou  du  douzUme 
mode,  ou  de  Vhypo-ionien  ou  hypo-iaslic*. 
—  «  L'hypo-ionien,  que  l'on  appelle  aussi 
bypo-iastien,  est  le  douzième  mode  du  plain- 
chant.  Il  est  formé  de  la  septième  et  dernière 
octave  fondamentale,  dont  il  est  la  division 
arithmétique,  c'est  le  pi  a  gai  du  onzième; 
il  est  mode  majeur,  de  1  espèce  de  chant 
oxypycne.  Dans  la  plupart  des  livres  nou- 
veaux, il  est  confondu  avec  le  sixième  mode 
appelé  hypolydien,  auquel  les  modernes 
l'ont  rapporté,  parce  que  son  octave  est  d'une 
division  semblable  et  a  la  même  étendue  : 
on  doit  cependant  remarquer  :  1*  que  l'hypo- 
lydien  a  au-dessus  de  sa  finale  la  quarte 
variable,  tantôt  majeure,  tantôt  mineure; 
au  contraire,  l'hypo-ionien  a  eetle  quarte 
toujours  mineure,  qui  ne  peut  varier  sans 
détruire  la  nature  de  ee  mode;  8*  que  dans 
l'hypo-ionien,  la  quarte  étant  fixée  mineure 
par  le  fis ,  ee  mode  a  pour  note  variante  le 
si,  comme  tous  les  autres  modes.  C'est  sur 
le  si  seul  que  les  anciens  mettoienl  le  bémol, 

3ui  ne  fut  jamais  chez  eux  que  comme  acci* 
entel.  C'est  pourquoi  toutes  les  pièces  de 
chant,  qui  pour  quelque  expression  particu- 
lière avoient  besoin  du  bémol  au-dessous 
de  la  clef,  étoient  posées  sur  oette  ocUre 
qui  constitue  le  douzième  mode. 

«  Ceux  qui  ont  réduit  les  anciens  modes 
à  huit,  ont,  comme  nous  l'avons  dit,  mis 
celui-ci  sur  la  position  du  sixième,  en  lui 
donnant  en  tète  et  partout  le  bémol,  pour 
faire  chanter  xa  au  lieu  de  si  ;  et  où  le  cbaot 
a  eu  besoin  d'être  adouci  au  rat,  ils  ont  fait 
faire  ma  par  un  second  bémol  au  lieu  de  m. 
Cette  nouvelle  méthode  confond  entière- 
ment le  douzième  mode  avec  le  sixième, 
sans  que  rien  fasse  connoftre  combien  ils 
sont  différents.  De  plus,  les  anciens  ne  voû- 
taient point  qu'on  multipliât  les  signes,  ni, 
eomme  on  l'a  dit  ci-devant,  qu'on  notât  par 
bémol  ce  qui  pouvoit  être  noté  autrement. 

«  On  voit  encore  ici,  par  cette  réduction, 
que  les  modernes  ont  été  forcés  de  s'éloi- 
gner de  la  gamme  des  anciens,  qui  ne  con* 
naissoient  que  le  si  pour  note  variante,  et 
que  ces  modernes  ont  en  certains  cas  rendu 
variante  la  note  ma. 


sait  faire  attention,  la  source  de  la  corrup- 
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tion  des  étémeuts  d'un  art  si  simple  et  si 
naturel.  On  ne  doit  point  être  étonné  que 
l'ignorance  des  principes  fondamentaux  ait 
causé  tant  de  confusion,  en  sorte  que  la  plu- 
part des  chantres  n'entendent  rien,  et  ne 
peuvent  comprendre  la  différence  de  ces 
modes.  Qui  ne  connotlra,  par  exemple,  que 
le  cbant  de  l'Antipbonier  romain  moderne 
et  certains  autres,  ne  saura  pas  véritable- 
ment le  plain-chant. 

■  L'octave  du  douzième  mode  est  du  sol 
G  au  $ol  g,  sa  division  est  à  Yut<  sa  domi- 
nante au  mi  e,  sa  finale  et  sa  division  sont 
sur  la  môme  note  ut  c. 


Ociave. 


Noies  essent. 


Octave. 
Dît»,  cl  fia. 

OcU?e. 
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•  Ce  mode  a  les  mêmes  qualités  et  pro- 
priétés que  le  sixième,  mais  il  est  plus 
animé,  plus  diversifié,  plus  noble,  plus  ten- 
dre et  plus  onctueux.  a  (Poisson,  Tr.  du  eh. 
grég.,  part,  n,  p.  335-337.) 

Transposition  de  Vhypo-ionien.  —  «  Ce 
mode  se  peut  transposer  en  relevant  à  la 
quarte  au-dessus  de  sa  finale,  mais  il  n'est 
pas  d'usage ,  nous  n'en  trouvons  point 
d'exemples.  Il  lui  faudrait,  comme  dans  la 
position  de  l'hypo-lydien, plusieurs  bémols: 
il  est  toujours  mieux  dans  sa  position  natu- 
relle. 

«  Ou  trouve  des  modes  mixtes  du  cinq  et 
sixième.  C'est  ce  qui  se  fait  lorsque  l'un  em- 
prunte de  l'autre  ;  comme  dans  le  chant  de 
la  passion ,  les  notes  ri  mi  fa%  qui  h  Paris 
terminent  ordinairement  les  paroles  du  Sau- 
veur, sont  empruntées  de  l'octave  du  sixième 
mode  et  se  réunissent  au  cinquième.  De 
même  le  sixième  mode  emprunte  quelque- 
fois l'élévation  du  cinquième,  comme  on  I* 
voit  dans  le  répons  Christus  du  samedi 
saint  à  Paris,  ci-devant. 

«  On  trouve  beaucoup  d'exemples  de  ce 
mélange  pour  le  sixième,  mais  eefa  n'arrive 
que  par  échappée,  la  progression  du  mode 
se  retrouve  bientôt  dans  son  état  naturel, 
^eci  doit  s'entendre  des  pièces  de  l'Àntipho- 
nier. 

«  Presque  tons  les  livres  graduels  sont 
remplis  de  répons  graduels,  dont  le  corps 
est* du  sixième  mode,  et  le  verset  du  cin- 
quième son  authenle  ou  supérieur,  ce  qui 
produit  un  effet  très-gracieux.  Ordinaire- 
ment le  gros  du  chœur  chante  le  répons,  et 
un  ou  deux  députés  chantent  le  verset. 

«  Cet  exemple  si  fréquent  prouve  que  ce 
qui  se  chante  par  une  seule  ou  deux  ou 
trois  personnes,  peut  avoir  plus  d'élévation 
et  être  plus  vif  et  plus  animé  que  ce  qui  se 
chante  par  tout  le  chœur.  a  (/frtd.,  p.  339.) 

Hvro-eoaiBB.  —  «  Le  second  des  modes 
de  rsocianne  musique,  et  commençant  par 
le  mve.  BucKde  l'appelle  aussi  hypihiastien 
H  kjpopkrygim  grave.  Sa  fondamentale  est 
uno  quarte  au-dessoos  de  celle  du  mode 
ionien,  a  (J.-J.  Rousseau.) 


HYPOLYDIEN.— De  (a  première  espèce  du 
sixième  mode,  au  de  l'hypolydien.  —  «  Le 
sixième,  dans  Tordre  et  l'arrangement  des 
modes  du  chant,  est  l'hypolydien  ou  sous- 
lydien.  Jl  est  formé  de  la  troisième  octave 
fondamentale  dont  il  est  la  division  arithmé- 
tique; il  est  pair,  plagal  du  lydien  et  de  l'es- 
pèce de  chant  oxypycoe  ou  majeure.  Son 
octave  commence  à  Vut  d'en  bas  G,  et  se 
termine  à  l'iif  d'en  haut  c,  sa  finale  est  au 
fa,  sa  dominante  est  à  la  tierce  majeure  (a  a 
au-dessus  de  cette  finale  :  ses  repos,  outre 
sa  finale,  sont  à  sa  dominante,  à  ses  deux  oc- 
taves ;  mais  plus  ordinairement  à  celle  d'en 
bas,  à  la  tierce  au-dessous  de  sa  finale,  et 
quelquefois  à  la  seconde  parfaite  au-dessus, 
mais  rarement.  Ce  mode,  pour  éviter  le  tri- 
ton, ne  va  guère  sans  le  bémol,  mais  si  on 
trouve  Quelquefois  le  si  ou  bécarre  à  la 
quarte,  c  est  une  marque  qu'il  n'a  le  bémol 
que  par  accident,  et  qu'il  ne  lui  est  pas  es- 
sentiel, comme  aussi  quand  la  corde  mi 
n'est  point  variante,  il  est  vraiment  bypo- 
Jydien. 


^Octave. 


flot"*  easent. 


a 


m  _  Octa? e. 
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Domiuaie. 


Octave. 


«  Ce  mode  est  propre  aux  textes  dévots, 
tendres,  affectueux,  pieux,  de  congratula- 
lion,  d'actions  de  grâces,  de  prières,  de  con- 
fiance, d'invitation,  de  lamentation,  de  deuil, 
de  tristesse,  de  commisération,  de  joie  mo- 
dérée, de  douceur  et  d'amitié.  Il  joint  la 
grandeur  et  la  gravité  à  la  joie  et  à  l'affabi- 
lité. Il  faut,  dans  sa  composition,  faire  at- 
tention à  en  toucher  les  cordes  par  degrés 
presque  conjoints,  éviter  les  bonaisseroenls 
elles  sauts,  qui  sont  contraires  à  la  douceur 
et  à  la  modestie  de  ce  mode;  quoique  pour 
quelques  expressions  extraordinaires  il  peut, 
mais  très -rarement,  emprunter  quelques 
notes  du  cinquième ,  mais  sans  bondir  nt 
sauter. 

«  On  peut  transposer  le  sixième  mode,  en 
l'élevant  à  la  quarte  au-dessus  de  sa  finale: 
pour  lors  le  *t  changé  en  xa  par  le  bémol 
deviendra  sa  finrle,  le  ré  d  sa  dominante,  et 
son  octave  sera  depuis  fa  F  jusqu'à  fa  f .  On 
n'en  trouve  point  d'exemples  dans  les  an- 
ciens livres,  a  (Poisson,  Traité  du  cA.  grég.t 
p.  318,  335.) 

De  ta  psalmodie  du  sixième  mode. — «  Dans 
la  plupart  des  églises,  la  psalmodie  est  la 
même  pour  les  deux  espèces  du  sixième 
mode,  ou  plutôt  on  ne  les  distingue  pas  l'un 
de  l'autre;  cette  psalmodie  est  aussi  la  plus 
simple  et  la  moins  variée. 

«  Aux  fêles  simples  et  aux  fériés  on  fait 
l'intonation  toute  droite,  comme  dans  les 
autres  modes  ;  la  médiation  et  la  terminai- 
son sont  de  môme  qu'aux  offices  plus  solen- 
nels. Ce  mode  n'a  que  cette  terminaison,  a 
(Ibid.,  p.  3VJ, 311.) 

HiPOLYoïan.  —  Le  cinquième  mode  de 
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de  l'ancienne  musique  »  en  commençant  par 
le  «rare.  Bu  cl  i  de  l'appelle  aussi  hypo-iastien 
et  hypophrygien  grave.  Sa  fondamentale  est 
une  quarte  au-dessous  de  celle  du  mode 
lydieu. 

«  Euclide  distingue  deux  modes  hypo- 
lydiens  ;  savoir,  l'aigu,  qui  est  celui  de  cet 
article,  et  le  grave,  qui  est  le  même  que 
l'hypo-éolien. 

«  Le  mode  hypolydien  était  propre  aux 
chants  funèbres,  aux  méditations  sublimes 
et  divines  ;  quelques-uns  en  attribuent 
l'invention  à  Polymncste  de  Colophon,  d'au- 
tres à  Damon  l'Âthéuièn.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

HYPOM1XOLYDIEN  (Mode).— Du  huitième 
mode,  ou  de  Vhypomixolydien.  —  «  Le  hui- 
tième mode  du  chaut  appelé  hypomixolydien 
est  formé  de  la  quatrième  octave  fondamen- 
tale, dont  il  est  la  division  arithmétique.  Ce 
mode  est  le  plagal  de  l'hypermixolydien,  pair 
de  l'espèce  de  chant  oxypycne ,  ou  majeure. 
Son  octave  commence  au  ré  D  et  se  termine 
au  ré <1  ;  sa  division  au  sol  G,  qui  est  aussi 
sa  finale;  sa  dominante  est  à  la  quarte  ut  au- 
dessus  de  sa  finale ,  et  non  à  la  tierce  au* 
dessous  de  la  dominante  du  septième  son 
supérieur,  parce  que  cette  tierce  est  sur  la 
corde  variante. 

«  Outre  les  repos  qu'il  a  sur  sa  finale,  il  en 
peut  avoir  encore  à  sa  tierce  au-dessus  de 
cette  finale,  à  sa  dominante  ,  à  la  seconde 
au-dessus  de  sa  finale ,  à  la  seconde  au- 
dessous  ,  et  à  la  quarte  qui  termine  son 
octave  dans  le  bas  et  quelquefois  même  à  la 
note  au-dessous  de  cette  octave.  Les  moder- 
nes ont  ajouté  ce  mode,  afin  que  le  septième 
ne  fût  pas  sans  plagal,  dit  le  cardinal  Bona: 
mais  cette  raison  parott  sans  fondement  à 
ceux  qui  connoissent  que  la  source  de  tous 
l<*s  modes  est  dans  les  sept  octaves  fonda- 
mentales de  la  gamme  différemment  divi- 
sées. 


Octave. 


Ocu?e. 
Dit  eifto. 
Octave. 


Dominant* 


Notes  essent. 

■ES 


«  Le. huitième  mode  est  doux  ,~paisible  , 

Itropre  pour  les  narrations,  eta  un  agrément 
ort  naturel  :  il  est  harmonieux  ,  il  plaît  à 
l'oreille,  il  est  aussi  assez  pompeux,  il  n'est 
point  trop  vif;  ses  progressions  se  font  avec 
gravité  ;  il  est  aussi  déprécatoire ,  on  peut 
s'en  servir  pour  les  textes  oui  marquent  le 
désir  de  la  félicité  ou  de  la  gloire  qu'on 
demande  arec  larmes  ou  tremblement.  Il  est, 
>ar  sa  gravité,  particulièrement  propre  pour 
es  traits.  Enfin  ce  mode  peut  être  employé 
pour  tous  les  textes  qui  ne  peuvent  être  mis 
heureusement  sur  les  autres  modes  ;  il  est, 
disent  les  anciens  auteurs  ,  un  mode  près- 

3ue  universel.  C'est  pourquoi  il  est  si  fréquent 
ans  les  anciens  livres  pour  les  antiennes 
et  pour  les  répons. 

«  On  trouve  dans  le  Romain   en  usage 
parmi  noua»  et  dans  les  Autiphoniers  parti- 


i 


culiers  des  diocèses  qui  Pont  plus  suivi,  ou 
très-grand  nombre  de  répons  de  ce  mode, 
presque  tous  moulés  les  uns  sur  les  autres, 
ce  qui  doit  être  regardé  comme  un  début, 
une  vraie  disette;  une  même  mélodie  si 
répétée  cause  de  l'ennui  et  du  dégoût.  On 
trouve  le  même  défaut  dans  grand  nombre 
d'antiennes  du  septième  mode  ;  il  semble 
que  l'antienne  Eece  sacerdos  magma  soit  le 
modèle  de  la  plupart  des  antiennes  qu'on  a 
adjugées  à  ce  mode,  ce  qui  a  rendu  cette 
modulation  extrêmement  triviale. 

t  La  fécondité  et  la  douceur  du  huitième 
mode  Tout  fait  choisir  par  les  anciens  pour 
grand  nombre  d'hymnes  des  fêtes  solennel* 
les  ;  mais  no  pourroit-on  pas,  sans  rien  gâter 
dans  la  mélodie,  réformer  ces  anciens  chants 
d'hymnes  suivant  la  quantité  du  vers? 
quantité  que  les  anciens  chantres  ecclésias- 
tiques n'observoient  nulle  part,  comme  nous 
l'avons  dit  ci-devant.  »  (Poisson,  Tr.  duckm 
grég.t  pari,  u,  pag.  357-359.) 

A  propos  du  Veni  créât  or  ,  Poisson  s'ex- 
prime ainsi  :  «  Ce  chant  de  Feiu,  criefor 
Spiritus9  qui  est  du  Romain,  a  souffert  divers 
changements  dans  différentes  églises,  et  est 
néanmoins  toujours  reconnoissable.  Par 
exemple»  à  Paris  et  en  quelques  autres  égli- 
ses, on  lui  a  depuis  longtemps  donné  une 
entrée  très-chargée  et  fort  éloignée  de  la 
noble  simplicité  qu'on  lui  trouve  dans  la 
plupart  des  autres  églises;  mais  la  fin  du 
second  vers  qui  insiste  dans  l'aigu  est  par- 
ticulière à  Paris  ,  à  Rouen  et  à  Beau  vais,  et 
très-éloignée  de  la  douceur  du  chant  des 
autres  églises  ;  peut-être  que  ces  changements 
n'ont  été  faits  que  pour  le  contrepoint,  ce  qui 

f trouverait  encore  que  cette  nouveauté  dans 
e  chant  n'a  servi  qu'à  corrompre  l'ancienne 
beauté  du  pur  plam-chant ,  suivant  le  P*r* 
Jean  XX11.  »  (Poisson  ,  loe.  cit. ,  p.  **• 
368.) 

De  la  transposition  du  huitième  mode.  — 
«  Si  on  veut  transposer  le  huitième  mode 
en  l'élevant  à  la  quarte  au-dessus  de  sa 
Qnale ,  il  aura  son  octave  du  G  jui  g.»  et  sa 
division  au  c ,  qui  sera  sa  Qnale,  sa  domi- 
nante sera  au  fa  t.  »  (Poisson  toc.  «t.* 
p.  371.) 

Hypomixolydikit.  —  «  Mode  ajouté  par 
Gui  d'Arezzo  à  ceux  de  l'ancienne  mu- 
sique :  c'est  proprement  le  plagal  du  tnoda 
mixolydien,  et  sa  fondamentale  est  lainêfl* 
que  celle  du  mode  dorien.  » 

(J.-J.  Rousseac.) 

HYPOPHRYGIEN  (Mode).  Du  quain/m* 
mode  et  dé  set  différentes  positions.  —  Dtl* 
position  naturelle  et  ordinaire  dm  quatrièmt 
mode ,  de  ses  propriétés,  ou  de  rkypopkry- 
y  t'en.— t  Le  quatrième,  dans  l'ordre  des  modes 
du  chant,  est  appelé  hynophrvgien  ou  sous- 
phrygien  :  il  est  forme  de  la  seconde  or- 
tave  ♦  dont  il  est  la  division  aritbméti<|ue^fl 
est  plagal  et  le  pair  du  troisième,  de  l'aspect 
de  chant  barypycne  ou  mineure  inverse. 

«  Son  octave  commence  auai  B,  et  Boit  an 
si  b  ;  comme  il  eat  une  division  aritboéu- 
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que,  il  a  sa  qutute  dessus  et  sa  quarte  des- 
sous; sa  division  est  k  sa  finale  mi  E  ;  sa 
dominante  est  k  la  quarte  au-dessus  de  sa 
finale»  c'e$!-k-dire,  a  la  corde  la  a  :  elle  est, 
arec  celle  du  huitième  mode,  la  dominante 
la  plus  éloignée  de  sa  finale,  pour  les  modes 
pairs,  mais  k  la  tierce  au-dessous  de  la 
dominante  du  troisième  son  supérieur.  Ce 
mode,  outre  sa  finale  qu'il  ne  quitte  guère , 
a  ses  repos  k  sa  tierce  et  à  sa  quarte  au- 
dessus  de  sa  finale  ;  k  la  seconde  parfaite ,  et 
à  la  tierce  au-dessous ,  au  delà  de  laquelle 
il  passe  rarement,  quoiqu'il  puisse  aller  jus- 
qu'à la  quarte;  c'est  celui  de  tous  les  modes 
qui,  dans  ses  progressions ,  est  le  plus  res- 
serré; il  remplit  rarement  son  octave  dans 
le  bas,  mais  il  emprunte  souvent  de  son 
nu  tb  en  le  une  ou  deux  notes  au-dessus  de 


$oa  octave. 


Octave 


Octave. 
Dl? .  el  Ho. 
Octave. 


Dominaaie. 


Noies  essent. 


■  Ce  mode  est  bas9  humble»  timide»  mou, 
langoureux,  propre  aux  sentiments  de  com- 
ponction, de  tristesse,  de  plaintes,  de  prières» 
de  supplication,  de  lamentation  ,  de  gémis- 
sements :  il  adoucit  la  colère  par  sa  douceur 
ai  sa  modestie  ;  il  est  engageant ,  mais  il 
prend  quelquefois  le  haut  ton  du  troisième 
qu'il  imite  dans  les  remontrances ,  les  cor- 
rections, les  admirations;  il  est  aussi  propre 
i  la  congratulation ,  aux  récits  tristes  et 
modestes  ;  mais  le  faux-bourdon  ne  s'ac- 
corde pas  plus  avec  lui  qu'avec  le  troisième 
soo  autheote;  ce  qui  fait  qu'à  Notre-Dame 
de  Paris  on  prend  souvent  le  septième  ton 
avec  son  faux-bourdon  ,  pour  les  antiennes 
du  quatrième,  comme  le  jour  de  la  sainte 
Trinité  pour  l'antienne  deMagni/Uea9Electis. 
Aussi  après  le  psaume  ou  le  cantique»  l'an- 
tienne sonne  très-mal,  et  parolt,  comme  elle 
est  effectivement»  totalement  étrangère  à  la 
psalmodie.  «(Poisson,  Tr.du  ch.grég.,  part, 
il,  pag.  281,  965.) 

De  la  transposition  de  rhypophrygien,  ap- 
pelé* par  quelques-uns  quatrième  trrégulicr 
os  seconde  espèce  du  quatrième  mode,  ou  du 
locrien.  —  «  Le  quatrième  mode  se  trans- 
isse en  l'élevant  k  la  quarte  au-dessus  de 
sa  final*  ;  pour  lors  il  commence  son  octave 
au  mi  E  et  la  finit  au  mie;  ayant  la  division 
arithmétique ,  sa  quinte  est  au-dessus  de  sa 
quarte ,  sa  finale  au  la  a ,  sa  dominante  à  la 
quarte  au-dessus  re  d.  Ce  mode  s'appelle 
locrien;  de  l'espèce  de  chant  barypycne  ou 
mineure  inverse  :  il  a  les  mêmes  proportions 
que  le  pur  bypophrygien  ,  k  l'exception  de 
la  oote  qui  est  immédiatement  au-dessus 
de  *a  finale  qui  est  si  b.  On  doit  remarquer 

Ee  cette  corde  si  varie  dans  cette  espèce, 
mt  bécarre!  dans  le  corps  de  la  pièce ,  et 
bémol  k  la  fin  lorsqu'il  s'y  troure  :  ce  qui 
bit  recooootlre  et  marque  son  affinité  avec 
bypophrygien»  et  même  son  identité. 

«  Les  correcteurs  du  chant  romain  et  quel- 


3ues  autres  ont  abaissé  ce  mode  k  la  position 
e  l'hyponhrygien  ;  mais  pour  cela  ils  ont 
évité  la  chute  du  la  au  /h,  sentant  bien  que 
ces  notes  ne  peuvent  sonner  comme  resi  ; 
d'autres  ont  diésé  le /a,  afin  de  faire  une 
tierce  mineure  au  lieu  d'une  tierce  majeure. 

«  H.  Herluison ,  chanoine  de  Troyes,  n'a 
pas  connu  cette  transposition  de  l'hypopbry- 
gien»  lorsqu'il  s'est  efforcé,  dans  une  disser- 
tation sur  les  douze  modes  du  chant  ecclé- 
siastique, de  l'adjuger  k  l'bypo-éoiien ,  et  a 
prétendu  en  trouver  les  notes  essentielles 
dans  le  verset  du  répons  graduel  Hœc  dies  : 
en  conséquence  de  cette  idée,  il  a  rangé  au 
second  mode,  ou  plutôt  au  dixième,  le  vrai 
locrien  dans  le  traité  du  chant  qu'il  a  fait 
imprimer  k  la  tète  du  Psautier  et  des  Com- 
muns pour  l'église  de  Troyes. 

«  Quelques  églises,  comme  celle  de  Sens , 
pour  distinguer  le  locrien  du  quatrième 
commun,  l'ont  appelé  quatrième  irrégulier.» 
(Poisson,  loc.  cit.,  pag. 279, 280.).  .  . 

Tel  est  ce  mode  marqué  par  ce  vers  :  Et 
quandoque  per  A  Quartum  finire  videbis. 

De  la  seconde  espèce  du  quatrième  mode 
appelé  hypomixolocrien.  —  «  Les  anciens 
ont  rejeté  cette  seconde  espèce  du  quatrième 
mode.  Elle  se  forme  de  la  division  arithmé- 
tique de  la  siiième  octave  qui  est  appelée 
bâtarde  :  elle  s'appelle  hypomixolocrienne; 
c'est-à-dire  ,  sous-locrienne  ou  quatrième 
mode  dans  les  sons  aigus  ;  d'autres  l'ap- 
pellent hypopbrygienne. 

«  Quoique  les  anciens  aient  rejeté  eette 
espèce  de  chant ,  aussi  bien  que  le  double 
troisième,  dont  nous  avons  parlé,  néan- 
moins on  trouve  quelques  exemples  de 
celui-ci  dans  les  livres  de  chant  de  Paris , 
de  Sens ,  et  peut-être  ailleurs.  Tels  sont 
rinvitatoire  du  jour  de  Noël  avec  le  psaume 
Venite  qui  y  est  joint,  raison  pour  laquelle 
cet  invitatoire,  et  autres  semblables,  est 
marqué  par  in  B,  ce  qui  se  trouve  conforme 
k  ce  rers  :  Tertius  et  quartus  in  B. 

«  A  Paris,  on  donne  dans  ce  mode  (le  lo- 
crien) la  psalmodie  solennelleaux  cantiques 
évangéliques ,  comme  ci-devant  en  l'élevant 
à  la  position  du  locrien. 

«  Les  modes  mixtes  du  phrygien  et  de 
l'hypophrygien  ne  font  point  une  espèce 
particulière  el  sensible;  ils  empruntent  l'un 
de  l'autre,  le  premier  pour  s'abaisser,  l'au- 
tre pour  s'élever,  mais  cela  ne  se  fait  que 
comme  par  échappée,  ainsi  que  nous  l'avons 
déjà  remarqué ,   et  ces  pièces  reviennent 

{iromplement  k  leur  mode  naturel  ;  ce  oui 
ait  qu'elles  n'ont  jamais  été  regardées 
comme  une  espèce  particulière  de  modes 
mixtes. 

«  L'hymne  Te  Deum  laudamus  est  du  qua- 
trième mode  partout ,  mais  d'une  espèce 
singulière  ;  elle  ne  marque  son  mode  par 
la  finale  de  ses  versets  que  vers  le  milieu, 
les  premiers  se  terminent  k  la  tierce  au- 
dessus  qui  est  médiante  de  ce  mode,  quel- 
ques-uns k  la  dominante.  »  (Poisson,  loc.  cit. 
pp.  281,  282,  289,290.) 

Htpophbyoien.  —  «  Un  des  modes  de 
l'ancienne  musique  dérivé  du  mode  pLry- 
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gien,  dont  la  fondamentale  était  une  quarte 
au-dessus  de  la  sienne. 

«  Kuclide  parle  encore  d'un  autre  mode 
hypopnrvgien  au  grave  de  celui-ci  :  c'est 
celui  qirun  appelle  plus  correctement  by- 
po-ionien. 

c  Le  caractère  du  mode  hypophrygien 
était  calme,  paisible  et  propre  a  tempérer 
la  véhémence  du  phrvgien.  il  fut  inventé, 
dit-on,  par  Damon,  l'ami  de  Pylhias  et  l'é- 
lève de  Socrate.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

HYPOPROSLAHBANOHENOS.  —«Nom 
d  une  corde  ajoutée,  à  ce  qu'on  prétend,  par 
Jiui  d'Àrezzo  un  ton  plus  bas  que  la  proslam- 
banomène  des  Grecs  ,  c'est-à-dire,  au-des- 
sous de  tout  le  système.  L'auteur  de  cette 


nouvelle  corde  l'exprima  par  la  lettre  r  de 
l'alphabet  grec,  et  de  là  nous  est  venu  le 
nom  de  la  gamme.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

HYPORCHEMA.  —  «  Sorte  de  cantique 
sur  lequel  on  dansait  aux  fêtes  des  dieux,  i 

(J.-J.  Rousseau.) 

HYPOSYNAPHE.  —  «  C'est,  dans  la  mu- 
sique  des  Grecs,  la  disjonction  des  deui 
tétracordes  séparés  par  1  interposition  d'uu 
troisième  tétracorde  conjoint  avec  chacun 
des  deux  ;  en  sorte  que  les  cordes  homolo- 
gues de  deux  tétracordes  disjoints  par  hypo- 
synaphe  ont  entre  elles  cinq  tons  ou  une 
septième  mineure  d'intervalle.  Tels  soot  lei 
deux  tétracordes  hypatôn  et  synemménfa.  » 

(J.-J.  Rousseiu.J 


i 


I.  —  Huitième  degré  de  l'échelle  dans  la 
notation  boétienne,  correspondant  au  se- 
cond #t,  et  le  troisième  degré  du  système 
des  cinq  syllabes,  au  moyen  duquel,  suivant 
M.  Fétis,  Guido  désigna  l'échelle  générale 
des  sons. 

Cette  lettre,  dans  l'alphabet  des  signes 
des  ornements  du  chant  de  Aomanus,  indi- 
quait, dit  M.  Nisard,  que  la  note  initiale  d'un 
Itsaume  doit  Atre  chantée  au-dessous  de 
a  note  finale  du  psaume  précédent. 

1 1  D  A  O.  —  Terminaison  par  les  voyelles 
de  Spiritui  sancto,  de  même  que  EUOUAE 
est  la  terminaison  de  Sœculorum  amen,  par 
la  consonnance  des  vocales.  Mais  cette  pre- 
mière abréviation  est  peu  usitée. 

1ALÈME.  —  c  Sorte  de  chant  funèbre  ja- 
dis en  usage  parmi  les  Grecs,  comme  le  /i- 
mos  chez  le  même  peuple,  et  \emaniro$  chez 
les  Egyptiens.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

IMITATION.  —  L'imitation,  dans  le  sens 
général,  est  une  chose  si  naturelle  à  laquelle 
chacun  de  nous  est  si  enclin,  qu'elle  a  heu  le 
plus  souvent  è  notre  insu,  et  que  nous 
sommes  les  derniers  à  nous  apercevoir  que 
nous  imitons  telle  ou  telle  personne  dans  sa 
btanière  d'agir,  de  parler,  de  chanter. 

L'imitation,  en  musique,  est  une  figure 
tellement  naturelle  aussi,  qu'elle  naît  de 
Tencbatnement  des  diverses  parties  harmo- 
niques, enchaînement  tel  qu'une  ou  plu- 
sieurs parties,  se  superposant  à  une  pre- 
mière ,  sont  conduites  a  imiter  les  formes 
sous  lesquelles  cette  première  se  sera  pré- 
sentée. 

Cette  interprétation  que  nous  donnons 
ici,  est  conforme  à  la  théorie  musicale. 
M.  Fétis  dit  «  que  cet  enchaînement  des 
phrases  harmoniques  conduit  souvent  &  imi- 
ter, péme  sans  dessein,  certaines  formes 
d'une  voix  par  une  autre.  *(  Traité  de  l'har- 
monie et  du  contrepoint,  p.  72.) 

La  phrase  qui  doit  être  imitée  s'appelle 
antécédent.  On  donne  le  nom  de  consé- 
quent à  l'imitation, 

«  L'imitation ,  dit  encore  M.  Fétis  [ibid.), 

Cut  se  diviser  en  trois  genres  principaux  : 
premier  est  limitation  proprement  dite, 


qui  peut  être  interrompue  lorsque  la  mar- 
che de  la  composition  y  oblige  ;  le  secood , 
où  l'on  s'impose  l'obligation  de  continuer 
l'imitation  exacte  jusqu'au  bout,  est  appelé 
canon  ;  enfin,  le  troisième,  qui  est  périodi- 
que, prend  le  nom  de  fugue.  Toute  compo- 
sition scientifique  appartient  plus  ou  moins 
k  l'un  de  ces  genres.  » 

IMMOBILES  et  MOBILES  (Sons).  -  il* 
musiciens  mettent  une  autre  espèce  de  dis- 
tinction entre  les  ebordes  de  ce  système  (le 
système  des  tétracordes  grecs),  en  f  eue  de 
laquelle  ils  appellent  les  unes  stables  ou  im- 
mobiles, les  autres  mobiles.  Les  immobiles 
sont  celles  qui  ne  varient  point  dans  la  dis- 
tinction des  genres,  mais  qui  demeurent 
toujours  dans  la  mesme  teneur,  ainsi  que 
font  les  extrêmes  des  tétracbordes,  qui  soot 
toujours  les  mesmes  en  chaque  genre.  Les 
mobiles  au  contraire  sont  celles  que  l'oo  i 
coutume  de  changer  dans  la  mutation  des 
genres ,  et  qui  ne  demeurent  pas  toujours 
en  un  mesme  son  ou  teneur  s  comme  sont 
celles  qui  soot  entre  les  extrêmes  des  tetrt- 
chordes.  Les  immobiles  donc  répondent  s* 
oit  et  au  la  du  système  d'Aretin  (Gui  d'A- 
rezzo) ,  ausquelles  TA  ré  du  vrotlambaneme- 
no$  est  ajouté,  de  sorte  qu  elles  sont  sept 
eu  nombre,  sçavoir  est,  proslambanomoM, 
hypate  hypaton9  hypate  meson,  mete9  pan- 
mesef  nete  diexeugmenonf  et  nete  Ayperèolees. 
Les  mobiles  sont  toutes  les  autres  qui  soot 
comprises  entre  celles-cy,  sçavoir  est,  ps- 
rhypate  hypaton,  et  lichanos  hypaton  ;  parmi- 
pâte  meson9  et  lichanos  met  on;  trite  dtcitug- 
menon9  et  paranete  diezeugmenon  ;  trite  tôt 
perboleonf  et  paranete  hyperboleon.  »  (U 
science  et  la  pratique  du  plain-duaU ,  par 
Juiulhac,  p.  77,  78.) 

IMPAIRS  (Modes).  -—Les  quatre  premiers 
modes  du  chant  ecclésiastique  furent  trou- 
vés, comme  Ton  sait,  par  saint  Ambroise. 
Ces  modes  étaient  : 

ré    mi    fa    toi  la  si  mt  ré 

mi    fa    toi  ta  ti  wt  ré  mt 

fa    toi  la  ti  mt  ré  mi    f* 

toi  la  ti  al  ré  m    [a   $J 
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Au  temps  de  saint  Grégoire,  ces  jmo  tes 
étant  devenus  insuffisants,  ce  Pape  fit  déri- 
rer  de  chacun  des  premiers!  un  second 
mode  auquel  il  donna  pour  point  de  départ 
la  quarte  au  grave  du  nfode  primitif,  en  sorte 
que  Je  son  qui  dans  celui-ci  était  le  princi- 
pal se  trouva  placé  le  quatrième  aans  le 
mode  dérivé.  Ainsi  le  mode  : 

ré    mi    fa    sol    la    si    et    ri, 

par  le  renversement  de  la  tonique  à  la  quarte 
inférieure,  donna  naissance  au  mode  : 

la    fî    «I    ré    mi    fa    toi    ta, 
et  ainsi  des  autres. 

H  en  résulta  que  les  quatre  premiers  mo- 
des engendrant  chacun  un  second,  un  dérivé, 
ne  se  présentèrent  plus  dans  le  même  ordre. 
Au  lieu  de  les  compter  par  premier,  second, 
troisième»  quatrième»  on  les  compta  par 
premier,  troisième»  cinquième»  ses tième, 
par  l'intercalation  des  modes  dérivés.  Ceux- 
ci  furent  appelés  authentes  ou  authentiques» 
supérieurs»  et  les  autres  pJeeatur,  collaté- 
raux, inférieure,  etc.  Enûo,  à  cause  de  la 
place  que  les  uns  et  les  antres  occupèrent, 
les  dén vés  furent  appelés  pain,  les  premiers 
impairs. 

IMPARFAIT.  —  t  Ce  not  a  plusieurs  sens 
en  musique. 

<  Le  temps  ou  mode  imparfait  était»  dans 
nos  anciennes  musiques,  celui  de  la  divi- 
sion double. 

«  Une  cadence  imparfaite  est  celle  qu'on 
appelle  autrement  cadence  irrégulière. 

f  Dne  consonnance  imparfaite  est  celle  qui 
peut  être  majeure  eu  mineure»  comme  la 
tierce  ou  la  si  île. 

t  On  appelle»  dans  le  plain-cbant»  mode* 
imparfaite  ceux  qui  sont  défectueux  en  haut 
ou  en  bas»  et  restent  en  deçà  d'un  des  deux 
termes  qu'ils  doivent  atteindre.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

IMPOSER  L'ANTIENNE ,  imponere,  impe- 
rare,  injungmre,  prœcipere,prmctnere.  —  C  est 
entonner  «ne  antienne  et  imposer  en  quel- 
que sorte  à  un  autre  l'intonation  qu'on  a 
prise  ;  ce  qui,  pensons-nous,  rentre  dans  le 
sens  déporter  t  antienne.  «  Reliquœ  anlipho- 
n»  imperaniur  religiosis  presbyte  ri  s  et  anti- 
quis  per  i Nos, qui  exsequuntur  oflicium  can- 
tons :  antiphooa  vero  de  Beneéictus  se  m  per 
imperatur  Dompno  abbati  Dominidsdiebus 
et  festis  apostolorum,  et  magnis  et  simpli- 

cibus  duplicibus»  si  prœsens  fuerit In 

diebus  vero  trium  lectionum  non  imperatur 
prodicta  antîpbona,  sed  incipitur  per  illum» 
qui  exequitur  officium  cantoris.  (Ordin.  mss. 
&  Pétri  Aureœ  Vol.).  Le  môme  Ordinaire  dit 
encore  :  «  Psalmo  sic  finito,  unus  de  canto- 
ribus  prœeipiat  antipbonam  de  Magnificaê 
Bompno  abbati ,  et  abbas  dicat  antipbonam» 
tidehcet,  vespere  autem  sabbati.» 

Un  autre  manuscrit  de  l'église  de  Cambrai 
fol.  6,  v*,  dit  :  «  Cantor  major  procedit  in 

clioro  in  capa  sua pnecipiçns  0  majori- 

1ms  per  ordinem.  » 

Lorsque  le  custode  du  chœur»  crûtes  chori, 


demande  au  chantre  à  porter  l'antienne  à  un 
des  chanoines,  on  dit  alors  qu'il  requiert 
l'antienne,  requirit  antiphonam:  quam  a  can- 
ton requirit,  quia  ab  eu  omnia  rcquiruntur. 
(Voy.  Du  Caisge,  au  mot  Requirere.) 

On  dit  aussi  imposer  le  psaume,  les  lita- 
nies ,  imponere  psalmum,  htaniam.  «  Schola 
vero  ad  nutum  diaconi  imponit  Htaniam.  » 
(  Ordo  romanus.)  a  Quo  loco  idem  celebralor 
mcipit  Te  Deum  laudamus,  injungenle  ma- 
jore cantore.  »  Ordin.  eccl.  Camer.,  ms.,  fol. 
1,  r).  (Ap.  Du  Cange.) 

—  L'Ordinaire  de  l'église  cathédrale  d'Or- 
léans nous  apprend  qu'un  chapier  fut  con- 
damné à  un  jour  de  prison,  au  pain  et  è  l'eau» 
pour  avoir  entonné  l'introït  Statuit,  au  lieu 
de  Sacerdotcs.  (Ibid.,  p.  187-188.) 

—  «  À  Laudes  et  à  Vêpres  les  enfants»  de 
chœur  (dans  l'église  de  Saint-Jean  de  Lyon) 
aussi  bien  que  ceux  de  l'église  de  Vienne, 
imposent  les  deux  on  trois  premiers  mots 
des  antiennes,  en  sorte  que  cela  fasse  un 
sens;  et  des  perpétuels  ou  des  chanoines» 
selon  les  fêtes»  imposent  les  psaumes.  —  Il 
y  a  encore  quelque  chose  de  plus  rigoureux 
dans  l'église  collégiale  des  chanoines  de 
Saint-Just,  où  Ton  observe  très-exactement 
tout  ce  qui  se  pratique  à  Saint-Jean  de 

Lyon Si  un  chanoine  ou  un  perpétuel 

de  Saint-Jean  impose  mal  une  antienne,  on 
le  chasse  du  chœur  pour  cet  office»  et  un 
autre  recommence  l'antienne.  Voilà  comroeut 
en  usent  des  personnes  à  qui  le  culte  de 
Dieu  n'est  point  indifférent,  et  qui  ne  font 
point  son  œuvre  avec  négligence»  de  peur 
d'encourir  la  malédiction  de  Dieu»  pronon- 
cée par  la  bouche  de  son  prophète.  C'est  là 
le  vrai  moyen  de  contenir  chacun  dans  son 
devoir.  »  (Voyages  liturgiques,  pp.  62  et  70.) 

lMPROVISAT10N.-~«L'orgue,:lit-oncom« 
munément,  est  l'instrument  de  l'imprévu; 
il  faut  donc»  pour  en  toucher»  être  toujours 
prêt  à  improviser. 

«  C'est  là  une  des  erreurs  qui»  plus  d'une 
fois,  ont  perdu  l'orgue»  et  qui,  maintenant 
encore»  l'empêchent  de  se  relever. 

«  Je  proteste  donc  contre  la  fureur  d'im- 
provisation qui  s'est  emparée  des  organistes 
italiens,  espagnols  et  français.  Depuis  un 
siècle,  il  n'y  a  qu'une  école  qui  sache  tou- 
cher l'orgue  et  qui  sache  écrire  pour  l'or- 
gue» c'est  l'école  allemande;  or,  elle  compte 
un  si  petit  nombre  d'improvisateurs,  que, 
maigre  la  hauteur  de  leur  talent»  hauteur 
prodigieuse,  fondée  sur  la  science  la  plus 
exacte  et  le  sentiment  le  plus  «rave,  on  peut 
dire  de  l'école  allemande  qu  elle  n'impro- 
vise pas  :  elle  lit. 

«  C'est  en  lisant  qu'on  est  sûr  de  n'of- 
frira Dieu  aué  le  résultat  d'une  pensée  mû- 
rement réfléchie,  et  de  retremper  son  ima- 
gination à  la  source  des  grands  maîtres. 
C'est  en  improvisant  qu'on  est  sûr  de  parler 
étourdkneot»  incorrectement,  de  compter 
sur  son  imagination,  et  d'y  compter  toujours; 
comme  si  l'imagination,  abandonnée  à  elle 
seule,  n'était  pas  la  folle  du  logis. 
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c  L'improvisation  perpétuelle  est  surtout 
mauvaise  en  ce  qu'elle  tend  à  substituer  le 
goût  irréfléchi  d  un  seul  individu  aux  exi- 
gences d'une  grave  assemblée»  le  caprice 
à  la  science 

c  Car  l'art  aussi  subit  ces  deux  lois,  dont 
!a  première  est  exploitée  par  les  ignorants 
et  les  paresseux,  la  seconde  par  les  tra- 
vailleurs, qui  cherchent  franchement  la 
science  et  l'expérience.  La  nécessité  de  pré- 
férer la  musique  écrite,  comme  fixant  et 
agrandissant  la  langue  musicale,  est  de 
toute  évidence 

«  Malgré  ce  que  j'ai  dit  contre  la  fureur 
d'improviser,  qui  usurpe  à  l'orgue  les  droits 
sacres  d'une  lecture  sévèrement  choisie, 
l'improvisation  sera  toujours  la  manie  du 
plus  grand  nombre. 

«  Improviser,  c'est  bientôt  dit.  On  se 
figure  avoir  improvisé,  quand  on  a  jeté  au 
lu»sard  quelques  phrases  sans  unité 

«  Improviser,  c'est  lire,  sans  doute,  h 
livre  ouvert  dans  son  imagination,  mais  y 
lire  quelque  chose,  et  non  pas  rien;  c'est  y 
déchiffrer  une  idée  nette,  complète,  bien 
conformée,  ayant  tous  ses  membres,  avec 
le  mouvement  et  la  vie;  un  thème  enfin  et 
ses  développements  naturels;  des  formules 
arrêtées,  précises,  avec  toute  la  symétrie  et 
l'élégance  de  leur  application.  Pour  parler 
ne  faut-il  pas  avoir  quelque  chose  à  dire?... 
La  musique  n'est  pas  un  assemblage  de 
syllabes  ;  c'est  une  langue  avec  sa  syntaxe 
et  son  but,  qui  est  celui  d'exprimer  une 
idée?  Qu'est-ce  encore  une  fois  qu'une  idée, 
ou,  comme  nous  l'avons  dit,  un  thème  avec 
ses  développements?  C'est  une  mélodie  ré- 
gulière soutenue  d'une  régulière  harmonie. 
Quelquefois  la  mélodie  est  contenue  dans 
l'harmonie  même,  et  comme  roulée  dans 
les  feuilles  et  les  fleurs  de  ce  bouquet  offert 
à  Dieu  par  l'Ame  de  l'organiste. 

«  Toute  idée  musicale  est  soumise  à  une 
mesure,  et  l'assemblage  de  ces  mesures  à 
un  rhyihme.  La  mesure  règle  la  quantité 
et  la  longueur  des  notes,  et  le  rnythme 
classe  d'une  manière  parallèle  un  certain 
nombre  de  mesures,  les  unes  en  face  des 
autres.  Vous  adoptez  une  mesure  uniforme 
pour  tout  votre  morceau,  pour  toute  votre 
idée  :  ainsi,  la  mesure  è  deux  temps,  je  sup- 
pose; et  vous  gardez  ce  genre  de  mesure 
pour  toute  la  durée  de  votre  discours  mu- 
sical. Le  mouvement  de  votre  imagination 
exige-l-il,  comme  cela  se  voit  souvent  chez 
les  grands  auteurs,  que  vous  changiez  de 
mesure;  que,  par  exemple,  vous  passiez  des 
deux  temps  aux  trois?  Ce  sera  encore  pour 
une  certaine  masse  démesures,  et  non  pour 
une  ou  deux  seulement;  autrement  vous 
ressembleriez  à  ces  poulains  échappés  qui, 
du  pas  le  plus  tranquille,  passent  au  galop 
pour  une  ou  deux  secondes,  puis  s'arrêtent 
aussi  brusquement,  puis  avancent,  puis  re- 
culent, et  font  en  un  clin  d'œil  tous  les  tours 
que  leur  dicte  la  panique  ou  quelque  autre 
instinct  capricieux. 


«  L'affaire  du  rbythme  est  moins  sensible 
au  premier  abord;  il  ne  s'agit  que  de  s'y 
exercer.  Le  rhytbme  ne  s'entend  ici  que  de 
la  carrure  des  phrases  ou  de  leur  parallé- 
lisme. Il  oppose  à  une  phrase  de  quatre,  six 
ou  huit  mesures,  uue  autre  phrase  de  même 
calibre;  on  ne  fent  pas  toujours,  k  1a  pre- 
mière audition,  si  la  carrure  est  exacte;  il 
faut  le  vérifier;  car  ce  parallélisme  est  de 
rigueur,  pour  la  satisfaction  de  l'oreille, 
comme  pour  la  complète  exposition  d'une 
idée 

«  En  analysant  des  fragments  de  grain» 
maîtres  de  I  école  musicale  religieuse,  ou 
trouve  quelquefois  à  la  fin  de  leurs  pièces, 
en  manière  de  péroraison,  un  certain  nom* 
bre  de  mesures  excédantes,  et  soutenues 
par  une  note  de  pédale;  mais  ce  n'est  qu'ace 
exception  è  la  règle  générale  que  nous  Te- 
nons de  poser  ;  exception  qui  ne  se  rencon- 
tre qu'à  cet  endroit  final,  et  gui  s'açpoii 
sur  une  tradition  sacrée,  quasi  liturgique. 
On  sait  que  le  plain-chant  est  une  parcelle 
de  l'ancien  système  de  musique,  qui  ne 
parait  pas  avoir  connu  celui  que  nous  pra- 
tiquons aujourd'hui;  et,  par  conséquent,  Il 
mesure  nous  semble  être  un  des  signes  dis- 
tiuctifs  de  la  musique  moderne.  Or,  ao 
temps  de  la  musique  non  mesurée,  le  rhylhme 
suivait  surtout  la  direction  que  lui  impri- 
maient les  paroles,  et  ces  paroles  n'éuieot 
pas  toujours  rimées  ni  même  scandées,  té- 
moin les  antiennes  de  plain-chant.  A  la  fia 
des  pièces  de  musique  religieuse,  on  réser- 
vait toujours  pour  l'Amen  un  certain  nombre 
de  mesures,  sans  affecter  un  rhytbme  bien 
marqué,  sans  trop  s'occuper  du  rhjtbme 
qui  avait  gouverné  la  pièce  totale.  C'est 
encore. cet  Amen,  cet  Alléluia,  qui  se  repro- 
duit aujourd'hui  dans  toutes  les  pièces  de  la 
grande  école  d'orgue,  même  dans  l'école 
protestante,  qui  continue,  sans  le  savoir,  de 
terminer  ses  chefs-d'œuvre  par  ce  signe  de 
tradition  catholique. 

«  Comme  tradition  de  musique  sans  me- 
sure, mais  non  sans  rbythme,  nous  avons 
encore  dans  le  système  moderne  le  récitatif 
et  ses  dérivés,  comme  les  points  d'orgue  * 
les  ralenli$s$ement$  ;  mais,  à  part  ce  petit 
nombre  d'exceptions,  la  mesureet  lerbyiaoe 
sont  les  éléments  nécessaires  de  toute  mu- 
sique, par  conséquent  de  toute  improvisa- 
tion mesurée. 

«  Résumons-nous -.pour  improviser,  c'est- 
è-dire  exprimer  une  idée,  commences  par 
avoir  une  idée. 

«  Mesurez-la,  si  vous  voulez  qu'on  lasoivt- 
Rhythmez-la,  si  vous  ne  voulez  pas  l'estro- 
pier, c'est-à-dire  la  jeter  en  ce  monde  avec 
un  corps  sans  tète,  ou  deux  têtes  sans  jas* 
bes  ni  bras 

«  L'improvisation  n'est-elle  pas  on  doa 
naturel  ?  Peut-on  s'apprendre  a  avoir  des 
idées?  L'un  n'empêche  pas  l'autre  : 

Nascuntur  poète,  fiunt  oralores. 

c  Vous  ne  serez  pas  né  poète,  mais  vous 
deviendrez  orateur.  Et  si  vous  refusez  <Tap* 
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prendre  à  devenir  improvisateur,  vous  n'en 
improviserez  pas  moins,  et  vous  le  ferez  très- 
mal,  contrairement  à  toutes  les  règles  de 
Pari  et  du  goût. 

■  Sans  doute,  les  hommes  naturellement 
inspirés  pourront  toujours,  h  travail  égal, 
dé)«$ser  les  inspirations  acquises,  parce  que 
leur  imagination  est  une  mine  féconde  qui 
augmente  les  ressources  du  travail;  mais 
rarement  les  inspirés  par  nature  travaillent 
autant  que  les  autres;  et  ceux-ci  ont,  sur- 
tout à  l'orgue,  un  avantage  qui  fuit  ordinai- 
rement les  improvisateurs  naturels,  c'est 
l'esprit  des  combinaisons  scientifiques,  es- 
prit nécessaire  à  la  richesse  d'barmouie 
religieuse.  Les  improvisateurs  naturels  sout 
plutôt  mélodistes,  parce  qu'il  est  plus  fa- 
cile d'entasser  des  phrases  sans  contrepoint 
que  de  concevoir  à  la  fois  un  chant  et  sa 
basse  harmonique;  ils  sont  si  fort  habitués 
i  être  servis  à  I  instant  parleur  imagination 
chanteuse,  qu'il  leur  répugne  de  chercher 
quoi  que  ce  soit,  et  pour  harmoniser  il  faut 
chercher,  chercher  beaucoup.  Ils  n'aiment 
fias  plus  à  lire  qu'ils  n'aiment  à  chercher; 
aussi,  rarement  réunissent-ils  la  double 
puissance  de  l'harmonie  et  de  la  mélodie ,  la 
double  qualitéd'improvisateuretdelecteur... 

t  L'exercice  suit  la  volonté.  Lisez  et  écou- 
tez beaucoup  de  très-bonne  musique  ;  ana- 
lysez-la de  mémoire  d'abord,  aGn  d'habi- 
tuer votre  imagination  à  se  passer  de  plu- 
mes et  de  papiers.  Quand  vous  écrivez, 
jetez  k  grands  traits  les  premières  mélodies 
qui  tous  viennent  à  l'esprit,  en  indiquant 
sommairement  les  principaux  effets  d  har- 
monie. Soyez  rapide  et  clair.  Comptez  bien 
vos  mesures  ;  accouplez-les  ou  rbytbmez-les; 
apprenez  vos  mains  et  vos  pieds è  étajer  cette 
ample  surface  mélodique  avec  une  basse  et 
des  interludes  convenables.  Répétez  cela 
jusqu'à  ce  que  vous  puissiez  librement  ex- 
primer, sans  les  avoir  sous  les  yeux,  non- 
seulement  vos  propres  idées,  mais  surtout 
celles  des  grands  mattres;  et  votre  imagi- 
nation, ainsi"  fortifiée  par  un  aliment  conti- 
nuel de  musique  transcendante  et  de  re- 
cherches sérieuses,  deviendra  bientôt  féconde 

autant  que  variée ■  (De  V orgue,  par 

M.  Joseph  RÉGftiKn,  pp.  fc51  à  W9.) 

INHARMONIQUE,  adj.,  qui  n'admet  pas  ou 
txclut  l'harmonie.  —  On  dit  qu'une  tonalité 
ou  un  système  musical  est  inharmonique, 
lorsque  cette  tonalité  repose  sur  une  gamme 
<J<mt  les  intervalles  sont  inappréciables  et 
trèwapprochés  les  uns  des  autres;  à  raison 
même  de  celte  multiplicité  de  degrés,  il  est 
impossible  qu'une  pareille  tonalité  comporte 
l'harmonie.  Telle  est  la  tonalité  des  Arabes 
et  des  Indous,  et  généralement  toutes  celles 
qui  remontent  à  l'antiquité.  Ces  tonalités 
sont  visiblement  basées  sur  l'institution  de 
la  parole,  sur  l'alliance  étroite  delà  musique 
et  dulangagedans  les  premiers  âges,  et  elles 
ont  dans  la  parole  leur  harmonie  essentielle. 
L'organe  vocal,  dans  la  parole,  parcourt  ef- 
fectivement des  intervalles  indéterminés, 
inappréciables,   des  inflexions  en  rapport 


avec  le  sens  intellectuel  que  la  personne  qui 
parle  veut  mettre  eu  lumière,  et  avec  le  sen- 
timent ou  la  passion  qui  l'anime.  Mais  à 
mesure  que  la  musique,  auxiliaire  de  la  pa- 
role dans  l'antiquité,  s'est  détachée  du  lan- 
Sage  pour  vivre  d'une  vie  propre  et  se 
évelopper  dans  son  énergie  interne  et  sa 
sphère  particulière,  elle  a  été  contrainte  de 
chercher  dans  une  distribution  d'intervalles 
fixes,  distincts  et  précis,  les  éléments  d'un 
sens  propre  qui  fût  pour  l'âme  sensible  ce 
que  le  sens  de  la  parole  est  pour  l'Ame  in- 
tellectuelle. Alors  l'élément  de  l'harmonie 
est  venu  s'offrir  comme  complément  de  ce 
sens.  Telle  est  la  tonalité  moderne. 

Le  plain-chant  est  mélodique.  Et  j'incline 
h  croire  qu'il  l'est  essentiellement,  c'est-à- 
dire,  que  l'harmonie  le  détruit  dans  soi 
essence. 

INSTANT.  —  On  appelait  instant  un  signe 
de  durée  représenté  dans  la  notation  par  la 
semi-brève,  et  qui  étant  considéré  comme 
la  parcelle  de  durée  la  plus  faible  qui  pût 
être  perçue  par  l'ouïe,  était  réputé  indivi- 
sible. «  Vers  le  xii"  siècle,  dit  H.  Chastes 
(Catalogue  de$  manuscrite  de  la  bibliothèque 
de  Chartres*  18M)),  on  a  substitué  au  mot 
atome  employé,  dès  le  vm*  sièle,  pour  dési- 
gner la  376*  partie  de  Yostentum  qui  répond 
ènolreminute  actuelle,  le  mot  instant  qu'on 
trouve  dans  le  Grœcismus  d'Ebrard,  dans  la 
Géométrie  d'Hugues  de  Saint- Victor,  restée 
manuscrite,  et  dans  le  passage  suivant  du 
ras.  980  du  fonds  de  la  Sorbonne,de  la  Bi- 
bliothèque nationale  de  Paris  :  înstans  pars 
temporis  cujus  nulla  pars  ut.  Momtntum 
vero  pars  temporis  est  constans  ex  dlxiii  tw- 
lanlibus  :  mtnutum  quoque  est  ui  momentis 
collectum  ;  punctum  vero,  etc.  » 

Au  xii*  siècle,  le  temps  musical,  tempus 
harmonicum,  qui  était  regardé  comme  l'unité 
de  durée,  se  divisait  en  trois  parties  égales, 
et  ces  parties  étaient  des  instants,  instantia. 
Musica  mensurabilis  et  peritia  modulations 
sono  cantuque  consistens  armonico  lempore 
mensurata,  dit  Jérôme  de  Moravie.  Tempus 
autem  (armpnicum)  prout  hic  sumitur,  est 
distinctus  sonus  resolubilis  in  très  instancias* 
Instans  vero  hic  sumptus  est  illud  minimum 
et  indivisibile,  quod  in  sono  auditus  clare  et 
distincte  potest  percipere  (chap.  25.) 

Il  en  était  autrement  à  une  époque  plus 
ancienne,  et  c'est  encore  Jérôme  de  Moravie 
qui  le  dit. Ce  qui,  au  m*  siècle,  était  appelé 
instant,  était  connu  sous  le  nom  de  temps 
par  ses  devanciers  ;  mais  il  préfère  l'opinion 
des  modernes,  c'est-à-dire  des  musiciens  de 
son  époque  :  Quod  etiam,  apud  veteres,  dice- 
batur  tempus;  sed  modernorum,  ut  videturf 
melior  est  opinio,  quiscilicet  in  lempore  ar- 
monico motui  subjecto  successionem  ponunt. 
(Ibid.)(Voy.  Y  Histoire  de  (harmonie  au  moyen 
Age,  par  M.  us  Coussbmakbr;  Paris,  Didron, 
1852,  in4\  p.  U2.) 

INSTRUMENTAL.  —  «  Qui  appartient  au 
jeu  des  instruments  :  tour  de  chant  instru- 
mental ;  musique  instrumentale.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

iRSTauMBSTAL.  —  *  Qui  se  rapporte  aux 
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instruments.  On  dit  un  concert  instrumen- 
tal, pour  un  concert  où  l'on  n'entend  que  des 
instruments.  On  appelle  composition  ins- 
trumentale la  musique  qui  est  écrite  pour 
les  instruments.  »  (Fêtis.) 

INSTRUMENTATION.  —  Art  d'employer 
les  instruments  dans  l'orchestre,  de  les  grou- 
per et  de  disposer  leurs  timbres  de  la  ma- 
nière la  plus  favorable  k  l'expression,  et  k 
produire  de  beaux  effets  de  masse,  de  dé- 
tail et  de  contraste. 

INSTRUMENTS.  —  Nous  pourrions  nous 
borner  ici  à  reproduire  la  définition  géné- 
rale des  instruments  donnée  par  M.  Fétis. 
Suivant  ce  théoricien,  les  instruments  sont 
des  c  appareils  destinés  à  produire  des  sons 
k  l'imitation  de  la  voix  humaine,  et  k  for- 
mer des  concerts  par  la  réunion  de  leurs 
timbres.  On  divise  communément  les  ins- 
truments en  quatre  sections  principales, 
savoir  :  1°  les  instruments  k  cornes;  S"  idem 
k  vent  ;  3*  idem  à  percussion  ;  k°  idem  k  frot- 
tement et  à  corps  métalliques  on  vitreux* 
La  classe  des  instruments  a  cordes  se  subdi- 
vise en  instruments  k  cordes  pincées,  k  ar- 
chet et  k  clavier.  Parmi  les  instruments  à 
vent,  on  remarque  ceux  du  genre  des  flûtes 
k  tujaux,  k  bouche  ou  k  bec,  ceux  qui  se 

{ouent  avec  une  anche  ou  languette  vi- 
trante, et  ceux  qui  ont  une  embouchure  en 
cuivre.  Les  instruments  de  percussion  ren- 
ferment deux  classes,  les  tambours  ou  ins* 
truments  k  peaux  tendues,  et  les  timbres  de 
diverses  formes.  Enfin  les  instruments  k 
frottement  sont  les  harmonicas,  les  fers  har* 
moniques,  les  plaques,  etc.  » 

L'orgue  étant  en  effet  pour  nous  l'instru- 
ment religieux  par  excellence,  ou  plutôt  le 
seul  instrument  religieux,  la  définition  ci- 
dessus  suffit  amplement  k  un  dictionnaire 
du  genre  de  celui-ci.  Nous  savons  bien  qu'au 
moyen  âge,  une  foule  d'instruments  étaient 
admis  dans  les  églises;  on  peut  en  voir 
rénumération  dans  la  brochure  de  feu  Bottée 
deToulmon,  intitulée  Dissertation  sur  les  ins- 
trumenté de  musique  employés  au  moyen  âge  ; 
in-8%  Paris,  Duverger;  mais  ces  instruments 
n'en  étaient  pas  pour  cela  plus  religieux.  C'é- 
tait, commeaujourd'hui, la  musiquemondaine 
faisant  irruption  dans  le  temple.  Contentons* 
nous  de  rappeler  que  le  Cérémonial  des 
évoques,  après  avoir  interdit  k  l'orgue  des 
chants  profanes  et  lascifs,  ajoute  :  nec  alia 
instrumenta  musicalia,  prêter  organum,  ad- 
dantur;  et  que  le  premier  concile  de  Milan, 
tenu  en  1565,  et  présidé  par  saint  Charles 
Borromée,  proclama  la  sentence  que  l'Eglise 
n'ouvre  ses  portes  qu'à  l'orgue  seul  :  Organo 
tantum  in  ecclesia  locus  sit;  tibiœ  et  refiqua 
musica  instrumenta  excludantur  (t.  XV  Conc. 
ed  Lab.,  p.  296).  Selon  Egidius,  ce  fut  au 
xii*  siècle  que  l'Eglise  adopta  définitive- 
ment l'orgue,  k  l'exclusion  de  tous  autres 
instruments,  car  ils  introduisaient  dans  le 
temple  les  abus  du  théâtre  :  Hoc  solo  musieo 
instrumcnto  utitur  Ecclesia  in  diversis  can* 
tibus,  et  in  prosis,  in  sequentiis  et  inhymnis, 
propter  abusum  histrionum  ejectis  aliis  corn» 
muniter  instrumentis.  (Cité  par  M.  J.  Régnier. 


dans  son  livre  De  l'orgue,  p.  13*)  Et  un  de 
nos  plus  illustres   prélats,   S.  R.  Monsei- 
gneur de  Bonald,  archevêque  de  Lyon,  fat 
montré  fidèle  k  ces  traditions*  lorsque,  dsus 
un  mandement  dont  tous  les  artistes  dire* 
tiens  ont  gardé  la  mémoire,  il  a  eiprimé  l* 
vœu  que  l'orgue   fût  le  seul   instrument 
adopté  dans  les  églises  de  son  diocèse*  Nwu 
nous  ferions  un  plaisir  de  citer  les  paroles 
de  l'éloquent  prélat,  si,  en  même  temps,  il 
n'eût  cru  devoir  consacrer  l'usage  de  l'ae- 
compagnemenl  du  plain-cbant  par  Forgne; 
opiniou  que  nous  avons  le  regret  de  ne  pou- 
voir partager,  car,  selon  nous,  l'harmonie, 
même  consommante,  est  destructive  des  di- 
vers caractères  des  modes  ecclésiastiques, 
et,  sous  ce  rapport,  l'orgue  d'accompagne- 
ment nous  paraît  avoir  porté  le  deraiei  coup 
k  la  tonalité  grégorienne. 

Quant  k  l'introduction  en  France  de  h 
musique  dans  les  églises  c'est-à-dire  des 
instruments,  il  est  bon  d'en  montrer  l'on- 

£ne.  L'auteur  de  V Histoire  de  la  mififwtf 
i  ses  effets  (t.  IV,  p.  8k)  dit  que  cette  inbo» 
duction  est  due  à  Catherine  de  Médicis,  prie- 
cesse  italienne,  et  que  cette  reine,  «  ajaat 
poli  et  formé  sa  cour  k  ses  manières,  la  mu- 
sique devint  tout  k  coup  k  la  mode  dans  les 
temples,  comme  sur  les  théâtres  et  don  la 
ruelles.  »  Le  même  écrivain  nous  apprend 

aue  Campra  fut  le  premier  qui  eut  la  crédit 
e  faire  entrer  les  violons  dans  le  chœur  de 
Notre-Dame  de  Paris. 

INSTRUMENTS  dis  sos,  DBHHUUx.-Dans 
le  moyen  Age,  on  appelait  les  instruments  à 
sos9  c  est  à -dire  de  ton,  les  instruments  dont 
on  se  servait  dans  la  musique  ordinaire,  et 
les  instruments  de  hiraux,  c'est  à-dire  di 
hérauts ,  ceux  qui  étaient  k  l'usage  des  troe- 
vères  et  des  jongleurs  :  c  Au  disner  il  J  heull 
grant  jubilee  des  enfans  de  coerdeNotit» 
DameetdeSaint-Jéri  qui  canterenl  plusieurs 
fois  l'un  après  l'autre,  des  trompes,  <te 
menestraux,  des  chantres  de  monseigneur, 
et  plusieurs  instrumèns  de  sos  et  de  biriui 
qui  estoient  venus  de  plusieurs  pajs.  »  (Récit 
de  l'abbé  de  Saint-Àubert.  —  Vojr.  Coil*t- 
mus.  de  la  bibl.  de  Cambrai,  par  M.  ni  Cou- 

SEMA&ER,  p.  ik.) 

INTENSE.  -  «  Les  sons  intenses  sont  cent 
qui  ont  le  plus  de  force,  qui  s'eo tendent  de 
plus  loin  ;  ce  sont  ceux  aussi  qui,  étant  ren- 
dus par  des  cordes  fort  tendues,  vibrent  par 
là  même  plus  fortement.  Ce  mot  est  latin» 
ainsi  que  celui  de  remisse  qui  lui  est  opposa 
mois,  dans  les  écrits  de  musique  théorique, 
on  est  obligé  de  franciser  l*un  et  l'autre.  » 

(J.-J.  Roussxic.j 

INTERCIDENCR.  —  Seconde  manière, 
suivant  les  symphoniastes  français,  de  termi- 
ner l'intonation  des  antiennes  ;  la  première 
manière  se  fait  par  periélèse  ou  circonvolu- 
tion. 

Ce  root  intercidence  a  le  même  sens  que 
diaptose. 

INTERLUDE.  —  C'est  un  petit  morceau 

3ue  Ton  joue,  comme  le  nom  l'eipriD** 
ans    les    intervalles    des   strophes  d'un 
hymne,  ou  entre  un  psaume  et  un  *ui" 
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Dans  l'usage  ordinaire,  le  root  de  préludé 
est  plus  usité,  bieu  que  sa  signification  soit 
toute  autre. 

On  donne  aussi  le  nom  à" interlude  à  cette 
partie  de  la  fugue  qu'on  nomme  divertisse- 
ments, ou  même  à  certains  épisodes  qui, 
jansune  pièce  quelconque,  ne  tiennent  pas 
essentiellement  au  sujet. 

INTERVALLE.  —  Suivant  Boèce  :  Inter- 
vallum  est  soni  acnti  gravisque  dislantia. 
Ainsi,  un  intervalle  est  l'espace  qui  est  com- 
pris entre  deux  sons,  l'un  aigu  et  l'autre 
çravé,  ou,  pour  mieux  dire,  graves  et  aigus 
l'un  par  rapport  à  l'autre. 

11  faut  noter,  avec  le  même  Boèce,  que  •*- 
terialla  cum  sint  quidam  taeiti  transitus  a 
tono  ad  sonum,  non  sunt  audibilia,  sed  tan- 
tum  intelligibilia.  —  Suivant  Baechfus,  Tfo- 
itrvaiU  est  une  transition  cachée  d'un  son  à 
un  autre  ;  voilà  pourquoi  on  dit  qu'il  est 
intelligible  et  non  perceptible.  —  Suivant 
Salinas  :  Est  sani  ad  sonum  habit udo.  — 
D'autres  disent  encore  :  Est  magnitudo  duo- 
but  circumsrripta  sonis.  Ce  que  Ton  pour- 
rait traduire  de  cette  manière  :  l'intervalle 
est  un  espace  circonscrit  par  deux  sons. 

Il  y  a  douce  sortes  d'intervalles  :  le  ma- 
jeur, le  moindre,  l'égal,  le  consonnant,  le 
ilissonnant,  le  simple,  le  composé,  le  diato- 
nique, le  chromatique,  l'enharmonique,  le 
rationnel  et  l'irrationnel. 

L'intervalle  majeur  est  celui,  par  exemple, 
de  l'octave  par  rapport  à  la  quinte,  etc. 

Le  moindre  est  celui  de  la  quarte  par  rap- 
port à  la  quinte,  et  de  la  quinte  par  rapport 
à  l'octave,  etc. 

Végal  est  celui  d'une  quinte  comparée  à 
une  autre  quinte,  ou  d'une  octave  comparée 
à  uoe  autre  octave.  Ce  qui  doit  s'entendre 
•lu  rapport  de  nombre  en  nombre  et  non  au- 
trement. 

Le  consonnant  se  dit  de  l'octave,  de  la 
quinte  et  de  la  sixte. 

Le  dissonant  est,  par  exemple,  comme 
l'intervalle  d'un  ton  ou  d'une  seconde,  ou 
d'an  demi-ton. 

Le  simple  est  celui  qui  ne  peut  être  divisé 
per  un  autre  ton. 

Le  composé  est  celui  qui  peut  être  divisé 
par  un  autre  ton. 

Le  diatonique  est  celui  qui  a  lieu  sur  les 
tons  naturels. 

Le  chromatique  est  celui  qui  a  lieu  d'un 
ton  à  un  demi-ton. 

L* inharmonique  est  l'intervalle  du  dièse. 

Irrationnel  est  celui  qui  peut  s'écrire  en 
chiffres,  comme  par  exemple  Y  intervalle  de 
h  quinte  que  l'on  marque  par  un  3  ou  par 
un  S,  ou  de  l'octave  que  l'on  marque  par 
•a  S  ou  par  un  1. 

Enfin  V irrationnel  est  celui  qui  ne  peut 
Jire  soumis  à  aucune  dénomination  de  nom- 
l«.  (Voy.  Ceeoue,  lib.  u,  ch.  80,  p.  241.) 

Brossard  va  éclaircir  ce  qui,  dans  ce  qui 
KécMe,  mérite  explication  : 

«  Intervalle,  en  grec  &«*Tijf*«.  C'est  pro- 

preaemla  différence  ou  distance  qu'il  y  a 

u  un  sou  grave  à  un  son  aigu,  ou  d'un   son 

11  ju  à  un  son  grave  qu'on  mesure  ordinai- 

DicTiofld,  de  Plain-Chint. 


rement,  et  qu'on  nomme  du  nom  d'un  des 
chiffres  de  la  table  ci -dessous  : 


1|2|5|4|5|6|7|   simples. 

8  |  9  | 10 

fl  |  42|.15|  U|    doubles. 

15  |16  1 17 

18  |  t9|  20  |  21  |    triples. 

22  |  25  |  24 

25  |  2d  |-27  |  28  |    quadruples. 

29  fetc.|elc. 

1     1      !      1 

«  Ceux  du  rang  d'en  haut  marquent  les 
intervalles  simples:  ceux  des  trois  autres 
rangs  marquent  les  intervalles  compo- 
sés, c'est-à-dire,  ou  doubles  ou  répliqués 
comme  ceux  du  second  rang,  ou  triples 
comme  ceux  du  troisième  rang,  ou  quadru- 
ples comme  ceux  du  quatrième  rang,  etc. 

«  Pour  réduire  tout  d'un  coup  un  inter- 
valle composé  à  son  simple,  il  n'y  a  qu'à  ôter 
toujours  7  du  nombre  qui  lui  donne  le  nom , 
s'il  ne  reste  rien,  ce  sera  la  7*  qui  sera  le 
simple  ;  s'il  reste  quelque  chose,  le  chiffre 
restant  sera  le  nom  de  Yintervalle  simple. 
Par  exemple,  si  l'on  veut  savoir  ce  que  c  est 
qu'une  18%  on  n'a  qu'à  ôter  7  du  nombre 
13,  reste  6.  La  13*  est  donc  proprement  une 
6*  doublée.  Ou  bien  si  l'on  veut  savoir  ce 
que  c'est  qu'une  96%  6lez  3  fois  7  ou  91, 
reste  5;  la  26"  est  donc  une  quinte  quadru- 
pler Tout  intervalle  composé  est  toujours 
réputé  de  la  même  nature  que  le  simple  qui 
lui  répond,  pour  les  intervalles  consonnants 
et  dissonants,  » 

Intervalles.— «Le  chant  étant  un  art  qui 
enseigne  la  propriété  des  sons  capables  de 
produire  quelque  mélodie  et  quelque  har- 
monie, ce  qui  se  fait  par  une  liaison  de  dif- 
férents sons  qui  se  forment,  tant  en  haus- 
sant la  voix  qu'en  la  baissant,  il  faut  con- 
notlre  les  différentes  parties  qui  en  consti- 
tuent la  nature. 

«  Les  sons  qui  appartiennent  au  chant 
sont  différents  par  la  raison  du  greme  et  de 
Yaigu. 

«  Le  son  aigu  est  celui  qui  est  supérieur 
ou  plus  haut  qu'un  autre,  et  le  son  grave 
est  celui  qui  est  inférieurou  plus  bas  qu'un 
autre  ;  ainsi  un  son  aigu  est  grave  par  rap- 
port à  un  autre  plus  haut,  et  un  son  grave 
est  aigu  par  rapport  à  un  antre  plus  bas.  La 
distance  que  les  sons  aigu  et  grave  laissent 
entre  eux  s'appelle  intervalle. 

«  On  appelle  aussi  ton  ces  sons,  mais  la 
signification  ordinaire  du  mot  ton  est  assez 
vague,  et  souvent  ne  veut  dire  autre  chose 
qu  un  son  en  tant  qu'il  a  quelque  rapport  à 
un  autre  son.  C'est  dans  ce  sens  qu  il  y  a 
dans  le  chant  sept  tons  qui  s'entresiuvent  na- 
turellement, soit  en  montant  du  grave  Ter* 
l'aigu,  ou  en  descendant  de  l'aigu  vers  lo 
grave.  Si  on  veut  aller  jusqu'au  huitième, 
neuvième  et  dixième,  ils  se  trouveront  res- 
semblants au  premier,  au  second»  au  troi- 
sième, et  ainsi  de  suite. 

«  Ces  tons  ont  été  attachés  &  ces  sept  syl- 
labes, ut,  ré,  mi9  fa,  sol,  la,  si. 

m  Un  ton  est  donc  l'intervalle  d'un  son  h 
l'autre  le  plus  prochain,  excepté  ceux  de  mi 
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è/bet  si  h  ut,  parce  que  ces  deux  intervalles 
sont  plus  petits  ou  plus  resserrés  que 
les  autres,  et  s'appellent  demi-tons  ou  eemi- 

tons. 

«  11  faut  distinguer  dans  les  sons,  le  son 
uniforme  et  le  son  disparate. 

«  Le  son  uniforme  n'est  autre  chose  qu'un 
éclat  de  voix  ou  un  frappement  de  l'air  qui 
louche  le  sens  de  l'ouïe  de  la  même  façon, 
comme  la  la  la. 

«  Le  son  disparate  est  celui  qui  se  fait 
avec  inflexion,  lorsque  la  voix  monte  ou 
descend  par  différents  intervalles;  c'est  ce 
qu'on  appelle  proprement  tons  ou  demi- 
tons. 

«  Dans  les  sons  disparates,  les  uns  s'ap- 
pellent continus  ou  conjoints,  les  autres  dis- 
joints ou  séparés.  Les  notes  procèdent  par 
pegrés  conjoints  quand  elles  montent  ou 
descendent  par  des  secondes  ;  mais  par  tout 
.  autre  intervalle,  c'est  par  degrés  disjoints. 
Quand  elles  procèdent  par  des  intervalles 
désagréables  ou  défendus,  cela  s'appelle 
mauvais  progrès  (361). 

«  Les  aegrée  conjoints  sont  de  deux  sor- 
tes :  le  ton  et  le  semi-ton.  Le  ton  est  la  con- 
nexion d'une  note  majeure  à  celle  qui  la  suit 
immédiatement  aussi  majeure  9  comme  fa, 
sol.  Le  semi-ton  ou  demi-ton  est  la  connexion 
d'une  note  mineure  h  une  majeure,  comme 
mi9  fa  ;  ou  d'une  majeure  à  une  mineure, 
comme  fa,  mi. 

«  Le  ton  et  le  semi-ton  s'appellent  aussi 
seconde  parfaite  et  seconde  imparfaite. 

«  Les  demi-tons  dans  le  chant  sont  du  mi 
au  fa  et  du  si  à  IV,  et  ils  s'appellent  demi- 
tons  majeurs  naturels,  c'est-à-dire,  qui  ne 
varient  point.  Si  cependant  on  apposoit  un 
bémol  avant  ce  mi  ou  ce  si,  ils  deviendroient 
tons  par  rapport  à  la  note  supérieure,  et 
demi-tons  par  rapport  à  la  note  immédiate- 
ment inférieure. 

«  Les  demi-tons  mineure  sont  ceux  qui  se 
font  du  si  béquarre  ou  naturel  au  si  bémol, 
ou  du  mi  naturel  au  mi  bémolisé,  comme  si 
xa;  mi,  ma;  ou  xa,  si;  ma,  mi. 

«  Les  différents  degrés  des  différentes  no- 
tes s'appellent  cordée. 

«  Après  les  secondes  suit  la  tierce  qui  est 
majeure  ou  mineure. 

«  La  tierce  majeure,  qui  s'appelle  aussi  le 
diton,  comprend  deux  tons,  comme  ut,  mi; 
et  fa,  la. 

«  La  tierce  mineure  ou  le  semi-diton  com- 
prend un  ton  et  un  demi-ton,  comme  ré,  fa, 
et  elle  s'appelle  tierce  mineure  directe  ;  ou 
comme  mi,  sol,  et  elle  s'appelle  tierce  mi- 
neure inverse.  La  tierce  mineure  droite  ou 
directe  est  ainsi  appelée,  parce  que  le  demi- 
7  ton  ne  se  trouve  qu'après  le  ton  a  la  seconde 
.  note  en  montant  tout  droit  à  la  troisième, 
ré,  m,  fa.  La  tierce  mineure  inverse  ou 
renversée  est  ainsi  appelée,  parce  que  le 
demi-ton  est  au  bas  de  la  tierce  en  la  ren- 

(561)  C'est  ce  queJumilhac  appelle  mauvaise  suite; 
les  sons  disparates  sont  ceux  que  les  auteurs,  ainsi 
que  Jumilhac,  appellent  voix  discrètes,  disdretœ  voces. 

(3ti2)  c  Dans  quelques  Eglises  qui  prétendent  suivre 


versant,  comme  sol,  ri,  mi  :  ou,  le  demi-ton 
est  au-dessus  du  ton  dans  la  directe,  et  il 
est  au-dessous  dans  l'inverse. 

«  La  quarte  mineure  ou  le  diatsssaron  com- 
prend deux  tons  et  un  semi-ton.  Le  semi* 
ton  peut  être  ou  au  commencement,  comme 
mi,  la;  ou  à  la  fin,  comme  ut,  fa;  ou  au 
milieu,  comme  ré,  soi. 

«  La  quarte  majeure,  qui  serait  fa,si,  ou  si, 
fa,  est  dure  et  de  mauvais  progrès;  elle  doit 
être  évitée  dans  la  composition  du  chant: on 
l'appelle  triton. 

c  La  quinte  ou  le  diapente  comprend  trois 
tons  et  un  semi-ton,  comme  ré,  la;  fa,  ut; 
ut,  eol;  sol,  ré,  oui  sont  composés  d'une 
tierce  majeure  et  d'une  tierce  mineure.  On 
appelle  fausse  quinte  celle  qui  est  composée 
de  deux  tierces  mineure ,  comme  m,  se* 
Quoiqu'elle  doive  être  rare,  elle  n'est  pas 
toujours  à  rejeter  ;  mais  elle  doit  l'être  ab- 
solument quand  elle  est  jointe  au  triton. 

a  La  sixte  ou  sixième  ou  Vhexacordt  est 
composée  d'une  tierce  et  d'une  quarte  :  elle 
ne  peut  être  employée  dans  le  plain-chant 
que  très-rarement  et  pour  quelque  cas  ex- 
traordinaire :  elle  doit  renfermer  deux  demi- 
tons  dans  ses  six  cordes,  comme  ré,  sa,  ou 
comme  mi  finale  et  ta  dominante  dans  le 
troisième  mode,  qui  est  celui  où  elle  est 
communément  admise. 

«  La  septième  ou  Yheptaeorde,  comme  de 
Vut  d'en  bas  au  si  au-dessus,  ou  du  ré  aussi 
d'en  bas  à  Vut  au-dessus,  n'est  point  admise 
en  plain-chant,  et  est  rejetée  aussi  bien  que 
le  triton,  comme  étant  de  mauvais  proarii, 
et  par  conséquent  défendue,  désagréable  et 
extrêmement  dure.  On  ne  la  trouve  que im 
la  prose  Veni,  sancte  Spiritus  de  la  Pentecôte, 
à  la  strophe  Lava  quod  est  sordidum,  encore 
n'y  est-elle  que  par  accident  et  comme  une 
reprise  de  chant  qui  n'a  pas  de  liaison  avec 
ce'  qui  la  précède,  et  qui  par  conséquent  ne 
peut  servir  d'exemple  à  imiter  (962). 

«  Enfin  le  plus  grand  intervalle  qui  puisso 
se  trouver  dans  les  élancements  de  la  voit 
pour  le  plain-chant ,  est  l'octet*  parfaite, 
comme  de  Vut  d'en  bas  à  Vut  d'en  haut;  c'est 
ce  qu'on  appelle  diapason,  et  qui  comprend 
toutes  les  notes  du  plain-chant,  qui  n'admet 

[>oint  d'intervalle  plus  grand  que  celui  de 
'octave.  Ainsi  tous  les  intervalles  du  plain- 
chant  s'appellent  simples,  et  consistent  dans 
une  octave  et  toutes  les  notes  qui  sont  reu* 
fermées  dans  son  étendue:  savoir  la  seconde, 
la  tierce,  la  quarte,  la  quinte,  la  sixte  et  1* 
septième. 

«  Les  intervalles  composée  qui  vont  au 
delà  de  l'octave  sont  pour  la  musique. 

«  C'est  de  l'arrangement  de  ces  diverses 
notes  que  se  forme  toute  mélodie  et  toute 
harmonie.»  (Poisson,  TraUédu  chaut  grig.f 
pp.  31,  34.) 

INTERVALLES  SIMPLES.  —  Les  inter- 
valles sont  simples  ou  composés.  Les  inter 

le  par  romain,  on  trouve  le  mol  Lava  aor  le,  art,  at 
lieu  d'm ,  m.  Ces!  le  plus  simple  moyen  d*ériter  la 
septième,  et  ce  changement  ne  gâte  eu  aucune  façwi 
la  mélodie.  » 
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valles  simples,  en  matière  de  plain-chant, 

sont  ceux  qui  sont  contenus  dans  l'étendue 
de  l'octave;  tels  sont  le  demi-ton  ou  seconde 
mineure,  le  ton  ou  seconde,  l'bémiditon  ou 
tierce  mineure  (gui  devait  être  appelé  plus 
proprement  trihémitonion  au  lieu  d'hémidi- 
ton),  le  diton  ou  tierce  majeure,  le  diatessa- 
ron  ou  quarte,  la  quinte  ou  diapente,  l'hexa- 
corde  ou  sixte  mineure,  la  sixte  majeure  et 
l'octave. 

Il  faut  observer  que  Guido  ne  fait  mention 
que  de  six  intervalles  simples.  Ce  n'est  pat 
qu'il  ignore  la  sixte  et  l'octave;  il  en  parle 
en  toute  rencontre;  mais  c'est  parce  que  ces 
intervalles  ne  doivent  pas  être  employés  au 
chant  grégorien  en  degrés  disjoints,  c'est- 
à-dire  de  plain  saut,  si  ce  n'est  en  l'intona- 
tion du  troisième  mode,  où  la  sixte  mineure 
est  en  usage  au  lieu  de  la  quinte.  Les  inter- 
valles simples  les  plus  usités  sont  ceux  dont 
les  systèmes  sont  les  moins  éloignés  ;  ainsi 
les  secondes  sont  plus  usitées  que  les  tier- 
ces, les  tierces  que  les  quartes,  etc.,  etc. 

INTERVALLES  COMPOSÉS.  —  Les  inter- 
valles composés  sont  ceux  qui,  au  lieu  d'ê- 
tre compris  dans  une  seule  octave,  comme 
les  intervalles  simples,  l'excèdent  au  con- 
traire, et  sont  formes  de  la  première  ou  de 
h  seconde  octave,  telles  sont  la  onzième,  la 
douzième,  la  quinzième,  la  vingt-deuxième, 
ou  autres  semblables  intervalles  qui  embras- 
sent deux  ou  plusieurs  octaves. 

Les  intervalles  composés  ne  sont  jamais 
employés  dans  le  plain-cbant  par  degrés  dis- 
joints ou  de  plein  saut.  Tout  au  plus  peu- 
vent-ils être  employés  dans  les  consonnances 
de  la  musique  à  plusieurs  parties  ;  aussi  est- 
il  à  remarquer  que  Guido  n'en  fait  nulle 
mention. 

Les  intervalles  simples  sont  ceux  qu'Eu- 
rlide  appelle  explicabilia ;  les  intervalles 
composés  sont  ceux  qu'il  nomme  inexplica- 
61/1*0,  sans  doute  parce  que  les  grandeurs 
ou  les  distances  des  premiers  peuvent  seu- 
les être  expliquées  par  les  lois  de  l'octave. 
Voici  ses  paroles  :  Différencia,  qua  explica- 
bilia différant  ab  inexplicabilibui ,  e$t  qua 
a/m  sunt  explicabilia  f  alia  inexplieabiîia. 
Explicabilia  sunt  quorum  magnitudines  assi- 
gnari  possunl,  ut  tonus,  semitonium,  dito- 
*<m,  Iritonus,  et  his  similia.  Inexplieabiîia 
uro  ,  quœ  explicabilibus  majora  minorave 
MU  maonitudtne  aliqua  inexplicabili.  (Eu- 
clides,  in  Musica.) 

INTONATION.  —  «  Action  d'entonner. 
L'intonation  peut  être  juste  ou  fausse,  trop 
haute  ou  trop  basse,  trop  forte  ou  trop  fai- 
ble, et  alors  le  mot  intonation  accompagné 
d'une  épitbète  s'entend  de  la  manière  d'en- 
tonner. »  (J.-J.  Rousseau.) 

INTONATION.  —  «  L'intonation  est  la 
minière  de  commencer  quelque  chaut,  la- 
quelle consiste  en  un  seul  mot,  ou  deux,  ou 
plusieurs,  selon  le  sens  des  paroles,  et  selon 
la  décence  du  cbanl.  Or,  l'intonation  la  plus 
courte  est  la  plus  parfaite,  mais  il  faut  qu'il 

fait  un  peu  de  sens  des  deux  costés,  contre 
opinion  <te  ceux  qui  ne  veulent  qu'un  seul 
mot,  quand  ce  seroit  un  monosyllabe  ;  non 


toutefois  sans  se  contredire  :  car  en  certains 
endroits  ils  ont  marqué  plusieurs  mots  qui 
ne  sont  pas  si  nécessaires  qu'en  plusieurs 
autres  où  il  n9y  en  a  qu'un,  et  où  il  est  im- 
portant qu'il  y  en  ait  deux,  ou  mesme  trois, 
tant  pour  le  sens  des  paroles  que  pour  le 
sens  du  chant,  c'est-à-dire  pour  la  modula- 
tion ou  conclusion  raisonnable.  Par  exemple, 
ils  veulent  tous  ces  mots  pour  l'intonation 
de  cette  antienne,  Sit  nomen  Domini9  et  ne 
veulent  pas,  Beati  omne$ ,  mais  seulement 
Beati.  lis  approuvent  Nos  quivivimus;  et  non 
Visita  nos ,  mais  seulement  Visita.  Ils  accor- 
dent, Ecce  nomen  Domini ,  et  non,  Ne  timeas9 
Mariai  mais  seulement ,  Ne  timeas.  Ils  met- 
tent ,  Commendemus  nosmetipsos  ;  confortais 
manu  dissolutas ,  et  non,  0  admirabile  corn- 
mercium,  mais  seulement,  0.  Cependant 
toutes  ces  naroles-là  sont  requises  absolu- 
ment pour  faire  l'intonation  parfaite  et  na- 
turelle, parce  qu'elles  sont  toutes  nécessai- 
res autant  pour  le  sens  que  pour  la  décence 
ou  conclusion  du  chant.  Et  celte  parfaite 
intonation  donnera  bien  mieux  le  ton,  et 
fera  entrer  naturellement  dans  la  modula- 
tion du  restede  l'Antienne,  s'il  faut  la  pour- 
suivre ,  sinon  introduira  juste  dans  le  ton 
du  Pseaume  ou  du  Cantique  qu'il  faudra 
chanter  ensuite.  Néanmoins  si  l'Antienne 
est  si  courte  qu'il  en  faille  dire  la  moitié 
ou  plus  pour  aller  jusqu'au  sens  des  paroles, 
pour  lors  sans  y  avoir  égard  il  en  taut  dire 
seulement  deux,  ou  mesme  un  seul  mot  si 
deux  répugnent  au  sens,  comme  dans  celles- 
cy,  Lumen  ad  revelalionem  gentium9  cela  est 
trop  long  Lumen  ad,  ou  Lumen  ad  revelatio- 
nem,  répugne  au  sens  :  il  ne  faut  donc  que 
Lumen.  Senex  puerum  portabat ,  c'est  trop  ; 
Senex  puerum  répugne  au  sens  :  c'est  donc 
assez  Je  Senex.  Si  pourtant  le  premier  mot 
est  monosyllabe,  il  en  faut  dire  deux,  quand 
ce  seroit  contre  le  sens,  comme  dans  celle- 
cy,  In  mandatis  ejus,  c'est  trop,  veu  qu'il  ne 
reste  plus  que  deux  petits  mots,  cupitnimis  ; 
il  faut  donc ,  In  mandatis.  Et  si  le  premier 
mot ,  quand  mesme  ce  seroit  un  monosyl- 
labe, est  chargé  d'un  nombre  raisonnable 
de  notes,  comme  Hœc  dies%  ce  mot  seul, 
Hœc,  suffit  pour  l'intonation  parfaite.  Voilà 
toutes  les  règles  de  l'intonation,  dont  les 
chantres  ne  doivent  point  se  mettre  en  peine, 
parce  que  dans  la  plupart  des  livres  corri- 
gez toutes  les  intonations  sont  marquées 
jusques  à  la  première  grande  bare,  et  cela 
suflit  pour  n'y  jamais  manquer. 

«  Voicy  une  autre  erreur  dans  laquelle 
sont  tombez  ceux  qui  n'ont  pas  une  parfaite 
connoissance  des  raisons  et  des  règles  de  la 
composition ,  c'est  qu'ils  ont  cru  que  peur 
donner  le  ton  du  pseaume,  on  devoit  faire 
tomber  la  dernière  note  de  l'Intonation  de 
1  Antienne  (quand  elle  ne  se  dit  pas  entière 
comme  aux  sémi-doubles)  sur  la  dominante 
du  mesme  pseaume.  Et  c'est  tout  le  contraire» 
car  il  faut  commencer  toutes  les  antiennes, 
quoyque  on  n'en  dise  que  l'intonation,  tou- 
jours dans  le  naturel  de  leurs  tons,  ainsi 
qu'elles  sont  notées.  Contre  cet  abus,  et 
contre  ceux  qui  ne  veulent  qu'un  seul  mot 
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pour  l'intonation  y  sans  avoir  égard  ny  au 
sens  ny  au  chant,  sont  ces  paroles  de  saint 
Bernard  :  Ilepudialis  eorum  ticentiis,  qui  si- 
militudinem  magis  quam  naturam  in  cantibus 
attendent  es,  cohœrcntiadisjungunt,  etconjun- 
gunt  opposita;  sicque  omnia  confundentes , 
cantum  prout  libet,  non  prout  licei,  incipiunt 
et  terminant,  dcponunt  et  élevant ,  componunt 
et  or  dînant. 

a  L'usage  de  plusieurs  diocèses  considé- 
rables est  d'ajouter  trois  ou  quatre  notes  à 
la  lin  de  l'intonation  pour  l'accomplir;  mais 
cette  manière  ne  se  fait  point  dans  la  cha- 

Felle  du  roi  où  nous  tenons  le  Bréviaire  et 
usage  romain,  ny  dans  toutes  les  autres 
églises  qui  tiennent  ou  suivent  de  près  le 
mesme  usage  romain.  Cette  addition  de  no- 
tes à  la  Gn  de  l'intonation  de  l'antienne  pa- 
roi st  superfluée  dans  les  unes,  irrégulière 
dans  les  autres  ;  superûuée,  d'autant  que  la 
plupart  des  antiennes  ont  leur  iutonation 
naturellement  accomplie  par  une  cadence 
parfaite  sans  y  rien  ajouter;  irrégulière, 
parce  que  dans  plusieurs  antiennes,  de  ces 
notes  adjoutées  il  en  résulte  une  fausse  re- 
lation de  triton.  Néantmoins  ces  sortes  d'in- 
tonations deviennent  agréables  par  la  cou- 
tume, et  chaque  église  a  ses  coutumes  et  ses 
usages.  Unaquœque  fere  namque  Ecclesia  pro- 
prias  habet  observantias.  »  (Dissertation  sur 
te  chant  grégorien,  par  Ni  vers  ;  1683,  p.  115 
à  117.) 

INTROÏT. —On  appelle  introït  l'antienne 
que  le  chœur  chante  lorsque  le  pontife  s'a- 
vance vers  l'autel  pourcéléurer la  messe.  Cette 
antienne  fut  nommée  Ingressa,  entrée,  par 
saint  Àmbroise. 

Vintroit  est  appelé  ainsi ,  dit  Popias , 
parce  que  c'est  par  lui  que  nous  nous  som- 
mes introduits  à  l'office;  et  le  verset  se 
nomme  ainsi ,  parce  que  c'est  par  lui  que 
nous  revenons  a  l'introït  :  Introitus  dicitur 
guodper  eum  introimus  ad  ejus  officium  ;  ver- 
sus, quo  per  eum  revertimur  ad  introitum. 
Selon  Walafrid  Strabon ,  le  Pape  Célestin 
institua  Vintroit,  ce  qui  doit  s'entendre, 
ajoute  Amalaire,  de  cette  partie  de  l'office 
qui  commencée  la  première  antienne  et  qui 
s  étend  jusqu'à  l'oraison  qui  précède  la  leçon. 
Officium,  quod  vocatur  introitus  misses,  ha- 
bet initium  a  prima  antiphona,  quœ  dicitur 
Introitus,  et  finitur  in  oratione,  quœ  dicitur 
anle  lectionem. 

Les  introïts  sont,  les  uns  réguliers,  ce 
sont  ceux  qui  se  chantent  journellement  ;  les 
autres  irréguliers,  ceux  qui  suivent  les  va- 
riétés des  solemnités,  comme  puer  natus. 
(V.  d'autres  détails  dans  Honorils  d'Àutun  : 
Gemma  animœ,  lib.  i,  cap.  87,  et  Durandus, 
lib.  iv,  cap.  5.)  —  Ap.  Du  Canoë. 

Vintroit  était  anciennement  appelé  onti- 
phona  ad  introitum.  Voilà  ce  qui  a  donné 
d'abord  lieu  au  mot  antiphonaire  par  lequel 
on  désigne  le  livre  qui  contenait  ce  qui  de- 
vait être  chanté  au  chœur  pendant  la  messe , 
et  qui  s'applique  aujourd'hui  au  recueil  des 
antiennes,  des  matines,  des  laudes  et  ^es  au- 
tres heures  canoniales.  (P.  le  Catalogue  rai- 


sonné  de  Af.  de  Cambis-Vclleron;  in-4%  Avi- 
gnon» L.  Chambeau,  1770,  p.  309.) 

—  «  Un  introït»  dit  Poisson  (Traité  du 
chant  grégorien,  p.  136),  doit  avoir  du  grand 
et  de  la  gravité  ;  c'est  pourquoi  on  doit  l'or- 
ner  presque  comme  un  répons,  quoiqu'il 
ne  soit  que  comme  une  espèce  d'autienae. 
Si  un  introït  est  composé  de  plusieurs  phra- 
ses, il  faut  observer  ce  que  l'on  a  marqué  ci- 
devant  pour  les  antiennes,  en  conservant 
néanmoins  le  goût  propre  aux  introïts  (voir 
la  citation  de  Poisson  au  mot  Antibnne).  La 
psalmodie  des  introïls  est  la  plus  soi.  nnello 
de  toutes;  aussi  est-elle  partout  la  plus 
ornée.  » 

—  «  Vintroit  ou  la  première  partie  de  la 
messe  chez  les  Grecs  sefait  par  une  proces- 
sionautourde  la  nef  au  son  des  timbres,  avec 
l'encens.  On  sort  par  la  petite  porte  du  sanc- 
tuaire et  on  rentre  par  la  grande,  et  le  dia- 
cre porte  le  livre  des  Evangiles  entre  ses 
deux  mains,  fort  élevé,  pour  le  faire  voir  au 
peuple,  et  le  met  ensuite  au  milieu  du  grand 
autel.  Après  cela,  on  chante  ce  que  uous 
appelons  V introït  ;  ce  sont  des  antiennes  oui 
se  répètent  comme  tous  les  répons  chez  les 
latins,  puis  on  fait  des  prières  ;  on  chante 
une  hymne  d'adoration,  qui   est  suivie  du 
Trisagion  Sanctus   Deus,   sanctus,  fortis... 
Cettenymnefutajouléeauxliturgiesgrecques 
par  l'ordre  de  l'empereur  Tbéodose  le  Jeune, 
comme  le  rapporte  Théophane  dans  sa  Chro- 
nique, que,  dans  un  tremblement  de  terre  qui 
arriva  à  Constantinople, comme  toutlemomle 
étoit  dans  une  grande  désolation,  on  vit  en 
l'air  un  enfant  qui  chantoit  cette  prière,  et 
il  avertit  lévôque  et  le  peuple  de  la  chanter, 
promettant  qu'aussitôt  la  colère  de  Dieu 
cesserait,  si  bien  que  Proclus,  évêquede 
Constantinople,  la  fit  chanter,  fit  l'empereur 
Théodose,  à  la  persuasion  de  sa  sœur  Put- 
chérie,  ordonna  qu'on  la  diroit  dans  toute 
l'Eglise  :  Sanctus  Proclus  prœcepit  populo 
psatlere  Sanctus  Deus,    Sanctus   fouis, 
Sanctus  et   immori>lis,  misereee  noms, 
nihit  aliud  appetentes...  Porro  beata  Pukht- 
ria  eum  ejus  fratre  tanxit  per  universum  of- 
frait divinum  hune  psatlere  hymnum.  Le  con- 
cile in  trullo  condamne  ceux  qui  ajouioieot 
au  trisagion:  Vous  qui  êtes  crucifié  pour  nos*. 
Saint  Jean  Damascène  rapporte  l'histoire 
comme  Théophane.  Les  Grecs  disent  cette 
prière  avec  une  grande  dévotion.  Le  prètro 
et  le  diacre  l'entonnent  et  Je  chœur  la  reprend; 

rndant  ce  temps  ou  allume  un  chandelier 
trois  branches,  nour  marquer  le  mystère 
de  la  Trinité,  et  selon  Siméon  deThesuloor 
que,  cette  hymne  exprime  l'union  uns  anges 
et  des  hommes.  C'est  pourquoi  le  prêtre  la 
dit  au  dedans  du  sanctuaire*  et  le  peuple 
avec  le  clergé  la  chantent  au  dehors.  Le 
prêtre  fait  pendant  ce  temps  trois  signes  de 
croix  sur  le  livre  des  Evangiles  avec  le  chan- 
delier qu'il  tient,  n  (Giandcolas,  Ancien*" 
liturg  ,  t.  1",  np.  213,  914;  Voy.  tttd.,  n> 
164-165.) 

INV1TATOIRE.  —  «  Les  invitatoires  soat 
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des  textes  très-courts  qui  annoncent  le  su- 
jet de  l'office  et  qui  y  invitent. 

c  Ils  doivent  être  d'un  chant  grave  et 
majestueux.  Il  faut  y  observer  la  division, 
dont  la  repris?,  après  les  versets  du  psaume 
Venite,  exsuttemus,  doit  être  facile  et  liée 
avec  la  fin  des  versets  de  ce  psaume,  parce 
qu'il  est  par  rapport  à  I'invitatoire  ce  qu'est 
le  verset  à  l'égard  d'un  répons.  Ainsi  il  n'est 
pas  nécessaire  que  ces  versets,  qui  ordinai- 
rement sont  tous  semblables,  se  terminent 
sur  la  note  finale  du  mode  auquel  ils  appar- 
tiennent, parce  qu'ils  reçoivent  leur  complé- 
ment de  chant  par  la  réclame  ou  la  répéti- 
tion de  Pin vi ta toire. 

«  Il  ne  nous  parott  point  hors  de  propos 
de  faire  observer  ici  que  le  chant  du  psaume 
Vtnite,  dans  presque  tous  les  antiphoniers, 
est  très-défectueux  par  les  contre-sens  que 
le  chant  y  fait  foire,  et  par  les  sens  coupés 
qui  le  défigurent  en  plusieurs  endroits,  et 
cela  dans  les  différents  modes  sur  lesquels 
il  est  composé  à  cause  des  invitatoires... 
Aui  fêtes  simples,  aux  fériés  et  aux  offices 
des  Morts,  I'invitatoire  est  d'une  composi- 
tion presque  syllabique.  »  (Poisson,  Traité 
du  chant  grégorien,  p.  129  et  133.) 

Après  le  texte  de  Poisson,  nous  donne- 
rons celui  de  Lebeuf  : 

t  Dans  les  fêtes  doubles  et  au-dessus,  les 
choristes  chantent  I'invitatoire  en  entier 
avant  le  psaume  Venite,  et  font  une  périélèse 
i  la  fin.  Le  chœur  répète  le  même  invita- 
toire  aussi  en  entier,  sans  faire  de  périélèse. 
Ensuite  les  choristes  chantent  le  psaume 
Feutre,  et  après  chacun  des  versets  de  ce 
l*aume,  le  choeur  répète  I'invitatoire  en  en* 
tier;  mais  après  le  Gloria  Patri,  on  ne 
répète  que  la  dernière  moitié  de  I'invita- 
toire, eu  reprenant  à  Pendroit  marqué  d'une 
étoile  ;  après  quoi  les  choristes  reprennent 
le  commencement  de  I'invitatoire  et  Pen- 
toonentavec  cadence,  puis  le  chœur  le  conti- 
nue et  le  unit. 

«Aux  fôtes  semi-doubles  on  fait  ainsi 
pour  I'invitatoire.  On  des  chantres,  ou  bien 
deux,  chantent  la  moitié  de  I'invitatoire,  et 
font  une  cadence  à  la  fin  de  cette  moitié  ;  le 
chœur  continue  le  reste.  Ensuite,  après  le 
premier  verset  du  psaume,  il  répète  I'invi- 
tatoire en  entier.  Après  les  autres  versets, 
le  chœur  ne  chante  que  la  dernière  moitié, 
si  ce  n'est  après  le  Gloria  Patri,  qu'il  le 
chante  encore  en  entier. 

«  Aux  fêles  simples  on  suit  le  même 
usage. 

■  A  ces  semi-doubles  dans  l'église  métro- 
politaine, I'invitatoire  et  le  Faille  sont  chan- 
ts par  deux,  et  ailleurs  par  un  seul  ;  mais 
aux  fêtes  simples,  I'invitatoire  aussi  bien 
que  le  Venite  ne  sont  chantés  que  par  un 
'Hil  ecclésiastique  qui  est  debout  à  sa  place 
de  chœur  et  tourné  vers  Pautel. 

«  Au  temps  paschal,  on  ajoute  Alléluia  au 
taut  de  I'invitatoire,  sur  le  même  chant 
(ou  approchant)  qu'il  se  chante  à  la  fin  des 
«otieones  dans  le  même  temps  ;  et  cela  selon 
le  mode  de  I'invitatoire ,  quoique  pour  la 
r*s$eu)t>laoce  de  la  partie  ronclusive  avec 


le  tout,  il  paroisse  que,  lorsque  le  corps  de 
I'invitatoire  est  chargé  de  beaucoup  de  no- 
tes, >l  seroit  mieux  que  YAlleluia  en  fût 
aussi  chargé  à  proportion.  »  [Traité  sur  le 
chant  ecclésiastique,  pp.  279-280.) 

N'oublions  pas,  pour  bien  saisir  le  sens 
liturgique  de  cette  pièce,  que  I'invitatoire 
est  une  sorte  d'invitation.  Ainsi,  par  exem- 
ple, dans  certaines  églises,  immédiatement 
après  VAgnus  Dei,  les  chantres  étant  debout 
devant  Pautel  invitaient  le  clergé  et  le  peu- 
ple à  la  sainte  table  pour  y  participera  la 
sainte  Eucharistie  en  chantant  le  Venite,  po* 
puli.  C'est  ce  qui  se  pratiquait  h  Lyon,  il  n'y 
a  pas  longtemps,  aux  trois  principales  fêtes 
de  l'année,  à  Noël,  à  Pâques  et  à  la  Pente- 
côte. Selon  les  décrets  du  concile  d'Agde 
(canon  18),  du  concile  d'Elvire  en  Espagne, 
et  du  troisième  de  Tours  sous  Charlemagne 
(canon  50),  tous  les  fidèles  étaient  obligés 
de  venir  recevoir  la  communion.  Or,  Tes 
chantres,  après  VAgnus  Dei,  invitaient  les 
fidèles  k  se  présenter  h  la  sainte  table.  Nous 
donnons  cette  antienne  que  l'on  peut  appe- 
ler invitatoire  ad  Eucharistiam,  et  qui  est 
appelée  transitorium  dans  un  Missel  de 
Milan  de  1669  :  Venite,  populi,  ad  sacrum  im- 
mortale  mysterium  etlxbamen  agendum:  cum 
timoré  et  fide  accedamus;  manibus  mundis 
pœnitentiœ  munus  communicemus  ;  quoniam 
Agnus  Dei  propter  nos  Patri  sacrificium  pro- 
positum  est,  ipsum  solum  adoremus,  ipsum 
glorificemus  cumangelis  clamantes  :  Alléluia. 

Il  y  avait  encore  à  Lyon  un  ancien  usage  se 
rapportant  indirectement  b  ce  que  nous  appe- 
lons V invitât oxre  et  qui  mérite  d'être  connu. 
Il  faut  d'abord  savoir  que  les  trois  églises  de 
cette  ville,  Saint-Jean,  Saint-Etienne  et 
Sainte-Croix  sont  contiguës.  Dans  ces  trois 
églises  on  récitait  tout  l'office  au  son  des 
mêmes  cloches  et  aux  mêmes  heures,  si  ce 
n'est  qu'à  Saint-Etienne  on  ne  commençait 
Matines  que  lorsque  dans  la  cathédrale  de 
Saint-Jean,  on  en  était  arrivé  au  verset  : 
Ho  die  si  vocem  ejus  audieritis,  où  celui  qui 
chantait  V invitatoire  élevait  la  voix  plus 
haut  qu'à  l'ordinaire.  De  même,  dans  l'église 
de  Sainte-Croix,  on  ne  commençait  Matines 
que  lorsque,  dans  l'église  de  Saint-Etienne, 
on  en  était  au  même  verset  :  Hodie  si  vocem, 
etc.  Pourquoi  cela?  c'était  afin  que  si  un 
chanoine  n'était  pas  venu  assez  tôt  h  Saint- 
Jean,  il  pût  aller  à  Saint-Etienne  ou  à 
SainterCroix;  et  alors,  prenant  attestation 
du  magister  de  l'une  ou  l'autre  de  ces  deux 
églises,  il  gagnait  la  distribution  comme  s'il 
avait  assisté  à  Saint-Jean,  même  dans  le 
temps  de  sa  résidence  rigoureuse  pour  ga- 
gner ce  qu'on  nommait  les  gros  fruits.  Il  y  a 
plus  :  il  pouvait  même,  s'il  se  trouvait  dans 
le  quartier  de  Sainl-Just,  de  Saint-Paul  ou 
de  Saint-Nizier,  assister  à  l'office  dans  une 
de  ces  collégiales  en  habit  de  chœur  et 
gagner  la  distribution  à  la  cathédrale  do 
Saint-Jean,  comme  s'il  avait  été  présent  4 
celte  dernière  église. 

Ne  peut-on  pas  aussi  rapporter  au  genre 
de  Yxnvitatoire  l'usage  suivant  établi  en 
Péglise  de  Vienne?  «  Le  jeu'li  saint,  après 
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None,  l'arehevêque,  revêtu  de  l'aube  et  de 
î'amict,  de  l'étole  et  d'une  chappe  He  soie 
avec  sa  mitre  et  sa  crosse,  allait  aux  portes 
de  l'église  pour  y  faire  rentrer  les  pénitents 
publics  qui  attendaient  là  qu'on  leur  fit  la 
grâce  de  les  y  admettre;  puis  il  faisait  un 
sermon,  lequel  étant  fini,  I  archevêque  disait 
trois  fois  :  Venite9  filii.  L'archidiacre  disait 
le  verset  :  Accedite.  Et  il  faisait  entrer  les 
pénitents.  »  {Voyages  liturg.,  pp.  30,  21  et 
pas  si  m.) 

—  On  doit  observer,  dans  V invitât oire,  la 
division  ei  la  réclame»  Lorsque  le  déchant  se 
fut  introduit  dans  les  églises,  les  invitatoires 
étaient  déchantes  en  entier. 

IONIEN.  —  De  la  seconde  espèce  du  cin- 
quième mode,  ou  du  onzième  mode9  appelé 
ionien.  —  «  La  seconde  espèce  du  cin- 
quième mode,  appelée  ionienne  ou  hypé- 
rionienne,  et  iastienne  ou  hypériastienne, 
est  formée  de  la  troisième  octave,  dont  elle 
est  la  division  harmonique.  C'est  cette  oc- 
tave qui  constitue  le  onzième  mode,  qui  est 
authente,  impair,  majeur,  de  l'espèce  de 
cbanl  oxypycpe. 

«  Les  modernes ,  dans  la  réduction  des 
modes  à  huit,  ont  attribué  celui-ci  au  cin- 

Suième,  parce  qu'il  a  la  mémo  progression 
'octave  et  la  même  division,  savoir  :  la 
quarte  au-dessus  de  la  quinte  dans  le  même 
ordre  ;  mais  la  quinte  n  est  pas  semblable  ; 
car  elle  a  le  semi-ton  de  la  tierce  à  la  quarle 
til,  ré,  mi y  /a,  au  lieu  que  dans  la  première 
espèce,  ou  le  lydien,  le  semi-ton  est  de  la 
quarte  è  la  quinte  /&,  sol,  la,  si,  ut;  le  fa  et 
le  si  ne  peuvent  sonner  de  même.  On  voit 
que  pour  mettre  ce  mode  dans  la  position  du 
lydien,  il  lui  faut  partout  et  invariablement 
un  bémol  comme  essentiel.  Telle  est  la  se- 
conde espèce  du  cinquième  mode,  que  les 
anciens  connoissoienl  pour  onzième  mode. 
Son  octave  est  d'ut  C  è  ut  c,  et  sa  dominante 
au  sol  G.  On  peut  aussi  le  mettre  à  l'octave 
au-dessus,  pour  lors  son  octave  sera  de  c 
à  ce,  el  sa  dominante  h  g.  Sa  médiante  et 
tes  repos  sont  de  même  que  dans  la  pre- 
mière espèce. 


Octave. 
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«  L'octave,  portée  à  la  double  octave,  est 
très-rare. 

«  Ce  mode  a  les  mêmes  qualités  et  les 
mêmes  propriétés  que  le  lydien  :  comme  il 
a  toujours  sa  quarte  mineure  au-dessus  de 
sa  finale,  il  est  ordinairement  plus  affec- 
tueux ;  il  est  aussi  majestueux,  pompeux, 
très-propre  è  la  congratulation,  à  1  action  de 

(563)  hon,  suivant  Villoteau,  est  une  tenue  dans 
le  chant  de  l'Eglise  grecque,  sur  laquelle  le  uian- 
leur  règle  son  chant.  Voici  ce  qu'il  dit,  p.  377  de 
VEtat  actuel  de  ta  musique  chez  les  Orientaux  :  c  Le 
mot  itan  se  prend  dans  le  sens  de  régulateur,  en 


grâce,  è  l'admiration.  Les  saillies  s'expri- 
ment heureusement  par  ce  mode. 

a  Le  mode  ionien,  aussi  bien  que  le  ly- 
dien, est  très-fécond  pour  les  chants  lyri- 
ques et  pour  les  proses  :  celle  de  l'Ascen- 
sion et  autres  en  sont  la  preuve  et  doivent 
servir  de  modèle. 

«  On  sent  que  la  transposition  de  l'ionien 
è  la  quarle  au-dessus  de  sa  finale,  en  ferait 
un  lydien,  en  lui  donnant  If  bémol  partout; 
c'est  ce  qu'ont  fait  les  modernes  en  le  ré- 
duisant au  cinquième  mode.  De  même,  si 
on  transposoit  a  la  quarte  l'octave  c,  ce,  ce 
seroit  la  même  position  que  sur  le  lydien  : 
l'octave  seroit  f,  ff,  la  dominante  et  la  divi- 
sion seraient  ce  :  positions  inutiles  et  qui 
ne  pourraient  qu'embarrasser.  » 

De  la  psalmodie  du  cinquième  mode,  de 
quelque  espèce  qu'il  soit.  —  «  Les  différen- 
tes espèces  du  cinquième  mode  ont,  dans  le 
.romain  et  dans  plusieurs  autres  entipbo- 
niers,  la  même  psalmodie.  Dans  les  anciens 
livres,  on  ne  lui  trouve  qu'une  terminaison 
en  a,  qui  est  incomplète  et  qui  servoit  è 
toutes  les  antiennes,  même  aux  introïts.On 
en  a  donné  dans  plusieurs  antiphoniers  de 
nouvelles,  qui  sont  plus  variées  et  plus  so- 
lennelles; elles  peuvent  toutes  se  chanter 
sur  la  même  position,  mais  il  faut  nécessai- 
rement le  bémol  à  plusieurs.  »  (Poisson, 
Tr.  du  ck.  grég.,  pp.  308-311.) 

IONIEN  ou  Ionique.—  «  Le  mode  toniai 
était,  en  comptant  du  grave  à  l'aigu,  le  se- 
cond des  cinq  modes  moyens  de  la  musique 
des  Grecs.  Ce  mode  s'appelait  aussi  iastta, 
et  Buclide  l'appelle  encore  phrygien  grovt.  • 

(J.-J.    ROUSSEAU.) 

IRRÉGULIER.  —  «  On  appelle  dans  le 
plain  -chant  modes  irréguliers  ceui  dont 
l'étendue  est  trop  grande,  ou  qui  ont  quel- 
que autre  irrégularité. 

«  On  nommait  autrefois  cadence  trréfu- 
lière  celle  qui  ne  tombait  pas  sur  une  uos 
cordes  essentielles  du  ton  ;  mais  M.  Rameau 
a  donné  ce  nom  à  une  cadence  particulière 
dans  laquelle  la  basse  fondamentale  monte 
de  quinte  ou  descend  de  quarte  après  un  ac- 
cord de  sixte  ajoutée.  »  (J.-J.  Roossbab.) 

IRRÉGULIER  (Toti).—  «  C'est,  dans  la 
plain-chant,  une  antienne,  une  hymne,  ou 
toute  autre  pièce  dont  le  chant  participe  de 
plusieurs  tons  (modes)  à  la  fois.  »  (Ffrw^ 

1SON  (chant  bn),  ou  chaut  égal.  —  «  On 
appelle  ainsi  un  chant  ou  une  psalmodie  qm 
ne  roule  que  sur  deux  sons  et  ne  forint, 
par  conséquent,  qu'un  seul  intervalle. 
Quelques  ordres  religieux  n'ont,  dans  leurs 
églises ,  d'autre  chant  que  le  chant  e* 
lion  (363).  •  'J--J-  Rousseau.) 

langage  technique  de  la  musique  grecque  moder*. 
parce  nue  les  Grecs  ont  coutume  de  faire  wuur  a 
ion  de  la  tonique  pendant  la  durée  de  leur  ctoai. 
et  c'est  pourquoi  on  rappelle  isen.  mol  qui,  ea  ç** 
signifie  égal,  oui  ne  mort*  ni  ne  descend. 
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JALOUSIES.  —  Ce  sont,  dans  l'orgue,  des 
bottes  garnies  de  lames  de  jalousie  ou  bottes 
d'expressioo  que  l'en  fait  mouvoir  au  moyen 
d'une  pédale.  L'expression  produite  par  ces 
bottes  n'est  guère  qu'une  expression  méca- 
nique, c'est-à-dire  des  crescendos  et  dtcres- 
cmdoi  et  des  effets  d'échos. 

JEREMES.  —  On  donne  le  nom  de  Jéré- 
mes  aux  leçons  de  ce  prophète  que  Ton 
chante  à  l'office  des  Ténèbres  et  qu'on  nomme 
les  Lamentations.  Dans  quelques  églises  le 
chant  en  est  fort  beau  ;  il  est  accompagné 
de  l'orgue  ou  de  la  basse. 

JEU.  —  «  L'action  de  jouer  d'un  instru- 
ment. On  dit  plein-jeu,  demi-jeu,  selon  la 
manière  plus  forte  ou  plus  douce  de  tirer  les 
sons  de  l'instrument.  »    (  J.  J.  Rousseau.) 

Le  mot  de  plein-jeu  ne  s'applique  plus 
qu'à  une  certaine  combinaison  des  jeux  de 
lorgne. 

JEU  D'ORGCB.  —  «  Ce  qu'on  appelle  un 
jeu  dans  l'orgue  est  une  rangée  d'un  certain 
nombre  de  tuyaux  de  même  espèce,  posés 
ordinairement  sur  un  môme  registre,  qui 
forment  une  suite  de  Ions  en  progression 
ckromatiaue  de  l'étendue  convenable  è  sa 
qualité.  Cette  étendue  consiste  le  plus  sou- 
Tent  en  quatre  octaves  ou  plus,  selon  l'é- 
tendue des  claviers.  II  y  a  des  jeux  qui  n'en 
ont  que  trois,  d'autres  deux,  etc.,  parce  que 
les  uns  sont  destinés  à  faire  toutes  les  par- 
ties de  la  musique  ;  d'autres  ne  sont  propres 
qu'à  faire  des  basses,  et  d'autres  le  dessus 
seulement;  de  là  vient  la  différente  étendue 
des  uns  et  des  autres.  Tous  les  jeux  de  l'or- 
gue peuvent  se  diviser  en  deux  principales 
espèces,  les  jeux  à  bouche  et  les  jeux  (Tan- 
che.  •  (  Manuel  du  facteur  d'orgues  ;  Paris, 
Horet,  1849,  t.  V,  p.  3*.) 

—  c  Collection  ne  tuyaux  d'orgue  d'une 
certaine  forme,  d'une  certaine  espèce,  éta- 
blie sur  toutes  les  notes  dont  se  compose 
l'échelle  générale  de  l'instrument.  Un  jeu  de 

(lûtt  ouverte  de  quatre  pieds  est  un  jeu  dont 
e  tuyau  le  plus  grand  a  quatre  pieds  de 
hauteur;unjeu  de  hautbois  est  unjeu  com- 
posé de  tuyaux  è  anches  qui  imitent  le  son 
(lu  hautbois,  etc.  On  distingue  les  jeux  de 
l'orgue  en  jeux  à  bouche,  jeux  tanches  et 
jeux  de  mutation.  »  (Fins.) 

JEUX  D'ANCHES.  —  «  Les  jeux  d'anches 
•oot  ainsi  nommés,  parce  qu  ils  parlent  au 
moyen  d'une  anche.  Ce  sont  les  plus  bril- 
Iints,  et  qui  font  le  principal  éclat  de  l'or- 
gue. On  peut  les  comparer  à  plusieurs  au- 
tres instruments  de  musique  fort  connus, 
comme  le  basson,  le  hautbois,  qui  ont  une 
anche  que  l'on  presse  entre  les  lèvres  ;  le 
chalumeau,  qui  a  une  languette  qui  doit 
BouYotr  librement  et  qu'on  met  tout  entière 
dsos  la  bouche  pour  faire  parler  cet  instru- 
ment ;  le  serpent,  le  cor  de  chasse,  la  trom- 
pette, etc.,  ont  austi  leur  anche,  consistant 
en  leur  embouchure,  qu'où  appelle  le  bocal, 
contre  laquelle  on  applique  les  lèvres,  qui 


lui  servent  de  languette.  De  même,  il  y  a 
des  jeux  dans  l'orgue  qui  ne  donnent  leur 
son  que  par  leur  anche,  tels  sont  :  la  bom- 
barde, la  trompette,  le  clairon,  le  cromorne, 
la  voix  humaine  et  le  hautbois.  Ce  sont  les 
jeux  ordinaires.  Il  en  est  deux  autres  plus 
nouveaux,  qui  sont  le  basson  et  la  musette.  A 
l'égard  de  la  rigole,  c'est  le  jeu  d'anches  le 

Iilus  ancien,  et  qui  n'est  plus  d'usage  dans 
es  orgues  d'églises.  Les  anches  des  tuyaux 
d'orgues  sont  fort  différentes  de  celles  des 
autres  instruments  que  nous  avons  nommés 
ci-dessus.  On  les  fait  toujours  en  laiton,  et 
toutes  celles  des  différents  jeux  sont  de  la 
même  figure  et  de  la  même  construction. 
Elles  ne  diffèrent  entre  elles  que  par  leur 
grandeur.  »  (Manuel  du  facteur  d  orgues;  Pa- 
ris, Roret,  1&9,  1. 1",  p.  51.) 

Jedx  d'akchbs.  —  «  C'est  la  troisième 
grande  classe  de  registres.  Nous  ne  parle- 
rons pas  des  anches  libres,  qui  sont  d'une 
application  encore  trop  exceptionnelle,  mais 
du  jeu  d'anches  battues,  du  jeu  d'anches 
classique  et  populaire,  dont  le  timbre  écla- 
tant et  pur  a  néanmoins  une  assez  grande 
dureté  métallique,  en  raison  de  sa  languette 
de  laiton  qui  vibre  violemment  et  bat  a  cha- 
que vibration  contre  une  anche  de  même 
métal. 

«  Ce  genre  de  registres,  dont  l'introduc- 
tion a  complètement  bouleversé  le  caractère 
primitif  de  l'orgue,  s'emploie  dans  les  ex- 
pressions les  plus  solennelles  delà  musique 
d'église,  en  raison  de  la  vigueur  de  ses  sons 
et  de  leur  majesté  relative  dans  certaines  si- 
tuations et  combinaisons.  Ils  embrassent  en 
hauteur  de  ton  tous  les  degrés,  du  six-pou- 
ces  au  trente-deux  pieds,  et  par  là  même 
ils  donnent  toutes  les  imitations  d'instru- 
ments à  anches,  du  plus  épais  au  plus  fluet  ; 
ainsi,  le  six-pouces  se  pare  du  titre  passa- 
blement ambitieux  de  voix  humaine  ;  l'on 
donne  seize-pieds  au  trombone,  k  la  bom- 
barde (qui  est  le  nom  plus  que  la  réalité  du 
vieil  instrument  à  anche  du  xvi*  siècle); 
enfin,  le  trente-deux  pieds  des  jeux  d'anches 
(  qui,  communément,  n'en  a  guère  que  vingt - 

?uatre  )  s'emploie  sous  le  nom  de  contre» 
ombarde  (bombardone,  disent  les  Italiens, 
comme  ils  ont  déjà  fait  trombone  de  trom- 
ba).  »  (De  Vorgue,  par  M.  J.  RtemsR,  pp. 
«3-94.  ) 

JEUX  (ou  RsGiSTftss)  DE  FOND.  —  «  Les 
fonds  ou  flûtes  fondamentales  ont  été  les 
premiers  et  seront  les  derniers  jeux  em- 
ployés dans  la  composition  de  l'orgue;  Us 
sont  tous  accordés  sur  le  type  de  l'un  d'eux 
qui  est  une  flûte  d'étain  de  quatre  pieds  ou* 
verte,  et  que  l'on  nomme  le  prestant. 

c  Leur  diapason  ou  base  de  leur  ton  d'ac- 
cordage  forme  ce  que  l'on  appelle  le  ton 
d'orgue,  c'est-à-dire  à  peu  près  un  ton  au- 
dessous  du  diapason  des  instruments  d'or- 
cbestre  et  du  piano.   Le  nom  de  flûte  se 
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changerait  sans  Inconvénient  pour  celui  de 
flageolet,  ai  ce  nom  ne  nous  rappelait  pas  l'i- 
dée d'un  instrument  construit  dans  de  pe- 
tites proportions  ;  en  effet,  la  flûte  de  l'or- 
gue est  exactement  un  grand  flageolet  ren- 
versé, dans  lequel  souffle  le  sommier,  après 
avoir  aspiré  l'air  dans  les  énormes  poumons 
de  la  soufflerie.  Toutes  les  flûtes  d'orgue  ne 
sont  pas  des  fonds;  il  faut  pour  cela  qu'elles 
soient  au  ton  fondamental  de  l'orgue  et  non 
h  la  quinte,  à  la  tierce,  à  la  quinzième,  etc. 
Le  nom  de  jeu*  doux  s'explique  de  lui- 
même.  Quoique  ce  soient  toutes  flûtes  de 
nuances  plus  ou  moins  douces,  néanmoins 
tous  les  fonds  n'ont  pas  la  même  nuance  ; 
ainsi  l'on  distingue,  ~  d'après  la  taille  des 
tuyaux,  une  nuance  de  rondeur  et  une  autre 
de  finesse.  Lorsqu'une  seule  de  ces  nuances 
parle,  l'orgue  semble  dédoublé;  si  au  con- 
traire, les  deux  sont  mélangées,  l'orgue  parle 
à  pleins  fonds;  l'aigreur  de  la  nuance  fine 
ou  effilée  disparaît  dans  la  rondeur  de  l'au- 
tre nuance;  et  celle-ci;  qui  toute  seule  serait 
singulièrement  pâle  k  moins  d'un  grand 
nombre  de  registres,  prend  dans  son  union 
a? eo  la  nuance  effilée,  un  éclat  digne  des 
plus  mâles  instruments. 

«  L'avantage  des  jeux  de  fonds  est  de  pou* 
voir  se  mélanger  avec  tous  les  autres  jeux 
de  l'orgue,  sans  faire  autre  chose  que  de  les 
adoucir  et  leur  donner  le  velouté  qui  leur 
manque.  Substituez  au  contraire  aux  jeux 
de  fonds  n'importe  laquelle  des  deux  autres 
divisions,  jeux  forts  ou  jeux  de  mutation, 
l'orgue  n'a  plus  qu'un  son  aigre,  cuivré,  un 
sifflement  qui  mord  sur  l'oreille  et  les  nerfs 
de  l'auditoire  sans  arriver  à  son  cœur  ;  l'or- 
gue a  rompu  aussitôt  avec  la  tradition  des 
facteurs  primitifs,  qui  certes  pouvaient  aussi 
composer  l'instrument  tout  entier  de  tim- 
bres éclatants  et  métalliques,  et  qui  cepen- 
dant leur  ont  sagement  préféré  cette  Jbar- 
monie  veloutée  et  profonde. 

«  Enfin,  les  jeux  de  fonds  se  distinguent 
des  autres  en  ce  qu'ils  peuvent  se  suffire  à 
eux-mêmes,  parler  seuls  sans  le  secours 
d'autrui,  tandis  que  les  autres  feraient  sou- 
vent acte  d'imprudence  en  élançant  leurs 
voix  à  la  voûte  de  nos  églises,  sans  s'ap- 
puyer sur  les  larges  ailes  des  fonds. 

«  Tous  ces  avantages  réunis  ont  valu  sans 
doute  aux  flûtes  fondamentales  de  l'orgue  le 
nom  qu'elles  portent.  Aussi  n'est-il  pas  un 
orgue  qui  puisse  s'en  passer  ;  et  il  faut  dire 

3ue  les  jeux  de  fonds  se  plient  à  toutes  les 
imensions  d'églises. Dans  un  temple  vaste, 
leurs  accords  roulent  avec  une  liberté,  une 
élasticité,  une  mollesse  admirables.  L'écho 
adoucit  leurs  finales  en  les  prolongeant. 
Dans  un  étroit  sanctuaire,  ils  sauvent,  par 
la  douceur  et  le  moelleux,  ce  que  les  jeux 
bruyants  do  l'orgue  auront  toujours  de  sec 
et  do  dur  dans  un  lieu  sans  écho. 

«  Les  jeux  de  fonds  s'harmonisent  avec 
toutes  les  parties  de  l'office.  Quoi  Mes  fonds, 
même  h  l'offertoire  I  Habitant  de  l'est,  et  voi- 
sin des  bords  du  Rhin,  où  ne  résident  pour- 
tant pas  les  plus  grands  organistes  de  PAIIe- 
mague,  je  puis  aflirmer  que  j'ai  entendu  sur 


ces  bords  harmonieux  l'orgue  parlant  par  ses 
seuls  jeux  de  fonds,  et  parlant  à  merveille, 
même  et  surtout  dans  ces  moments  solennels 
où  le  commun  des  organistes  français  et  es- 
pagnols se  croient  obligés  au  vacarme  et 
aux  allures  de  fanfares,  sous  prétexte  de 
variété.  Le  bruit  n'est  pas  si   nécessaire 
qu'on  veut  bien  le  croire  pour  exprimer  la 
sainte  joie  des  offices  :  il  y  a  dans  les  fonds, 
telle  corde  fine  et  pénétrante,  qui  joue  e»e» 
tement  dans  l'harmonie  ecclésiastique  le  rôle 
d'un  solo  de  violoncelle  ou  même  de  violon 
dans  l'orchestre.  A  quelque  nuance  qu'on 
emprunte  leurs  effets,  et  quelque  faible  que 
soit  cet  emprunt,    il  s'y  trouve  une  émi- 
nente  convenance  pour  l'instant  et  le  lieu.  Les 
Allemands  en  ont  plus  que  nous  la  conviction, 
mais  ils  la  poussent  quelquefois  un  peu  loin, 
n'employant  dans  ces  moments  solenuelsque 
des  sons  d'une  ténuité  extrême;  et  cette  té- 
nuité même,  sous  prétexte  de  faire  respecter 
le  moment  solennel,  va  bien  souvent  jusqu'à 
distraire,  au  profit  de  cette  musique  loin* 
taine,  une  partie  de  l'imagination  des  Dde* 
les.  »  (De  l  orgue,  par  M.  1.  Régimes,  pp. 
85-*8.) 

JEUX  DE  MUTATION.— «On  trouve  dans 
l'orgue  une  sorte  de  ieux  dont  l'idée  est  très- 
singulière,  et  dont  1  effet  est  un  mystère.  Ce 
jeu,  qu'on  désigne,  en  général,  sous  le  nom 
de  jeu  de  mutation,  se  divise  en  fourniture 
eu  mixture  et  en  cymbale.  Chacun  de  ces 
jeux  se  compose  de  quatre,  ou  cinq,  ou  itx, 
et  même  dix  tuyaux  pour  chaque  note.  Ces 
tuyaux,  de  petite  dimension  et  d'un  son  aigu, 
sont  accordés  en  tierce,  quinte  ou  quarte, 
octave,  double  tierce,  etc.  ;  en  sorte  que  cha- 
que note  fait  entendre  un  accord  pariait 
plusieurs  fois  redoublé.  Il  en  résulte  que 
l'organiste  ne  peut  faire  plusieurs  notes 
de  suite  sans  donner  lieu  a  des  suites  de 
tierces  majeures,  de  quintes  et  d'octaves. 
Mais  ce  n'est  pas  tout  ;  si  l'organiste  exé- 
cute des  accords,  chacune  des  notes  qui  en- 
trent dans  sa  composition  fait  entendre  au- 
tant d'accords  parfaits  redoublés  ou  triplés, en 
sorte  qu'il  semblerait  qu'il  doit  en  résulter 
une  cacophonie  épouvantable;  mais,  pat 
une  sorte  de  magie,  lorsque  ces  jeux  sont 
unis  à  toutes  les  espèces  de  jeux  de  Qùte» 
de  deux,  quatre,  huit,  seize  et  trente-deux 
pieds,  ouverts  en  bouches,  il  résulte  de  rc 
mélange,  qu'on  nomme  plein-jeu,  l'eusem- 
ble  le  plus  majestueux  et  le  plus  étonnant 
qu'on  puisse  entendre.  Aucune  autre  com- 
binaison de  sons  ou  d'instruments  ne  peut 
en  donner  l'idée.  »  (Féris ,  La  musique 
mise  à  la  portée  de  tout  le  monde,  sect.  n, 
chap.  14.) 

Jeux  de  mutatioh.  —  «  Ces  registres 
tirent  leur  nom  de  leur  mode  dV- 
cordage ,  qui  opère  en  effet  un  chan- 
gement, une  mutation  dans  le  ton  fon- 
damental de  l'orgue;  ils  sont  accordés  i  la 
tierce,  à  la  quinte,  à  la  double  octave  tt 
autres  intervalles,  do  telle  sorte  que,  n» 
touchant  l'wf,  par  exemple,  vous  entende 
résonner  un  mi,  ou  un  sot}  ou  toute  auu» 
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mutation.  Aussi  ne  les  eraploie-t-on  jamais 
seuls,  mais  toujours  avec  les  b  isses  de  l'har- 
monie  de  l'orgue,  avec  les  fonds  et  dans  une 
proportion  assez  modérée  pour  que  cette 
harmonie,  loin  d'en  Être  détruite,  en  de- 
vienne au  contraire  plus  saillante.  On  con- 
çoit en  effet,  que  s'il  y  avait  autant  de  force 
dans  les  jeux  de  mutation  que  dans  les  jeux 
fondamentaux  auxquels  on  les  associe,  on 
ne  distinguerait  plus  dans  lequel  des  deux 
se  trouve  le  ton  fondamental;  vous  enten- 
driez Yut  fondamental,  par  exemple,  en 
même  temps  que  le  sol  de  mutation; 
l'une  des  deux  notes  sonnant  ausai  fort  que 
sa  compaçne,  si  vous  souteniez  être  en  ut9 
Don,  dirait  le  voisin,  mais  bien  en  sol.  Ce 
serait  un  perpétuel  quiproquo;  et  puis  quai 
abominable  charivari  formerait  un  contre- 
point plein  d'une  pareille  combinaison,  quelle 
suite  perpétuelle  de  quintes  et  d'octaves,  de 
tierces  et  de  quartes  I  En  harmonie,  péché 
mortel  1 

•  C'est  de  ce  même  péché  que  de  modernes 
écrivains  ont  accusé  nos  pères,  inventeurs 
au  moyen  âge  des  jeux  de  mutation.  Ces 
messieurs  n'ont  pas  réfléchi  à  ce  que  nous 
venons  d'exposer,  c'est-à-dire  à  la  propor- 
tion dans  laquelle  les  jeux  de  mutation  se 
trouvent  ou  doivent  se  trouver  non-seule- 
ment fondus  avec  les  jeux  de  fonds,  mais 
r>our  ainsi  dire  écrasés  par  eux,  de  manière 
a  ne  plus  leur  laisser  que  ce  qu'on  appelle- 
rait assez  justement  une  pointe  de  mutation. 
Dans  cette  fusion,  la  note  de  la  gamme  prin- 
cipale domine  toujours,  et  sa  compagne  la 
suit,  enveloppée  dans  cette  essence  pre- 
mière; c'est  comme  l'alliage,  qui  donne  à 
l'argent  tctto  solidité  dont  il  manque  natu- 
rellement, mais  qui  n'empêche  pas  ce  métal 
d'être  plus  précieux  et  plus  saillant  que  lui. 
«  N'avons-nous  pas  ait,  è  propos  des  di- 
verses pressions  de  vent,  qu'une  forte  pres- 
sion modifiait  le  timbre  en  faisant  ressortir 
les  concomitances ,  qui  y  demeurent  ca- 
chées quand  la  pression  est  faible?  N'avons- 
nous  pas  vu  que  dans  certaines  flûtes  la 
3uiute  et  l'octave  accompagnaient  la  tonique 
ans  un  môme  tuyau  fortement  embouché, 
lequel  perdait  sa  quinte  et  son  octave  pour 
ne  plus  garder  que  sa  tonique  aussitôt  que 
la  pression  du  vent  faiblissait?  Or,  s'est-on 
jamais  pris  à  disputer  aux  tuyaux  le  droit 

Joe  leur  a  donné  la  nature  de  faire  entendre 
es  concomitances,  les  a-t-on  jamais  accusés 
de  pécher  ainsi  contre  la  règle  de  l'harmo- 
nie qui  défend  les  successions  de  quintes 
et  d'octaves?  On  a  voulu  expliquer  l'origine 
des  jeux  de  mutation;  on  l'a  vue  dans  l'har- 
monie primitive  de  nos  compositeurs  du 
moyen  âge,  qui  ne  se  faisaient  pas  faute  de 
successions  a  octaves  et  de  quintes  et  môme 
de  quartes.  Ensuite,  il  faut  se  rappeler  que, 
<1l'$  l'origine  du  culte  extérieur,  le  chant 
d'église ,  étant  essentiellement  populaire , 
s'exécutait  à  l'unisson.  Or,  dans  cette  exé- 
cution unissonale,  on  avait  remarqué  qu'une 
quinte,  par  exemple,  continuellement  su- 
perposée à  toutes  les  uotes,  donnait  au  chant 
un  caractère  original  sans  détruire  néan- 


moins l'unisson,  car  celte  guipte  était  chan- 
tée par  nue  ou  deux  voix*  contre  dix  ou 
douze  qui  chantaient  dans  le  ton  véritable. 
Le  chant  fondamental,  étant  beaucoup  plus 
fort,  ne  laissait  donc  entendre  du  chant  qui 
l'accompagnait  à  la  quinte  qu'une  sorte  de 
murmure  concomitant,  dont  le  caractère 
des  voix  fondamentales  recevait  cependant 
un  timbre  tout  nouveau  sans  perdre  8à 
force  d'unisson.  Ce  timbre  changeait  encore, 
si,  au  lieu  d'une  quinte,  on  prenait  la  tierce 
ou  la  quarte,  ou  tout  autre  intervalle.  D'es- 
sais en  essais,  on  en  vint  à  ne  plus  mettre 
seulement  dans  la  masse  une  quinte  seule, 
mais  la  tierce  et  la  quinte  puis  tout  l'ac- 
cord parfait  et  plus-  que-par  fait ,  la  dixième, 
la  douzième,  etc.  Hais  toujours  ces  combi- 
naisons étaient  assorties  en  quantité  si  faible 
è  la  masse  unissonale,  que  toujours  le  chant 
fondamental  dominait.  C'est  ce  qui  appert 
des  termes  de  la  bulle  de  Jean  XXII,  tant 
de  fois  citée,  a  Nous  n'entendons  nullement 
«empêcher  que  de  temps  à  autre...  on  u'em- 
«  ploie  quelques consonnances,  lollesque  les 
«  octaves,  quintes  et  quartes,  et  autres  harmn- 
onies  semblables  sur  la  mélodie  simple  de 
«l'Eglise,  à  condition  que  le  chant  ecclésias- 
tique n'en  sera  nullement  altéré.,.*  Nos  com- 
positeurs de  faux-bourdons  devraient  bien 
un  peu  se  souvenir  de  cette  bulle,  eux  ou 
les  maîtres  de  chapelle  qui  les  font  exécuter, 
car  c'est  à  peine  si  dans  le  fracas  et  la  mo- 
notonie de  leurs  accords  une  oreille  exer- 
cée parvient  à  suivre  le  chant  fondamental» 
qui  n'est  plus  comme  autrefois  dans  la  pro- 
portion de  dix  contre  un,  mais  d'un  contre 
dix. 

«  Ce  que  les  voix  avaient  tenté  au  moyen 
Age,  les  facteurs  le  tentèrent  avec  les  tuyaux 
de  l'orgue;  ainsi,  par-dessus  une  mélodie 
exécutée  à  l'unisson  par  six,  dix  et  vingt 
registres  de  fonds,  les  facteurs  ont  imaginé 
de  placer  k  la  discrétion  de  l'organiste  un, 
ou  deux  au  plus  registres  do  quinte,  puis  de 
tierce,  puis  d'octave,  qu'ils  appellent  dou- 
blette,  puis  de  superoctave  ou  quarte  de 
ïiazard,  etc..  Puis  enfin  ils  inventèrent  la 
mixture  de  tous  ces  jeux,  qui  en  français  se 
nomme  fourniture,  mais  qui  en  allemand  a 
conservé  son  nom  véritable  de  mixture. 
D'ailleurs,  quelle  est  la  première  de  toutes 
les  lois  en  musique?  C'est  l'oreille,  non  l'o- 
reille de  ceux  qui  n'en  ont  pas  et  n'arrive- 
ront jamais,  auoi  qu'ils  fassent,  è  rien  pro- 
duire qui  la  flatte;  mais  l'oreille  juste.  Or, 
les  musiciens  les  plus  difficiles,  les  plus  bla- 
sés, les  plus  grands  artistes  proclament  que 
la  combinaison  des  jeux  multiples,  loin  de 
blesser  l'oreille,  la  flatte  et  seconde  puissam- 
ment l'harmonie.  C'était  déjà  le  sentiment 
du  maître  de  la  facture  française,  dom  Bédos 
gui,  sur  l'effet  des  fournitures  et  des  pleins- 
jeux,  ne  dissimule  pas  sa  complète  admira- 
lion.  Les  lois  de  la  sonorité,  les  lois  de  la 
concomitance,  les  lois  du  timbre  se  tiennent, 
et  les  lois  des  jeux  de  mutation  sont  fon- 
dées sur  toutes  celles-lè 

«  Les  jeux  de  mutation  ou  jeux  mixtes 
doivent  6e  diviser  en  deux  nuances,  celle 
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îles  monocordes,  ou  jeux  de  mutation  sim- 
ples n'ayant  qu'un  son,  quinte,  tierce,  octave, 
dixième,  etc.,..,  que  l'on  marie  au  son  des 
jeux  de  fonds,  et  qui  finissent  par  effacer  leur 
ton  propre  sous  le  ton  fondamental  de  l'orgue. 

«  Ce  genre  de  registres  n'est  brillant 
qu'autant  qu'on  l'adapte  aux  mouvements 
rapides.  Ses  sons,  très-arrondis  et  perçants, 
supportent  difficilement  les  tenues  et  le  style 
lié.  Depuis  quelques  années,  on  l'a  singuliè- 
rement négligé  dans  la  facture,  et  même 
aveuglément  supprimé.  Pourquoi?  parce 
qu'uie  bonne  partie  des  organistes  actuels 
ont  perdu  les  traces  de  leurs  devanciers  et 
ne  connaissent  plus  l'art  de  registrer  avec  ce 
mélange,  qui  ne  ressemble  à  aucune  partie 
de  l'orchestre  dramatique  dont  ils  ont  l'oreille 
pleine;  et  puis,  parce  qu'ils  ne  trouvent  pas 
d'autre  moyen  d'introduire  dans  l'orgue 
quelques  timbres  plus  modernes.  Il  me  sem- 
ble qu'on  pourrait  introduire  les  modernes, 
sans  vandaliser  (sic)  ainsi  à  l'égard  des  an- 
ciens. En  fait  d'art  religieux,  les  traditions 
sont  bien  quelque  chose. 

c  La  seconde  nuance,  celle  des  jeux  mul- 
tiples ou  composés,  tels  que  cymbales,  four- 
nitures et  mixtures  de  tout  genre,  porte 
quelquefois  dans  chacune  de  ses  notes  jus- 
qu'à douze  et  seize  tuyaux  de  tons  différents, 
et  le  chiffre  s'élève  encore  bien  plus  haut , 
selon  qu'on  adjoint  à  la  note  tout  ou  partie 
des  jeux  de  fonds.  Ces  mixtures  s'emploient 
aussi  bien  dans  les  mouvements  brillants 
que  dans  les  liaisons  plaintives,  les  termi- 
naisons harmonieuses.  Les  petits  tuyaux, 
dont  ils  sont  abondamment  pourvus,  ren- 
dent ces  sons  éclatants,  et  ce  cliquetis 
agréable  à  l'artiste,  qui,  s'il  en  connaît  la 
finesse,  en  fait  jaillir  corams  autant  de  pail- 
lettes et  d'étincelles  sonores.  On  se  sert 
aussi  des  mixtures  dans  l'accompagnement 
des  voix,  sur  lesquelles  ce  registre  prend 
un  véritable  empire,  et  qu'il  excite  tout  en 
les  dominant. 

«  Puissent  nos  artistes  étudier  sérieuse- 
ment et  perpétuer  la  composition  et  l'emploi 
de  ces  pleins-jeux  portés  à  leur  plus  haute 
puissance!  Ils  auront  devant  eux  l'exemple 


seul  de  ses  maîtres,  et  ils  sont  nombreux, 
qui  n'invoquât  l'appui  de  ce  genre  de  tim- 
bre dans  les  moments  les  plus  solennels  de 
leurs  inspirations.  »  (De  l'orgue,  par  H.  J. 
Régnieb,  pp.  88-93.) 

JOUER  DBS  INSTRUMENTS.  —  «  C'est  exéCU- 

ter  sur  ces  instruments,  des  airs  de  musi- 
que, surtout  ceux  qui  leur  sont  propres,  ou 
les  chants  notés  pour  eux.  On  dit,  jouer  du 
violon,  de  la  basse,  du  hautbois,  de  la  flûte, 
toucher  le  clavecin,  F  orgue;  sonner  de  la 
trompette  ;  donner  du  cor  ;  pincer  la  guitare,  etc. 
Mais  l'affectation  de  ces  termes  propres  tient 
de  la  pédanterie.  Le  mot  iouer  devient  géné- 
rique et  gagne  insensiblement  pour  toutes 
aortes  d'instruments.  »    (J.-J.  Rousseau.) 

JUB  AL,  JURAL  FLUTE.  —  «  C'est  un  jeu 
de  flûte  ouvert  de  huit  pieds  et  de  quatro 


Sieds.  Il  se  trouve  aux  pédales  dans  l'orgue 
e  Gœrlitz ,  où  il  semble  tenir  la  place  d  on 
jeu  d'octave.  Ce  jeu  paraît  avoir  été  ainsi 
nommé  en  l'honneur  de  Jubal,  fils  de  La- 
mech  qui ,  suivant  le  premier  livre  de 
Moïse  (Gènes.,  iy,  21),  était  le  père  des 
violonistes  et  des  joueurs  de  flûte,  et  par 
conséquent  l'inventeur  de  la  musique.  - 
Le  jubal,  flûte  de  huit  pieds,  avec  double 
lèvre,  se  trouve  au  clavier  supérieur  dans 
rorguedeFrancfort-sur-le-Mein.»(Afonwl(f» 
facteur  éTorg.;  Paris,  Roret,  1849,  t.  III, 
p.  553.) 

JURÉ,  Pulpitrb  (Pulpitum),  Ambov,  Tu- 
bunb.  —  Lieu  où  l'on  chantait  l'épttre  et 
l'évangile,  où  l'on  prêchait,  où  l'on  bénissait 
le  peuple,  etc.  (Voy.  Grihdcolas,  Ancien 
nés  liturg.,  t.  I#r,  p.  206). 

On  j  chantait  les  épttres  farcies  :  «  Toos 
montaient  au  j  ubé  pour  être  mieux  entendus.! 
(Lbbeuf,  Traité  sur  le  ch.  ecclés.,  p.  121.) 

—  Dans  la  nuit  de  l'Epiphanie,  un  chantre 
annonçait  au  jubé  l'époque  de  Piques. 

—  Vambon  était  autrefois  un  lieu  élevé 
dans  l'église,  entre  le  sanctuaire  et  la  nef, 
et  dont  la  forme  était  celle  d'une  tribunt. 
Vambon  était  destiné  à  la  prédication,  au 
chant,  à  la  lecture,  etc.  Ce  ne  fut  que  plus 
tard  qu'on  lui  donna  le  nom  de  juoét  saos 
doute  à  cause  de  ces  paroles  par  lesquelles 
on  commençait  l'office  :  Jubé,  Domine,  6nu- 
dicere.  C'était  ef  c'est  encore  dans  Vambon 
ou  le  jubé  que  se  chante  l'évangilo  à  certai- 
nes solennités. 

—  «  Le  violon  fut  outré  de  dépit,  et  re- 
courut aux  injures  contre  la  viole  en  ces 
termes  offensants  :  «  Madame  la  botte  à  per* 
«  ruque  de  grand  étalage  et  de  peu  d'effet,  il 
«  vous  faut  autant  de  place  dans  un  jubé 
epour  vous  escrimer,  qu  à  un  porte-aumusse 

«  pour  tirer  la  manicle »  (Défense  de  la 

basse  de  viole  contre  les  entreprises  du  violon 
et  les  prétentions  du  violoncelle,  par  H.  Hu- 
bert Le  Rlarc;  Amslerd.,  Pierre  Mortier, 
1TW,  p.  68.) 

Ainsi  on  exécutait  de  la  musique  dans  les 
jubés  avec  les  instruments. 

—  Jubé,  A  m  bon,  Pulpitum,  est  nommé 
encore  Alléluia,  parce  qu'il  était  le  lieu  où 
V Alléluia  était  chanté.  Du  Cange  cite  Arest., 
ann.  13^3,6  mart.,  in  vol.  11  Arestor.  parle- 
ment. Paris.:  Cum  lite  et  causa  pendente  ta 
curia  nostra  inter  episcopum  Tornac.  H  4** 
canum  et  capitulum  Tornac»  super  facto  et 
occasions  cujusdam  ostii,  existentis  in  atte- 
luya  et  descensu  contiguo  capeltœ  episco- 
pâli,  etc. 

JUBI LUS,  Neumks  de  jubilation.  —  Avant 
de  pisser  dans  le  langage  liturgique,  le  mot 
jubilus  signifiait  d'abord  chant  joyeux  ;  c'etf 
ainsi  que  saint  Hilaire  a  dk  (m  psot.  lxv): 
Jubilum,  pasloralis  ogres  tisqne  vocis  se*** 
nuncupamus.  Et  Calpurnius  (eclog.  7)  : 

El  tua  mœrentet  exspeelani  jubila  Umri. 
EtSiliusItalicus  (lib.xiv): 

Et  lœtis  uêputis  audivit  jmbum  rycfop . 

Le  root  jubilus  signifia  ensuite  chant  de 
guerre,  espèce  de  cri  et  d'acclamation  roili- 
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taire  en  signe  de  joie  et  de  triomphe  :  Ac- 
réitère  fiagttia  disciplinée  castrensis,  eum  mi- 
la  eantilenas  meditaretur  pro  jubilo  motlio- 
res.  (Carolus  ds  Aqci  no  t*  Ammtfin.,  lib.  xxn.) 
Plus  tard  certains  liturgistes  donnèrent  le 
nom  lie  jubilus  h  ce  que  d'autres  liturgistes 
avaient  appelé  neumes,  c'est-à-dire  une  pro- 
longation du  chant  sur  la  syllabe  finale  d  une 
antienne  ou  de  tout  autre  chant  ecclésiasti- 
que. Unde  quidam,  dit  Honorius  d'Autun, 
lonaam  neumam  eum  organis  jubilant,  quœ 
jutnlum  vocatur  (Hb.  i,  cap.  tk)  ;  et  au  cha- 
pitre 88  :  Greoorius  PP.  m  festivis  diebus 
neumam,  auœ  jubilum  dicitur,  jubilare  $ta- 
twt.  —  tfihit  tamen  triste,  dit  un  autre  au- 
teur,  nihil  lufubre  erat  :  ubi  non  varieta$  con- 
ctaenltiMi  dtssonantiam  efficiebat;   sed  $ive 
per  artusf  rive  per  amplas  faucium  fistulas 
circumplexiones   jubilorum    impellerentur , 
ascensions*  et  descensiones  vocum,  conveniez 
libut  in  umum  differentiis,  ad  uniut  puncti 
rfifrtebantkarmoniam.(AiixoLDVsf  abb.Bome- 
Vallis,  De  operib.  sex  dier.)  —  Nous  join- 
drons le  témoignage  d'Eckehardus  junior» 
dans  sa  Vie  de  Notker  Balbulus,  chap.  16  : 
Kamdem  disciplinant  angelicam  Deus  dédit 
nro  tancto  per  Spiritum  sanclum  suum,  et 
*ocii$  suis  doeere  Ecclesiam  injubilis  seguen- 
iiarum  agendam.  Ideo,  ut  reor9  et  per  tntui- 
tum  angeliearum  disciplinarum  orialur  ho- 
ninibui  mentis  devotio  f  et  dilatato    corde 
mmsseipsam  transcendât  et  spiritalior  fiât. 
—  Et  Goldast,  sur  ce  passage  :  Jubilu$f  id 


tel  neuma,quem  quidam  m  organie  jubilant, 
plausum  vtctorum  lœtantium  commendat. 
Ainsi  les  instruments  se  joignaient  k  la 
neume,  ou  jubilus.  —  Un  dernier  auteur, 
Rollandinus  (in  Summa  notariée,  cap.  6), 
prend  jubilus  dans  ce  dernier  sens  :  Eumdem 
m  sede  pasiorem  et  abbatem  cordis  et  jubilo 
posuerunt. 

JOLE.  —  «  Nom  d'une  sorte  d'hymne  ou 
chanson  parmi  les  Grecs»  en  l'honneur  de 
Cérès  ou  de  Proserpine.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

JUSTE.  —  «  Cette  énithète  se  donne  gé- 
néralement aux  intervalles  dont  les  sons  sont 
exactement  dans  le  rapport  qu'ils  doivent 
avoir»  et  aux  voix  qui  entonnent  toujours 
ces  intervalles  dans  leur  justesse;  mais  elles 
s'appliquent  spécialement  aux  consonnances 
parfaites.  Les  imparfaites  peuvent  être  ma- 
jeures ou  mineures;  les  parfaites  ne  sont 
que  justes  :  dès  qu'on  les  altère  d'un  semi- 
ton,  elles  deviennent  fausses,  et  par  consé- 
Îjuent  disonnantes.— Juste  est  aussi  quelque- 
ois  adverbe  :  chanter  juste,  jouer  juste.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

Juste.  —  «  Une  intonation  est  juste  quand 
elle  est  dans  un  rapport  convenable  avec  les 
autres  notes  du  ton  ou  du  mode.  Une  octave 
est  juste  au  And  elle  n'est  point  altérée  par 
un  signe  d'élévation  ou  d'abaissement  acci- 
dentel. «  Jouer  juste,  chanter  juste,  c'est 
faire  entendre  dans  son  jeu  ou  dans  sou 
chant  des  intonations  d'une  justesse  conve- 
nable. »  (Fins.) 


K. 


K.  —  Dixième  degré  de  l'échelle  dans  la 
notation  boé tienne»  correspondant  au  se- 
cond ut. 

Celte  lettre,  dans  l'alphabet  significatif  des 
ornements  du  chant,  de  Romanus,  signifiait 
cri  aigu  et  perçant  [pro  k  grœce  positum, 
ch'ense,  id  est  clange  clamitat). 

UNNOR,Cinnor,Ciii  abb  ou  Cipiyba  (hébr. 
1139  grec  xf6«p«,  ^aAT4pcov,  xcripc) ,  qui 
est  ordinairement  traduit  par  cithara,  ou 
lyra,  ou  psalterium.  —  «  Cet  instrument 
était  en  usage  avant  le  déluge  (Genes.t  iv, 
SI)»  et  Jubal,  filsdeLainech,  I  avait  inventé. 
C'est  du  kinnor  que  David  jouait  devant  Saûl 
(I  Rcg.  xvi,  16,  23),  et  c'est  lui  que  les  lé- 
vites captifs  pendaient  aux  saules  de  Baby- 
lone  {Psal.  cyxxvi,  2).  Cet  instrument  était 
de  bois  (///  Jtey.,  x,  12;  IlParalip.,  ix,  11), 
'ton  en  jouait  dans  le  temple  de  Jérusalem. 
[Mie  insinue  que  le  son  en  était  triste  et 
lugubre  :  Mon  ventre  dans  ma  douleur  réson- 
ner* comme  le  kinnor.  Hésjchius  remarque 
que  tcwfôr  en  grec  signifie  triste  et  lamcn- 
w#.  Josèphe  dit  que  la  cynare  du  temple 
irait  dix  cordes,  et  qu'on  la  touchait  avec 
lucbetfiiUfy.J.Yii,  c.  20).  Il  dit  au  liv.  vin, 
*•  %  que  Salomon  en  fit  un  très-grand  nom- 
bre avec  un  métal  précieux  nommé  e/e- 
ctrym;  en  quoi  il  est  contraire  k  l'Ecriture, 

3 ui  porte  que  les  kinnors  de  Salomon  étaient 
*boi3(f//J|f0.,xf  12). 


«  Le  premier  livre  des  Machabées  (rv,  54 
et  xiii,  51)  semble  distinguer  la  cithare  de  la 
cinyra  ;  Templum  renovatum  est  in  canticis, 
et  citharis,  et  cinyris.  D  autres  les  confon- 
dent. Il  est  sûr  que  ces  instruments  étaient 
fort  peu  différents  entre  eux,  et  que  toute 
la  différence  consistait  peut-être  dans  le 
nombre  ou  la  disposition  des  cordes.  Car 
chez  les  anciens  nous  voyons  des  cithares 
ou  lyres  de  diverses  sortes.  Il  parait  certain 
que  du  kinnor  des  Hébreux  sont  venus  la 
plupart  des  instruments  dont  nous  parlent 
les  anciens,  et  même  ceux  qui  sont  aujour- 
d'hui en  usage,  comme  la  lyre,  la  guitare, 
le  psaltérion,  le  luth,  le  violon,  la  basse,  etc. 
Ce  que  les  Grecs  nous  racontent  dé  l'inven- 
tion de  la  lyre  par  Mercure,  et  de  sa  perfec- 
tion par  différents  musiciens,  ne  regarde 
2ue  la  Grèce.  La  musique  et  les  instruments 
taient  connus  et  perfectionnés  chez  les  Hé- 
breux longtemps  avant  Mercure,  Orphée, 
Linus,  Terpandre,  Simonide  et  Timothée.  » 
(Dom  Calmet,  Dictionnaire  de  la  Bible.) 

KYRIE.  —  «  C'est  un  mot  grec  qui  sert  k 
invoquer  le  nom  du  Seigneur  au  commence* 
ment  de  la  messe.  Les  compositeurs  font 
quelquefois  de  longs  morceaux,  dans  les 
messes  en  musique,  sur  ces  mots  seuls  : 
Kyrie,  eleison  ;  Christs,  eleison.  Kyrie  est  le 
nom  do  ces  morceaux,  et  Ton  dit  :  un  beau 
Kyrief  un  long  Kyrie.  (Vin*.) 
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-  Les  neuf  Kyrie  de  la  messe,  c'est-à-dire 
les  Kyrie,  eleison,  les  Chrisle,  eleison,  et  les 
Kyrie,  eleison,  répétés  trois  fois,  nous  sont 
venus  de  ce  qu'on  appelait  litania  terna,  sa- 
voir une  litanie  dont  chaque  verset  était  dit 
trois  fois.  »  (Voyages  liturgiques,  p.  24.) 

—  Le  Pope  Sergius  institua  une  procession 
.  pour  la  fête  de  l'Assomption,   a  On  la  faisait 

ta  nuit;  on  parait  les  rues;  on  mettait  des 
lanternes  allumées  aux  fenêtres  des  mai- 
sons, on  y  portait  une  image  de  la  sainte 
Vierge,  en  chantant  cent  fois,  Kyrie  eleison 
et  ce  ni  fois  Christs.  (Catalogue  des  Manuscrits 
de  M.  de  Cambis-Vclleron,  p.  551;  in-4% 
Avignon,  L.  Chambeau,  1770.) 

—  Adrien  11  avait  ordonné  que  les  clercs 
romains  instruisissent  les  pauvres  à  deman- 
der l'aumône  pendant  les  trois  jours  qui  pré- 
cèdent la  fête  de  Pâques,  savoir  les  jeudi, 
vendredi  et  samedi  saints,  en  chantant  par 
les  places  et  devant  les  églises  de  Rome  : 
Kyrie,  eleison,  Christe,  eleison,  Domine,  mise- 
rere nobis.  «  Hic  constitua  (Adrianus  Papa) 
ut  clerici  Romani  instrument  pauperes  Domini 
nostri  J.-C.  fratres  nostros,  ut  anlë  Domini- 
cum  sacratissimum  diei  Paschœ  tribus  diebus, 
hoc  est,  Domini  cœna,,Parasceve,  et  sancta 
sepultura  Domini  nostri  Jesu  Christi,  non 
aliter  peterent  eleemosynam  per  urbem  hanc 
Bomanam,nisiexcelsavoce  cantilenam  dicendo 
ver  plâtras  et  ont*  monasteria  et  ecclesias 
hujusmodi  :  Kyrie,  eleison,  Christe,  eleison, 
Domine,  miserere  nobis.  Christus  Dominus 
facfus  est  obediens  usque  ad  mortem.  » 
(Cité  par  labbé  Lebeuf,  Trait,  hisl,  sur  k 
chant  ecclés.t  p.  105.) 

—  A  Saint-Maurice  de  Vienne,  «  on  chan- 
tait le  Kyrie,  eleison,  avec  les  tropes  Te, 
Christe,  etc.  On  ne  les  y  chante  plus  à  pré- 
sent. »  {Voyag.  Liturg.,  p.  16.) 

—  A  Saint-Etienne  de  Sens,  «  le  premier 
choriste  ou  chapier,  tourné  du  côté  du 
clergé,  commence  le  Kyrie.  Si  c'est  une  fête 
annuelle,  semi-annuelle  ou  double,  on  y 
ajoute  les  tropes  Fans  bonitatis,  Pater  inge- 
nitef  etc.,  ou  Cunctipotens  genitor  Deus,  ou 
Clemens  Hector ,  etc.;  ce  qui  se  pratique  en- 
core k  Lyon,  k  Soissons  et  ailleurs,  et  ce  qui 
a  donné  lieu  k  ces  longues  traînées  de  no- 
tes qui  nous  sont  restées  au  Kyrie,  lorsqu'on 
a  retranché  ces  tropes  ou  espèces  de  stro- 
phes mêlées  entre  Kyrie  et  eleison.  »  (Ibid., 
p.  167.) 

—  A  Reims,  à  Rouen,  los  Vêpres  du  jour 
et  de  la  semaine  de  Pâques  commencent 
par  Kyrie,  eleison.  L'auteur  des  Voyages  litur- 
giques (p.  325)  dit  encore  au  sujet  de  Notre- 
Dame  de  Rouen  :  «  On  commençait  Vêpres 
par  Kyrie,  eleison  au  jour  de  Piques  et  pen- 
dant la  semaine  il  n'y  a  pas  encore  cent  ans, 
conformément  k  l'ancien  Ordre  romain , 
k  l'ancien  et  au  nouvel  Ordinaire  de  Rouen, 
au  Livre  des  divins  offices,  de  celui  qui  est 
attribué  k  Alcuin,de  Kupert,  d'Honoré  d'Au- 
tuo,  de  Guillaume  Durand,  k  un  ancien  Bré- 
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viaire  des  Jacobins,  k  l'Ordinaire  des  Car- 
mes ,  am  Bréviaires  de  Rouen  de  H91  et 
de  1578.  Enfin  on  le  fait  encore  aujourd'hui 
dans  les  églises  et  diocèses  de  Besançon,  de 
Châlnns-sur-Marne  et  de  Cambrai ,  de  la 
province  de  Reims  et  chez  les  anciens  Car- 
mes et  les  Prémontrés.  A  Quasimodo  et  le 
reste  de  l'année  on  dit  Deus,  in  adjutorium 
qui  est  l'ancien  commencement  des  solitai- 
res ;  car  on  dit  meum  au  singulier,  Kyrie, 
eUeson  hemas  était  le  commencement  pour 
le  clergé,  où  l'on  est  toujours  ensemble,  car 
hemas  est  au  pluriel  (c'est  ce  que  m'écrivit 
sur  cela  feu  M.  l'abbé  Châtelain).  «J'écris 
•  Eleison  comme  dans  le  Bréviaire  de  Clunj, 
«parce  que  c'est  ainsi  que  le  chantent  les 
«  musiciens  de  la  cathédrale  de  Rouen,  et 
«uu'on  le  chante  dans  toutes  les  églises 
«(fes  Pays-Bas,  et  qu'il  doit  être  prononcé.» 

—  Les  Mirac.  S.  Veronœ,  tom.  1",  Sept.,  p. 
170,  colon.  2,  nous  apprennent  que  l<  s  sol- 
dats, marchant  aux  combats,  chantaient  le 
Kyrie,  eleison:  Kyrie,  eleison  contantes,  mort 
fiaelium  militum  properantes  ad  beUum,  sn- 
liendo  ingressi  sunt  Bhenum.  Et  kyrie  elei- 
son fut  donné  pour  mot  d'ordre  militaire  par 
le  roi  Henri  lorsqu'il  battit  les  Hongrois  en 
Tan  934.  C'est  ce  qu'écrit  Bueelinus  et  d'au- 
tres auteurs. 

Kyrie,  eleison,  inter  funera  adhibenda,sy- 
nodus  Arelat.  vi,  can.  3  :  Kyrie,  eleison 
in  deducendo  cadavere  cantetur.  Capit.  He- 
rardî  cap.  58  :  Ut  eœsequiœ  mortuorum  cum 
lucto  secreto  et  cordis  gemitu  fiant.  Et  psd- 
mos  ignorantes,   kyrie  eleison  ibi  canant. 

—  De  là  le  verbe  latin  kyrieleisare  :  in  Vite, 
sancli  Wunbaldi  abbatis  Heidenheim,  num. 
28  :  Omnis  plebs  cantantes  kirieelbisaba^t. 

Du  Cange  dit  aussi  Kyrie  eleeson  con> 
cincre. 

KYRIELA,  KYRIELLE  —C'était  le  nom 
du  Kyrie  y  eleison  à  Jargeau  [Voy.  Ut.,  p.  216,. 

—  Kyrielles,  litanies  publiques,  dans  les- 
quelles on  dit  le  Kyrie,  eleison.  L'auteur  des 
Miracul.  S.  Bernenaœ  virg., cap.  2,  n*ll,dil: 
Omnibus  clericis  Aymnum  concinentibus,  lai- 
ds tero  kyrieles  celebrantibus.  Et  le  Concil. 
Vaseuse,  ami.  529,  cap.  3  :  El  quia  tam  in 
sede  apoêtolica,  \quam  etiam  per  lotas  orien- 
tales atque  Jtaliœ  provincias ,  dulcis  et  ni- 
mium  salularis  consuetudo  est  intromissa9nl 
Kyrie  eleyson  frequentius  cum  arandi  affe- 
ctu  et  compunctione  dicatur  ;  placuit  ftian 
nobis,  ut  tn  omnibus  Ecclesiis  nostris  ista 
tam  sancta  consuetudo,  et  ad  malutinum  <t 
ad  missas,  et  ad  vesperum  Deo  propitio  tn- 
tromittatur.  (Vide  lib.  >i  Capitul.,  cap.  205. 
et  Capit.  Herardi  archiep.  Turon.,  cnp.  11V. 

De  là  notre  mot  de  kyrielle,  quirullt,  ks- 
sielle.  Le  suppliant  jura  le  vilain  servant 
et  dist  ces  paroles  ,  En  depist  de  la  croix,  dt 
Veaue  benoisle  et  de  toute  la  kisielle,  etc. 
(Lit.  remiss.,  anu.  14C6,  ex  Reg.  161,  ci*r« 
top  h.,  ch.  132.) 
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L.  —  Onzième  degré  de  l'échelle  dans  la 
Dotation  boélienne,  correspondant  au  se- 
cond ri. 

Cette  lettre,  dans  l'alphabet  significatif  des 
ornements  du  chant,  de  Romanus,  signifiait  : 
i.evarb  lœtatur;  ce  que  M.  Nisard  interprète 
ainsi  :  «  neumes  qui  s'élèvent  jusqu'au!  no- 
tes les  plus  hautes  de  Vambitus.  » 

LA.—  «Sixième  note  delà  gamme  moderne 
et  de  la  gamme  du  plain-chant.  »  (Fbtis.) 

Elle  marque,  dit  Brassard,  dans  la  pre- 
mière octave  de  l'orgue,  la  proslambanome- 
nos;  dans  la  seconde  octave,  la  mise,  et  dans 
la  troisième,  la  nite  hyper  bol  ton  de  laucien 
sjsiètne  des  Grecs. 

LANGUETTE,  terme  d'orgue.  —  C'est  une 
lame  de  cuivre  jaune,  mince,  qui  doit  être 
proportionnée  è  la  grandeur  de  Tanche. 

LARGE.  —  «  Nom  d'une  sorte  de  note 
dans  nos  vieilles  musiques,  de  laquelle 
on  augmentait  la  valeur  en  tirant  plusieurs 
traits  non-seulement  par  les  côtés,  mais  par 
le  milieu  de  la  note;  ce  que  Mûris  blâme 
avec  force  comme  une  horrible  innovation.» 

(  J.-J.  Rousseau.  ) 

LARGO.  —  «  Ce  mot  écrit  à  la  tète  d'un 
air  indique  un  mouvement  plus  lent  que 
\' adagio,  et  le  dernier  de  tous  en  lenteur.  Il 
marque  qu'il  faut  filer  de  longs  sons,  éten- 
dre les  temps  et  la  mesure,  etc. 

«  Le  diminutif  larghetto  annonce  un  mou- 
vement un  peu  moins  lent  que  le  larao,  plus 
que  Vandante,  et  très-approchant  deVandan- 
tino.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

LARIGOT.  —  «Le  larigot  est  un  jeu  (d'or- 
gue) ouvert  et  de  mutation, de  grosse  taille, 
qu'on  fait  en  étoffe  et  de  toute  l'étendue  du 
rlavier.  Il  parle  à  la  quinte  de  la  doublette 
ou  à  l'octave  du  nasard.  C'est  le  jeu  le  plus 
aigu  de  l'orgue.  Il  n'est  en  usage  que  pour 
le  positif  dans  lequel  on  le  met  toujours.  » 
{Mon.  du  /bel.  <T orgues  ;  Roret,  Paris,  1849, 
t.  I",  p.  US.  ) 

On  a  beaucoup  disputé  sur  l'origine  de 
l'expression  proverbiale,  à  tire  larigot.  Les 
uns  l'ont  dérivée  de  la  cloche  de  Rouen,  ap- 

Glée  la  Riaault  ;  d'autres  veulent  que  la 
mtion  boire  à  tire  larigot  signifie  boire 
comme  un  joueur  de  fifre  ou  de  flûte,  ou 
comme  un  musicien,  ce  que  le  peuple  ap- 
pelle flûter,  ehalumeller.  (Dict.  étym.  et  onec- 
dot.  des  proverbes,  par  Quitabd;  Paris,  18i2, 
in-8\)  Il  est  certain  que  nos  vieux  auteurs 
ont  employé  le  mot  larigot  pour  désigner 
une  espèce  de  flûte  ou  un  fifre.  Ronsard, 
dans  son  églogue  des  Pasteurs ',  a  dit  : 

Margot 

Qui  fait  danser  des  bœufs  au  son  du  larigot. 

L'expression  à  tire  larigot  ne  viendrait-elle 
|*s  de  ce  que,  lorsque  l'organiste  tirait  le 
registre  du  larigot,  les  sons  de  l'orgue  de- 
venaient tout  à  coup  rauques,  criards  et 
perçants?  M.  Joseph  Régnier  s'explique  for- 
mellement è  ce  sujet  :  «  L'effet  k  ce  qu'il  pa- 
rait en  était  si  puissant  qu'on  a  encore  gardé 
dans  la  conversation  l'expression  vulgaire 


de  jouer  k  tire  larigot  pour  signifier  un  va- 
carme solennel.  »  (De  l'orgue;  Nancy,  1850, 
p.  132.  ) 

LAUDI  SPIRITUAL!.  —  Cantiques  en 
l'honneur  de  la  Vierge,  exécutés  parles 
confréries  italiennes  au  commencement  du 
xvr  siècle. 

Saint  Philippe  de  Néri,  foudaleur  de  l'O- 
ratoire, avait  chargé  Aiiimuccia  de  composer 
des  morceaux  de  musique  dont  les  paroles 
étaient  soit  on  langue  «latine,  soit  en  langue 
vulgaire,  pour  les  personnes  qui  fréquen- 
taient les  saints  exercices  de  sou  ordre.  Ani- 
inuccia  composa  deux  recueils  de  cantiques, 
connus  sous  le  nom  de  Laudi,  ou  d'arie  di- 
votte.  A  sa  mort,  en  1571,  il  fut  remplacé 
dans  ces  fonctions  par  Palestrina,  dont  saint 
Philippe  était  le  directeur  spirituel  et  l'ami: 
au  surplus,  Baioi  va  nous  décrire  ce  genre 
de  composition. 

Jean  Animuccia,  étant  maître  de  musique 
de  Saint-Philippe  et  de  son  oratoire,  fit  im- 
primer en  15631e  premier  livre  des  Laudi  h 
l'usage  des  jeunes  gens  de  l'Oratoire,  et  le  dé- 
dia à  saint  Girolamo  avec  la  dédicace  suivante  : 

Sique  suosque  libi  chorus,  aime  Hieronyme,  canins 
Dedicaly  ipse  tua  quos  dal  in  œdt  pius, 

Pro  quibus,  in  pallia,  fac,  dufeis  nomen  h$u 
Audial  angelico  dulcius  ore  cani. 

Plus  tard,  en  1570,  il  publia  le  second  livre 
des  Laudi  qui  contient  motets,  psaumes,  et 
divers  autres  œuvres  spirituelles,  vulgaires 
et  latines  (Rome,  par  les  héritiers  d'Anto- 
nio Blado,  imprimeur  de  la  chambre  ).  et  le 
dédia,  à  la  date  du  25  février,  à  l'abbé  Podo- 
caltaro,  qui,  se  cotisant  avec  d'autres  person- 
nes pieuses,  avait  fait  les  fonds  pour  la  pu- 
blication. Dans  cette  dédicace,  Animuccia 
parle  du  premier  livre  de  la  manière  sui- 
vante :  «  Il  y  a  déjà  quelques  années  que 
pour  le  plaisir  de  ceux  qui  venaient  à  l'ora- 
toire de  saint  Girolamo, je  Gs  pai-attre  le  pre- 
mier livre  des  Laudi  dans  lequel  je  m  appli- 
quai à  conserver  la  simplicité  conveuable 
aux  paroles,  à  la  sainteté  du  lieu,  et  à  mon 
but  qui  était  seulement  d'exciter  à  la  dévo- 
tion. »  Et  plus  loin  :  «  Mais  cependant  l'o- 
ratoire susdit,  prenant  des  accroissements 
par  la  grâce  de  Dieu  et  avec  le  concours 
des  prélats  et  des  gentilshommes  les  plus 
illustres,  il  m'a  paru  aussi  convenable  d'aug- 
menter dans  ce  second  livre  l'harmonie  et 
les  accords  en  variant  la  musique  en  divers 
modes,  en  la  faisant  tantôt  sur  les  paroles 
latines,  et  tantôt  sur  des  paroles  vulgaires, 
ajoutant  des  voix  ou  en  diminuant,  choisis- 
sant des  vers  de  diverses  espèces,  évitant  le 
plus  possible  le  style  figuré  et  les  artifices, 

f>our  ne  pas  nuire  a  l'intelligence  des  paru- 
es, et  que  par  leur  efficace,  et  soutenues 
par  l'harmonie,  elles  pussent  pénétrer  plus 
doucement  dans  le  cœur  des  auditeurs.  » 
(Baini,  Memorie  storico-criticki,  p.  6,  t.  II.) 

Mous  croyons  devoir  donner  la  traduction 
de  la  préface  d'un  recueil  de  Laudi  spiri- 
tual i,  en  regrettant  de  no  pouvoir  enrichir 
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ce  volume  de   quelques-uns    de  ces  airs 
bien  dignes  d'être  connus  du  clergé  et  de 

Ctrona  di  sacre  mutons,  o  laude  spirituali  di  piu  di- 
voti  aulori  in  questa;  lerza  iuipressione  notabil- 
roeaie  accresciuledi  materie,  et  arie  nuova  ad  uso 
de  pii  iratteni menti  délie  conferenze.  In  Fireuze 
da  Ceaare  Bîodi ,  4710,  in- 11  (364). 

Carlo  Maria  Cftriieri  a  benigni,  e  divoti 
lettori. 

Il  piissimo  esercizio  délie  conferenze  spi- 
rituali gia  praticato  da  alcune  divole  con- 
Sregazioni  di  questa  città,  si  è  al  présente 
ilatato  in  tante»  che  hà  reso  manchevoli  al 
bisogno  i  libri  di  Laude;  onde  io  deside- 
i-oso  di  cooperare  alla  continovazione,  et 
aumento  di  quesli  sacri  Trattenimenli  non 
mono  di  quello  fosse  Jacopo  mio  padre,che 
diede  aile  s  lampe  la  seconda  impressione  di 
simile  libroTanno  1689,  ne  hô  procurata  là 
terza.  Perché  poi  coll'aggiunta  che  ci  hô 
fatto  di  sopracento  cinquanta  arie,  e  laude 
nuove  composte  da  più  devoti  auto  ri  mo- 
dérai ,  sarebbe  riuscilo  troppo  disadatto  il 
volume,  hô  tolto  via  quelle,  che  non  son 
dei  tulto  cantabili,  e  poco  necessarie  aile 
medesime  conferenze. 

Queste  sacre  adunanze  riguardate  da  me 
con  somma  stima,  e  con  equale  affetlo,  mi 
fanno  aslenere  da  quaJe  distinzione,  che  ri- 
sulterebbe  nel  dedicare  la  présente  Opéra 
più  tosto  ad  unaf  che  ad  un  altra;  onde  hô 
résolu to  di  soddisfare  egualmente  con  farne 
menzione  di  tulte,  perché  siano  note,  e  con 
ciô  dar  motivo  air  oniversale  d'approfittar- 
sene  colla  frequenza. 

La  venerabife  congregazione  diGiesù  Sal- 
va  dore  nell'  arcivescovado,  meritamentetiene 
il  primo  iuogo,  mentre  lozelo  di  queidotti, 
ed  esemplari  sacerdoti ,  non  contenti  del 
proprio  loro  profitto  nelle  conferenze,  è 

Siunto  a  provvedere  d' ottimi  direltori  di  tal 
ivoto  Esercizio,  quasi  tutte  le  conçrega- 
ziotii  dei  scolari,  e  la  présente  opéra  è  stata 
dota  a  luce  due  volte  con l'assistenza  del  R. 
Prête  Hatteo  Goferati  (965)  uno  di  essi,  il 
quale  corne  è  noto,  ha  cooperato  a  raora  alla 
vera  regola  del  canto  ecclesiastico. 

1 RR.  Preti  délia  Congregazione  dell*  Ora- 
torio di  S.  Filippo  Neri  fondata  con  autorità 
ordinaria  l'anno  1633,  e  con  la  pontilicia 
l'anno  1637,  dai  Padri  Pietro  Bini,  e  Fran- 
eesco  Cerretani  sacerdoti  ornatissimi  di  tutte 
le  cristiane  virtù,  diedero  principio  a  questi 
sacri  congressi  con  gran  profitto  délia  gîo- 
veutù,  secondo  i  salutiferi  document!  del 
loco  S.  Padre. 

La  Congregazione  di  S.  Francesco  délia 
Dottrina  cristiana  in  palazzuolo  nel  princi- 
pio del  passato  secolo  uni  agli  altri  spiri- 
tuali esercizi  quello  di  quali  continovate 
Conferenze  sotto  la  direzione  del  loro  fon- 
da tore  Ipolito  Galantini. 

La  compagnie  di  S.  Benedetto  Bianco  in 

(564)  Cet  ouvrage,  qui  en  était  alors  à  sa  5«  édi- 
tion, a  éctap|ié  à  fauteur  de  la  Biographie  unit,  des 
musiciens. 


tous  ceux  qui  s'occupent  de  l'organisation  de 
chant  dans  les  églises 

Couronne  de  chants  sacrés,  ou  Hymnes  spirituelles  des 
auteurs  les  pins  pieux; troisième  édition  considéra- 
blement accrue  de  matières  nouvelle! ,  et  notam- 
ment d'airs  nouveaux,  à  l'usage  des  pieu  «sur. 
cices  des  conférences;  Florence,  Cesare  Biné, 
1710,  in-12. 

Carlo  Maria  Carlieri  aux  bienveillants  et 
pieux  lecteurs. 

Le  très-pieux  exercice  des  conférences 
spirituelles,  pratiqué  depuis  longtemps  par 
de  dévotes  congrégations  de  cette  ville,  a 
pris  dans  ces  temps-ci  une  telle  extension, 
que  l'absence  de  livresd'hymnes  s'est  fait 
sentir.  C'est  pourquoi  désireux  de  coopérera 
la  continuation  et  au  développement  de  ces 
exercices  sacrés,  autant  que  mon  père  Jac- 

2ues  qui,  en  Tan  1689,  a  donné  la  deuxième 
dition  du  présent  livre,  j'en  ai  préparé 
une  troisième  édition.  En  même  temps  que 
j'y  ai  ajouté  au  moins  cent  cinquante  airs 
ou  hymnes  nouveaux  composés  par  les 
auteurs  modernes  les  plus  pieux,  j'en  ai  re- 
tranché, afin  de  ne  pas  rendre  mon  volume 
difforme,  tout  ce  qui  n'est  pas  susceptible 
d'être  chanté,  et  ce  qui  n'est  pas  nécessaire 
aux  conférences. 

L'estime  profonde  et  le  penchant  égal  que 
j'éprouve  pour  toutes  ces  réunions  sacrées 
me  défend  de  témoigner  par  une  dédicace 
(to  préférence  pour  I  une  plutôt  que  pour 
l'autre  :  aussi  ai-je  résolu  de  les  mention- 
ner toutes,  afin  qu'elles  soient  connues  et 
Jjue  le  public  puisse  retirer  le  profit  de  leur 
réquentation. 

La  vénérable  congrégation  de  Jésus-Sau- 
veur établie  en  l'archevêché,  occupe  juste* 
ment  le  premier  rang,  grâce  au  zèle  des 
prêtres  doctes  et  exemplaires  qui,  non  con- 
tents de  chercher  leur  profit  dans  les  confé- 
rences, s'occupent  encore  a  pourvoir  de  di- 
recteurs excellents  d'un  tel  exercice,  toutes 
les  congrégations  des  étudiants.  La  présente 
œuvre  a  été  publiée  deux  fois  avec  l'assis- 
tance du  R.  prêtre  Matthieu  Goferati,  un 
d'eux,  qui,  en  outre,  a  coopéré,  ainsi  que 
tout  le  monde  le  sait,  à  la  véritable  règle  du 
chant  ecclésiastique. 

Les  Révérends  Pères  de  la  congrégation  de 
l'Oratoire  de  Saint-Philippe  de  Nén,  fondée 
avec  le  concours  de  l'autorité  ordinaire  en 
1632,  et  en  {637  avec  le  concours  de  l'auto- 
rité pontificale  par  les  PP.  Pierre  Bini  et 
François  Cerretani,  prêtros  orûés  au  plus 
haut  degré  de  toutes  les  vertus  chrétiennes, 
commencèrent  ces  réunions  sacrées  d'une 
si  grande  utilité  è  la  jeunesse,  d'après  les 
salutaires  enseignements  de  leur  fondateur. 

La  congrégation  de  Saint-François  de  la 
Doctrine  chrétienne  dans  le  Palaixuolo,  vers 
le  commencement  du  siècle  passé,  unit  aux 
autres  exercices  spirituels  l'exercice  conti- 
nuel de  ces  conférences,  sous  la  direction 
d'Hippolyte  Galantini,  celui  qui  les  afondéf  s. 

La  compagnie  de  Saint-Benoit  Bianco,  à 

(365)  Auteur  mentionné  dans  Ftm,  Bhoemuêu 
univers,  des  musse. 
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S.  Maria  Novella  anco  prima  dell*  anno  1610, 

trincipiè  le  conferenze  con  la  direzione  del 
[.  R.PadreFra  Domenico  Gori  domenicano 
correltore,  e  reliçioso  di  gran  dottrina,  e  di 
vrta  esemplare,  il  quale  fra  gli  altri  divotis- 
simi  esercizi  dati  più  vol  te  aile  stampe, 
promosse  anco  questo  utilissimo,  e  prati- 
cato  fin*  ora  con  somma  edificatiooe  ai  chi 
v'  interviene. 

La  compagnia  di  Maria  Vergine  assanta 
posta  in  Via  Tedesca  diede  principio  aile 
santé  conferenze  Tanno  1660,  nell'  elezione 
del  R.  Prête  Zanobi  délia  Nave  vigilantissi- 
mo  correttore  di  quel  la. 

La  compagnia  di  S.  Carlo  nella  parrochia 
di  S.  Simone  principe  queste  divote  adu- 
nanze  l'anno  1689,  sotto  il  governo  del 
sig.  Andréa  Bandini  terzo  degno  guardiano 
d'essa,  il  quale  dopo  aver  ridotto  ad  un* 
esatissima  pratica  1'  inslituto  d9  insegnare 
i  poveri  fanciulli ,  e  giovani  la  dottrina 
cristiana,  introdusse  questo  sacro  escr- 
cizio  per  instruzione ,  e  profitto  anco  dei 
maggiori. 

La  comnagnia  délie  Stimate  di  S.  Fran- 
cesco  dell  insigne  colleeiata  di  S.  Lorenzo, 
principio  le  conferenze  I  anno  1708,  sotto  la 
direzione  del  sig.  Caramillo  Orsino  primo 
guardiano  di  essa,  il  quale  anco  in  questo 
santo  Esercizio  dimostra  un  ardente  zelo  di 
ridurre  ad  ottimaculturailsuonuoYO  gregge. 

La  compagnia  di  S.  Filippo  Benizzi  sulla 
pinzza  délia  santissima  Nunziata  ha  princi- 
piato  le  conferenze  l' anno  1709,  per  V  insi- 
nuazioni  dévote,  e  conP  assistenza  del  R. 
prête  Gio.  pomenico  Baccioni  degno  fratello 
d*  essa. 

Circa  il  tempo,  e  luoghi  di  tali  conferenze 
potrà  il  diroto  leltore  prenderne  nolizia  di 
uano,  in  mano  dove  sari  inspicato  d'inter- 
vcoire,  servendoli  per  ora  di  sapere  cbe  per 
lo  più  queste  congregazioni  son  soluté  adu- 
narsi  dalle  feste  dello  Spirito  santo  a  tutto 
seltembre  dopo  il  vespro  in  alculi  orti,  e 
non  seuza  mistero  ;  poiche  siccome  nel  pa- 
radiso  terrestre,  gîardino  di  delizie  si  traita 
uns  vol  ta  fra  Adamo,  Bva,  el  serpe  infer- 
nale la  deplorabile  rovina  del  génère  umauo, 
cosi  neçh  orti,  i  miseri  mortali  consultino 
al  possibile  per  la  loro  eterna  salute  :  E 
piacesse  a  Dio*  cbe  se  taie  esercizio  non  s* 
îmroduce  priratamente  nelle  case,  alineno 
qoest'  opéra  fosse  proposta  per  tratteni- 
mento,  e  recrezione  délia  gioventù,  in  vece 
délie  canzoni  profane,  Tarie  délie  quali  si 
sono  qui  trasportate  a  bello  studio,  per  sod- 
dufare  nell*  istesso  tempo  al  loro  genio,  et 
instiltare  neî  cuori  loro,  la  ver*  divozione . 
Dà  quesli  gravi  molivi  animalobô  voleutieri 
datoalla  luceil  présente  Hbro,  con  le  seguenli 
*uootazioni,ed  indici  copiosi  in  principio,  ed 
in  fioe  per  intera  notizie  dell9  uso  di  esso. 


LEÇON.  —  On  appelle  ainsi  un  ei  trait  ou 
on  fragment  des  saints  Pères,  que  Ton  récite 
m  diverses  heures  de  l'office  du  jour  et  de 
1*  puit.  On  les  appelle  leçons  pour  indiquer 
qu'elles  ne  doivent  pas  être  chantées,  ni 


Sainte-Marie  nouvelle,  commença  aussi, avant 
Tannée  1610,  des.  conférences,  sous  la  dire- 
ction du  M.  R.  P.  Dominique  Gori,  rec- 
teur ou  correcteur  dominicain,  religieux  de 
grande  science  et  de  vie  exemplaire,  qui, 
parmi  les  autres  très-pieux  exercices  livrés 
a  la  publicité,  introduisit  ceux-ci,  d'une  si 
grande  utilité,  et  sujet  de  si  grande  édifica- 
tion pour  ceux  qui  s'y  livreut. 

La  compagnie  de  l'Assomption  de  la  Vierge 
établie  dans  la  rue  Tedesca  commença  les 
saintes  conférences,  l'année  1660,  sous  la 
direction  du  R.  prêtre  Zanobi  délia  Nave,  son 
très-diligent  recteur. 

La  compagnie  de  Saint-Charles  dans  la 
paroisse  de  Saint-Simon  f  commença  ces 
dévotes  réunions,  Tan  1680,  sous  la  direc- 
tion du  sign.  André  Bandini,  son  troi- 
sième et  digne  gardien,  qui,  après  avoir 
ramené  à  la  plus  exacte  pratique  l'insti- 
tution d'enseigner  la  foi  chrétienne  aux  en- 
fants et  aux  jeunes  gens  pauvres,  introdui- 
sit encore  ce  saint  exercice  pour  l'instruc- 
tion et  l'avantage  des  hommes  faits. 

La  compagnie  des  Stigmates  de  Saint-Fran- 
çois, de  la  fameuse  collégiale  de  Saint-Lau- 
rent, commença  les  conférences  en  l'an  1708, 
sous  la  direction  de  Camille  Orsino,  son  pre- 
mier gardien,  qui  même  dans  ce  saint  exer- 
cice déploya  un  zèle  ardent  pour  l'excellente 
culture  de  son  nouveau  troupeau. 

La  compagnie  de  Saint-Philippe  fienizii, 
sur  la  place  de  la  Saniissima  Ntmxiata,  a 
commencé  les  conférences  en  l'an  1709, 
grâce  aux  conseils  pieux  et  è  l'assistance  du 
R.  prêtre  Giov.  Dominique  Baccioni,  un  de 
ses  dignes  frères. 

Le  lecteur  pieux  pourra  successivement 
apprendre  le  heu  et  1  époque  où  se  tiennent 
celles  de  ces  conférences  auxquelles  il  dési- 
rera prendre  part.  Maintenant,  qu'il  lui  suf- 
fise de  savoir  que  le  plus  habituellement  ces 
conférences  ont  lieu  depuis  la  fête  du  Saint- 
Esprit  jusqu'à  la  tin  de  septembre,  dans  des 
jardins,  et  non  sans  quelque  mystère. N'est-il 
pas  convenable,  puisque  c'est  dans  le  para- 
dis terrestre,  un  jardin  de  délices,  que  la 
perte  du  genre  humain  a  été  tramée  entre 
Adam,  Eve  et  le  serpent  infernal,  que  les 
misérables  mortels  se  réunissent  le  plus  pos- 
sible dans  les  jardins  pour  s'y  occuper  de 
leur  salut  éternel  ?  El  plût  à  Dieu,  si  cet 
exercice  ne  s'introduit  pas  dans  les  maisons 
privées,  qu'il  devint  le  passe-temps,  le 
délassement  de  la  jeunesse,  à  la  place  des 
chansons  profanes,  dont  on  a  transporté  les 
airs  dans  cette  belle  étude,  afin  de  pouvoir, 
en  donnant  satisfaction  à  ses  inclinations, 
verser  peu  à  peu  dans  son  cœur  la  véritable 
piété.  Tels  sont  les  motifs  graves  qui  m'ont 
incité  h  produire  avec  plaisir  ce  livre,  avec 
les  annotations  suivantes  et  les  indications 
nombreuses  au  commencement  et  à  la  tin, 
de  nature  à  en  faciliter  l'usage. 

modulées  à  la  façon  des  psaumes  ou  des 
hymnes,  mais  seulement  en  faisant  une 
inflexion  sur  la  dernière  syllabe  de  chaque 
phrase.  Dans  les  leçons  de  Ténèbres,  cette 
inflexion  doit  se  faire  è  la  quinte  inférieure 
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du  ton  roulant,  intervalle  que  la  plupart  des 
ecclésiastiques  manquent  le  plus  souvent. 
L'usage  des  leçons  remonte  fort  haut,  sur- 
tout dans  l'office  de  nuit.  Sigeberl  dit  :  Caro- 
lus  imper ator  per  manum  Pauli  diaconi  sut 
decerpens  optirna  quœque  de  scriptis  catholi- 
cùrum  Patrum,  Uctiones  unicuique  festivitati 
convenientes ,  per  circulum  anni  m  ecclesia 
legendas  comptlari  fecit.  [Ap.  hu  Canoë.) 

LECTEUR.  —  Anciennement  l'office  de 
lecteur  était  une  dignité  comme  celle  de 
préchantre  et  de  chantre,  et  même  le  lecteur 
était  toujours  un  chantre.  «  L'office  du  lec- 
teur, dit  le  P.  Noël  Talle-pied  est  de  lire  en 
l'Eglise  les  prophéties  et  leçons  des  apostres  : 
en  signe  de  quoy  l'éuesque  lui  baille  le 
Hure  de  saintes  Escriptures,  par  le  décret  du 

concile  de  Tolete Tels  officiers  en  la  loy 

despayens  estoient  nommez  référendaires 
des  carmes  ou  chants.  L'origine  de  cest  ordre 
est  venu  des  prophètes   qui   donnoient  à 


LEMME.  —  Silence  ou  pause  d'un  temps 
bref  dans  le  rbylhme  cataleclique. 

LENTEMENT.  —  «  Ce  mol  répond  k  l'ita- 
lien largo  et  marque  un  mouvement  lent 
Sou  superlatif,  très  lentement  f  marque  le  plus 
tardif  Je  tous  les  mouvements.  »  (J.-J.  Rots- 

SEAU.) 

LEPSIS.  —  «  Nom  grec  d'une  des  trois 
parties  de  l'ancienne  mélopée  ,  appelée 
aussi  quelquefois  euthia,  par  laquelle  le 
compositeur  discerne  s'il  doit  placer  son 
chaut  dans  le  système  des  sons  bas  qu'ils 
appellent  hypothoîdes;  dans  celui  des  sons 
aigus,  qu'ils  appellent  nétoïdes,  ou  dans  ce- 
lui des  sons  moyens,  qu'ils  appellent  mé- 
soides. »  (J.-J.  Rousseau.) 

LETTRES.—  Les  lettres  ont  été  inventées 
pour  signifier  le  nombre  et  la  différence  des 
sons  et  des  voii  du  langage  de  l'homme  ;  et 
comme  l'élément  vocal  est  l'élément  de  U 
musique  comme  de  la  parole,  les  lettres  ont 


entendre  au  peuple  la  volonté  de  Dieu aussi  été  employées  à  exprimer  les  différeu- 

Le  Pape  Mari  m  ordonna  que  nul  chantasl  pu*     ces»  et  le  nombre  des  sons  musicaux.  Ainsi 
bliquement  en  l'Eglise,  s'il  ne  estoit  ordonné     la  langue  parlée  comme  la  langue  chantée 


de  l'Euesque.  »  (Le  thresor  de  VEglise  catho- 
lique; Paris,  Nicolas  Bonfous,  1586,  p.  78.) 

LEGATO.  ~  «  Mot  italien  qui  s'emploie 
pour  indiquer  un  mode  d'exécution  dont  tous 
les  sons  sont  liés  avec  soin,  *  (Fétis.) 

LÉGÈREMENT.  —  «  Ce  mot  indique  un 

,  mouvement  encore  plus  vif  qne  le  gai,  un 

mouvement  moyen  entre  le  gai  et  le  vif. 

11  répond  à  peu  près  à  l'italien  vivace.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 


reposent  sur  le  même  alphabet. 

C'est  d'après  ce  principe  : 

1°  Que  les  Latins,  comme  le  dit  Boèee,  au 
quatrième  livre  de  son  Traité  sur  la  musique, 
chap.  13  et  16,  employèrent  les  quinze  pre- 
mières lettres  de  leur  alphabet  pour  dési- 
gner les  sons  de  leur  échelle. 

Ces  sons  étaient  représentés  de  cette  mi- 
nière : 


I 


B    |    C    |    D    |    E 


P 

fa 


G 

sol 


H 

la 


À    I    B    |    G    |    D 
|    la   I    si    |    m   |   ré   \  mi 

Ces  lettres  sont  celles  de  l'Anliphonaire  de 
Montpellier. 

2°  Que  saint  Grégoire,  si  Ton  en  croit 
Francbino  Gaffori  et  le  P.  Kircher,  réduisit 
ces  quinze  lettres  aux  sept  premières,  A,  B, 
C,  D,  E,  F,  G.,  et  les  réitéra  autant  qu'il  était 
nécessaire  pour  l'étendue  des  pièces  de 
chant  ou  des  instruments,  de  telle  sorte  que 
les  lettres  majuscules  furent  pour  l'octave 

8 rave,  les  mômes  lettres  minuscules,  a,  b,  c, 
»  e>  f»  gt  pour  la  seconde  octave;  et  les  mê- 
mes lettres  minuscules  redoublées  pour  la 
troisième  octave  :  aa,  66,  cc\  etc.  L  échelle 
des  sons  commençant  au  la  grave,  la  lettre 
a,  signifia  le  la  grave,  aigu  ou  suraigu,  se- 
lon qu'elle  est  majuscule,  minuscule  ou  mi* 
nuscule  redoublée.  Ces  lettres  furent  nom- 
mées grégoriennes  Les.  dénominations  par 
les  lettres  grégoriennes  se  sont  conservées  en 
Allemagne. 

3°  Que  Guido,  suivant  H.  Fétis,  désigna 
l'échelle  générale  des  sons.  Le  savant  écri- 
vain prétend,  dans  sa  Biographie  univers,  des 
music.  (  art.  Guido),  que  ce  célèbre  moiue 
avait  voulu  représenter  l'échelle  générale 
des  sons  de  son  temps  par  les  cinq  voyelles 
a  e  i  ou,  appliquées  aux  syllabes  des  divers 
chants  de  I  église:  SancteJoannes,  mer  il  or  um 
tuorum,  etc.,  et  Linguam  refrénons  tempe- 
ret9  etc.  «  Il  (  Guido  )  dit  positivement,  au 
commencement  du  17*  chapitre  du  Microlo- 
gucy  que  cela  était  inconnu  avant  lui  :  His 


I    I 


I   « 


I  -  I 


K    |    L    |   M 


I    ut  | 


L 

ré 


0   | 

sol  | 


P 

Im 


N 
|  mi  |   fa 

breviter  intimatis  aliud  tibl  planissimum  da- 
bimus  hic  argumentumf  ulilissimum  usuijiccl 
hactenus  inauditum.  Il  conseille  dans  ce  cha- 
pitre d'écrire  ces  cinq  voyelles  sur  le  mono- 
corde, au-dessous  des  lettres  représentatives 
des  sons,  en  recommençant  la  série  des  cinq 
voyelles  autant  de  fois  qu'il  est  nécessaire 
jusqu'au  son  le  plus  aigu.  L'usage  auquel  il 
destine  ces  voyelles  semble  être  une 
sorte  de  récapitulation  des  sons,  et  c'M 
aussi  une  espèce  de  neume  dout  l'utilité 
n'est  pas  aussi  évidente  que  Guido  semble  le 
croire.  11  ne  serait  pas  impossible  que  la 
triple  série  des  voyelles,  dont  chacuue  re- 
présente des  notes  différentes,  eût  door.é 
l'idée  du  système  des  nuances  qui  s'établit 
ensuite  dans  toutes  les  écoles  de  musique.  • 

4°  Que  Hucbald  employa  des  caractères 
runique»,  suivant  H.  Nisard,  qui  n'étaient, 
selon  Kiesewetter,  que  la  lettre  F  prise  dar  s 
diverses  positions,  pour  faire  son  système 
de  notation. 

5"  Que  Herman  Contract  se  servit  de  cer- 
taines lettres,  ou  de  groupes  de  lettres  pour 
indiquer  les  intervalles  du  chant  au-dessus 
du  texte,  par  exemple  E,  S,  T,  TS,  TT,  D. 
A,  aS,  aï,  aD.  La  notation  de  Herman  Cou- 
tract  se  composait  de  ces  signes. 

6*  Que  M.  Nisard  signale  une  autre  nota- 
tion inconnue  à  tous  les  bibliographes  cl  qui 
se  composait  comme  il  suit  : 

abcEHIMOXYccddffnn. 
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7*  C'est  ainsi  que  le  chantre  Romanus, 
comme  le  rapporte  Notker  Balbulus,  avait 
(racé  un  alphabet,  en  attachant  è  chacune 
des  lettres  un  sens  auquel  il  fallait  se  con- 
former pour  les  ornements  et  les  nuances 
du  chant.  Cet  alphabet  était  l'alphabet  ordi- 
naire depuis  A  jusqu'à  Z. 

8*  C'est  ainsi  que  les  lettres  grégoriennes 
moins  le  B,  ont  servi  à  désigner  les  finales 
des  modes  de  l'Église  :  leD  pour  les  deux  pre- 
miers ,  l\E  pour  les  troisième  et  qua- 
trième, l'F  pour  les  cinquième  et  sixième  ; 
le  G  pour  les  septième  et  huitième,  TA  pour 
les  neuvième  et  dixième,  le  C  pour  les 
onzième  et  douzième. 

9*  C'est  ainsi  enfin  que  les  symphoniastes 
des  temps  modernes  avaient  imaginé  de  se 
sertir  des  sept  premières  lettres  de  l'alphabet 
pour  marquer  les  modulations  de  la  psalmo- 
die. Ce  qui  est  expliqué  dans  le  morceau 
suivant,  fort  peu  connu,  comme  la  plupart 
de  ceux  oui  ont  été  enfouis  dans  la  collée* 
lion  du  Mercure  de  France. 

Sur  la  coutume  d'employer  les  sept  lettres  de 
Falpkabet  pour  désigner  les  sons.  —  «  Ce 
que  peu  de  personnes  savent  ou  veulent 
savoir,  c'est  que  les  sept  premières  lettres 
del'alphabetlatinonlparuàceuxqui nous  ont 
précédé  jusqu'ici  tellement  suffisantes  dans 
la  matière  du  chant  ecclésiastique,  que  dans 
les  endroits  où  l'on  aime  à  se  rendre  clair 
et  concis  en  suivant  la  signification  primor- 
diale des  choses,  on  retient  toujours  exac- 
tement ces  sept  lettres  pour  marquer  la  mo- 
dulation de  la  psalmodie,  et  par  conséquent  les 
modulations  ae  l'antienne.  Vous  voyez  (sur- 
tout dans  quelques  provinces)  des  personnes 
qui  se  mêlent  de  chanter  depuis  longtemps, 
et  qui  ne  savent  pas  encore  qu'une  simple 
lettre  suffit  pour  tenir  lieu  d'un  antiphonier 

*  un  habile  chantre.  Oui,  une  simple  lettre, 
jointe  à  l'un  des  huit  premiers  chiffres, 
suffit  pour  indiquer  qu'une  modulation  ter- 
minative  de  psalmodie  est  telle.  La  termi- 
naison étant  continue,  le  commencement  de 
l'antienne,  c'est-à-dire  les  deux  ou  trois 
premiers  mots  ne  peuvent  rester  inconnus 

*  quieonque  sait  la  liaison  qu'on  est  con- 
venu d'ordinaire  de  mettre  entre  l'un  et 
'autre;  le  commencement  de  l'antienne, 
tont  connu  et  fixé,  conduit  naturellement, 
et  par  la  suite  des  sons,  des  cadences  et  des 
distinctions  de  sens,  ou  par  la  force  de 
l'expression,  à  telle  ou  telle  modulation, 
jusqu'au  milieu  du  teite  et  au  delà;  et  le 
chiffre  indiquant  de  son  côté  quelle  sera  la 
corde  finale,  il  s'ensuit  qu'avec  un  chiffre 
H  une  lettre  un  habile  homme  dans  léchant 
peut  se  passer  d'antiphonier.  C'est  ce  que 
prévirent,  sur  la  fin  de  l'avant-dernier  siè- 
cle, les  éditeurs  du  Bréviaire  de  Nevers,  où 
•a  pauvreté  du  diocèse  a  obligé  de  se  passer 
le  bien  des  choses.  Hais  ce  que  ne  savent  pas 
feux  qui  ne  sont  versés  que  superficielle- 
ment dans  la  science  du  tonal  ecclésiasti- 
lua  (366),  ou  qui  croient  que  tout  y  est  ad 


p, 


libitum,  c'est  que  l'on  n'arrête  jamais  un 
chiffre  et  une  lettre  dans  on  Bréviaire  en 
qualité  de  caractères  distinctiCs  de  la  psal- 
modie, que  le  chant  de  l'antienne  ne  soit 
fait  auparavant,  parce  que  c'est  l'antienne 
qui  régit  la  psalmodie,  comme  dans  la  gram- 
maire ce  sont  les  verbes  gui  régissent  les  cas 
des  noms.  D'où  il  s'en  suit  que  chaque  modu- 
lation d'antienne  ayant  sa  psalmodie  particu» 
lière,  il  n'est  plus  permis  de  demander  qu'on 
chante  la  psalmodie,  qu'en  supposant  que 
le  chant  de  l'antienne  était  mat  fait,  et  que 
pour  cette  raison  on  le  changera  aussi,  et 
on  le  bouleversera.  Mais  laissent,  comme 
l'on  doit,  des  antiennes  dans  leurs  modula- 
tions  diversifiées  pour  régir  des  psalmodies 
également  diversifiées,  il  est  de  Tordre  na- 
turel que  l'effet  suive  la  cause,  et  que  ce 
qui  est  établi  pour  désigner  l'effet  reste  tel 
qu'il  est,  n'ayant  pas  été  mis  au  hasard, 
mais  selon  les  véritables  et  anciennes  rè- 
les,  qu'on  commençait  à  méconnaître  dans 
e  dernier  siècle.  *  (Mercure  de  France^  fé- 
vrier 1728,  pp.  235-237.) 

LEVÉ.  —  «  C'est  le  temps  de  la  mesure  ofr 
on  lève  la  main  ou  le  pied  ;  c'est  un  temps  qui 
suit  et  précède  le  frappé:  c'est  par  conséquent 
toujours  un  temps  faible.  Lès  temps  levés 
sont  :  à  deux  temps,  le  second;  à  trois,  le 
troisième  ;  à  quatre,  le  second  et  le  qua- 
trième. »  (J.-J.  Rousseau.) 

LIAISON.  —  Suite  de  plusieurs  notes 
passées  sous  la  même  syllabe. 

«  Lorsque,  dit  Jumilhac  (La  science  et  la 
pratique  au  plain-chant,  part,  m,  chap.  (J, 
eh  descendant  il  y  a  deux  notes  sur  la  même 
syllabe,  l'on  a  accoutumé  de  les  lier  avec 
une  queue  à  gauche  de  la  première  en  cette 
façon  F* ,  et  quand  il  y  en  a  trois  et  que 
la  dernière  remonte,  l'on  j«int  les  deux  pre- 
mières sous  uue  mesme  figure  oblique  qui 
a  pareillement  une  queue  à  costé  gauche; 
oe  qui  se  pratique  non-seulement  A  J'égard 
des  intervalles  conjoints,  mais  aussi  à  l'é- 
gard des  disjoints,  dont  on  a  pareillement 
coutume  de  ne  marquer  que  les  deux  ex- 
trêmes notes  :  ^  [SP  •  Qu*  si ,  après 
les  deux  premières  notes  il  y  en  a  davan- 
tage qui  en  descendent  s'enlresuivent  par 
degrez  conjoints,  l'on  met  une  queue  à  la 
droite  de  la  première,  et  l'on  donne  aux 
suivantes  une  figure  biaise  ou  rhomboïde. 


\ 


Que  si  la  liaison  se  fait  en  mon- 
tant, on  lie  quarrément  toutes  les  notes  qui 
sont  sur  une  syllabe  par  degrez  conjoints, 

Joutant  seulement  une  queue  à  la  droite 
b  la  dernière  :  J\    Mais  quand  il 

y  a  des  degrez  disjoints  entre  les  notes, 
on  les  lie  à  la  façon  moderne  en  cette 
sorte  :    R.4   ^  Or,  comme  les  queues 


JlrV 


que  l'on  met  en  descendant  dans  cette  es- 
pèce de  chant  ne  sont  que  pour  servir  d'or- 


fa^  ^2L  **  preroier  indice»  J*  crois,  d'une  notion  exacte  de  la  tonalité  chez  tes  tymphenlastat 
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nement  à  la  liaison  de  ses  Dotes  et  ne  va- 
rient aucunement  l'égalité  de  leur  mesure; 
aussi  ne  s'y  assujetit-on  pas  en  telle  sorte 

Su'on  ne  les. omette  si  Ion  veut,  tant  en 
ascendant  qu'en  montant,  ainsi  qu'il  se 
veut  voir  en  plusieurs  livres  modernes»  où 
le  plain-chant  se  trouve  imprimé  sans  avoir 
de  queues,  niesme  en  descendant.  » 

L1CHANOS.  —  «  C'est  le  nom  que  portait, 
parmi  les  Grecs,  la  troisième  corde  de  cha- 
cun de  leurs  deux  premiers  tétracordes,'parce 
Sue  cette  troisième  corde  se  touchait  de  l'in- 
ex,  qu'ils  appelaient  lirManos* 
«  La  troisième  corde  à  l'aigu  du  plus  bas 
tétracorde  qui  était  celui  des  nypalhes,  s'ap- 

}>elait  autrefois  lychanos-hypaton,  quelque- 
bis  hypaton-diatonos,  enharmontos ,  ou 
chromatiki.  selon  le  genre.  Celle  du  second 
tétracorde  ou  du  tétracorde  des  moyennes, 
s'appelait  lichanos-méson ,  ou  mison-diato- 
nof,  etc.  »  (J.-J,  Rousseau.) 

LICITUM.  —  Ce  mot,  selon  Du  Cange, 
semble  signifier  è  peu  près  la  même  chose 
que  jubilum,  jubilus;  c'est  une  espèce  de 
chant  dans  lequel  la  voix  se  prolonge  sur 
un  seul  Ion,  ce  qui  ne  se  fait  pas  sans  une 
sorte  de  licence.  Il  cite  les  Slal.  S.  CapeL 
Bitur.,  ann.  1407,  ex  Bibl.  reg.  :  «  Ordina- 
jnus  quod  pisfatum  collegium juxta  ordina- 
tioncm  prœfalî  domini  ducis  fundatoris  te- 
neatur  prima  die  cujuslibet  mensis...  Unam 
missam  de  S.  Spiritu...et  post  ejus  decessum, 
loco  illius,  solemnes  vigilias  defunctorum 
et  in  crastinum  laudes,  commeudationes 
et  versiculos  cum  magno  licito  atque  pausa, 
et  postmodum  missam  fidelium  defuncto- 
rum pro  salute  anim»  domini  fundatoris 
prœfati.  » 

LIGATURA.  —  Ligatura  est  conjunctio 
figurarum  simplicium  per  tractus  debitos  or- 
dmata.  Aliaascendens9  alia  descendent.  (Joaii. 
de  Muais.,  c.  9.) 

LIGATURE  veut  dire  lien,  liaison. 

—  On  donne  encore  le  nom  de  ligatures  à 
des  groupes  qui  se  rencontrent  aui  intona- 
tions et  aux  médiations  solennelles  des  ver- 
sets: lesquelles  ligatures  doivent  se  chanter 
en  plain-chant  comme  les  n  eu  mes  (groupes), 
alors  même  que  le  verset  n'est  chanté  qu'en 
chant  rhythmique  ou  psalmodique. 

Li6iTU»B.  —  Dans  le  système  de  notation 
du  moyen  Age,  la  ligature  était  la  réunion 
de  plusieurs  notes  carrées,  de  manière  k  ne 
former  qu'une  figure  dans  laquelle  chaque 
note  isolée  avait  une  valeur  différente  se- 
lon qu'elle  était  placée  au  commencement, 
au  milieu  ou  à  la  fin,  qu'elle  était  ascen- 
dante ou  descendante,  qu'elle  avait  une 
queue  ou  qu'elle  n'en  avait  pas,  que  cette 
queue  était  dirigée  en  bas,  en  haut,  mise 
à  droite  ou  à  gauche,  que  celte  même  note 
était  blanche  ou  noire,  etc. 

Le  Système  fort  compliqué  dont  la  ligature 
était  un  des  éléments  les  plus  essentiels  fut 
supprimé  au  moyen  de  trois  signes  :  le  trait 
de  mesure,  l'arc  de  ligature  et  le  point 
comme  signe  d'augmentation.  (Voy.  Kibse- 
WftTTB»,  Histoire  de  la  musique  de  l'Europe 
occidentale,  époque  anonyme.) 


Les  ligatures,  suivant  M.  Tb.  Nisird,  ou 
points  composés,  se  divisaient  :  l'en  liga- 
tures proprement  dites;  les  points  y  sont 
reliés  entre  eux  par  une  liaison  calligra- 
phique; 2*  en  ligatures  de  position  :  les 
points  y  sont  détachés  et  ne  forment  des 
groupes  qu'en  vertu  d'une  certaine  positioo 
relative  d'abaissement  ou  de  hauteur;  3*  en 
ligatures  mixtes,   grâce  à   la  combinaison 

des  ligatures   précédentes «  Les  fij* 

tures  avaient  des  noms  fort  singuliers,  tels 
que  scandicus,  salicus,  climacus,  loreulw, 
porrectus,  podatus,  c/s'nt*,et  beaucoup  d'au- 
tres qui  ont  varié  suivant  les  époques.  ■ 
(Etudes  sur  les  anciennes  notations  de  ï Eu- 
rope, dans  la  Revue  arckéoloa.,  1"  article.) 

Il  faut  donner  le  temps  à  I  habile  et  per- 
sévérant paléographe  musicien  de  complé- 
ter son  système. 

LIGNÉ.  —  «  C'est  le  nom  qu'on  donne  k 
ces  traits  horizontaux  sur  lesquels  et  entre 
lesquels  on  place  les  notes  de  la  musique 
moderne.  Il  y  en  a  ordinairement  quatre 
dans  le  plain-chant,  et  dans  la  musique 
cinq  principales,  outre  lesquelles  on  en 
ajoute  tant  au-dessus  qu'au-dessous»  quel- 
quefois, et  selon  le  besoin,  une  ou  plu- 
sieurs autres  petites.  La  première  des  cinq 
principales  est  toujours  celle  d'en  bas; la 
cinquième,  celle  d'en  haut,  etc.  On  en  at- 
tribue l'invention  communément  k  Guj 
l'Aretin.  Elles  aident  beaucoup  l'imagina- 
tion pour  distinguer  les  sous  graves  d'avec 
lessons  aigus.  »  (Dictionnaire  de  Bao«siao.) 

—  «  Le  nombre  de  ces  lignes  a  varié  dans 
le  moyen  Age  ;  k  la  fin  du  xvu'  siècle  et  au 
commencement  du  xvm*,  la  portée  était 
composée  de  huit  ligues  pour  la  musique 
d'orgue  et  de  clavecin.  »  (Fins.) 

—  L'incertitude  et  la  confusion  qui  ré- 
sultaient des  signes  neumatiques  placés  ir* 
régulièrement  et  pêle-môle,  tantôt  en  haut, 
tantôt  en  bas,  au-dessus  du  texte»  ont  donné 
lieu  évidemment  à  l'origine  de  In  ligne. 

«  Vers  986,  dit  M.  Th.  Nisard,  les  copistes 
imaginent  de  régulariser  la  position  rela- 
tive des  signes,  en  traçant  une  ligne  sèche 
dans  l'épaisseur  du  vélin;  c'est  ce  dont  fait 
foi  un  passage  de  laChroniquede  Corbie  (ad 
annum  986),  cité  par  Gerbert,  et  qui  n'a  point 
fiié  l'attention  des  savants  :  Sub  Us  tewpori- 
bus  incœptus  est  novus  modus  canendi  ta 
monasterio  nostro  per  flexuras  et  notas,  ptr 
régulas  et  spaciadi$linctas,mcliusculumdi*w 
merando,  quam  antea  agebatur  :  nam  nulla 
régula  extabant  in  libris  antiphonariorum 
et  graduum  ecclesiœ  noslrœ.  (De  cant.  et  auu. 
sacr.i  t.  II,  p.  61.) 

«  Ce  passage  important ,  continue  M.  Ni- 
sard, semblerait  insinuer  que  l'introduction 
de  la  ligne,  origine  de  nos  portées  musica- 
les, a  pris  naissance  dans  l'abbaye  de  Cor- 
bie. Cette  conjecture  est  d'autant  plus  pro- 
bable, que  le  monastère  dont  je  parle  était, 
à  cette  époque  et  depuis Charlemagne,  l'une 
des  plus  célèbres  écoles  de  plain-chant  que 
possédait  la  France.  •  (Eludes  sur  les  not. 
music,  V9  art.,  Revue  archéol.) 

Quoi  qu'il  en  soit  de  cette  conjecture, 
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c'est  k  G  ni  do  d'Arezzo  que  l'on  doit  la  por- 
tée des  quatre  lignes.  Cet  homme  illustre, 
voulant  introduire  la  clarté  et  la  simplicité 
dan»  la  notation  musicale,  «  donna,  comme 
dit  Jumilhac,  k  deux  de  ses  quatre  lignes 
deui  diverses  couleurs,  k  Tune  le  rouge, 
pour  marquer  la  lettre  ou  la  clef  F,  k  l'au- 
tre le  vert,  pour  marquer  la  lettre  ou  la 
clef  du  C.  Aux  deux  autres  de  ses  lignes 
qui  n'avoient  aucune  couleur,  il  mit  k  leur 
commencement  deux  autres  des  sept  pre- 
mières lettres,  de  sorte  que  chacune  de  ses 
quatre  lignes-  ayant  sa  lettre  ou  sa  clef,  les 
points  ou  les  notes  qui  se  trouvoient  assi- 
ses tant  sur  lignes,  qu'au-dessus  ou  au- 
dessous,  et  dans  les  interlignes,  estoient 
d'abord  discernées  avec  tant  d'évidence, 
qu'en  suite  il  n'a  pas  esté  besoin,  ni  de  con- 
tinuer k  distinguer  les  lignes  par  des  cou- 
leurs, ni  de  multiplier  les  lignes  ou  les 
clefs.  »  (Science  et  praliq.  du  plain-chant, 
part,  il,  cltap.  9,  p.  72.) 

C'est  ce  qu'explique  Guido  dans  le  pro- 
logue rhy  thmé  de  TAntiphonaire  ;  il  com- 
pare une  musique  sans  lignes  ni  lettres  k 
un  puits  sans  cordes,  dont  les  eaux,  si 
abondantes  qu'elles  soient,  ne  servent  k 
rieo  à  ceux  qui  les  voient. 

Il  proprietas  êonorum  diteernatur  elarius, 

Quêtdam  lineas  signamus  variië  coloribu$, 

Vi  auo  ioco  ni  sonus9  mox  discernai  ocutut. 

Ordmem  tertiœ  uoeis  splendens  crocus  radiât.  (Lt  C.) 

Suia  tjus  ud  a  finit  fiavo  rubel  mimit  (Le  F.) 

lit  a/mitai  colorant  reliqui*  indilio. 

El  ii  liileru  m/  eolor  neumiê  non  inlereril. 

Taie  frit  quasi  funem  dum  non  habeat  puteus, 

Csjut  aquœt  quamvit  multœ,  nihil  prosuni  videnlibus. 

Il  est  bon  de  remarquer  ici  que  l'on 
trouve  l'emploi  des  lignes  dans  des  manus- 
crits qui  ont  précédé  le  siècle  de  Guido; 
mus,  comme  dit  encore  Jumilhac,  «  il  est 
nécessaire  de  remarquer  la  différence  qui 
ut  entre  leurs  lignes  et  leurs  notes,  et 
wtre  celles  dont  Aretin  s'est  depuis  servy, 
*Gu  de  ne  se  pas  tromper  dans  le  jugement 
que  Ton  peut  porter  do  leur  antiquité.  Les 
Mes  donc  qui  se  voient  dans  les  manus- 
crits qui  ont  précédé  le  siècle  d'Aretin,  n'y 
ontesié  employées  que  pour  conduire  la 
jnain  des  écrivains,  afin  qu'en  suite,  tant 
1  écriture  du  texte  que  les  points  ou  les 
noies  du  chant  fussent  tirées  avec  plus  de 
de  droiture  ou  de  cimetrie.  Du  reste  tant 
c*'  lignes  que  leurs  notes  n'ont  eu  aucune 
kUre  ni  couleur,  et  partant  elles  sont 
qualifiées  aveugles  par  Aretin ,  d'autant 
qu'elles  sont  privées  de  la  lumière  qui  est 
Atcessaire  pour  faire  connoistre  la  diffe- 
|^cedes  sons,  et  pour  conduire  le  chant, 
vue  si  en  quelques-uns  de  ces  mesraes  ma- 
nuscrits il  se  voit  maintenant  quelque  lettre 
1  l'endroit  de  leurs  points  ou  de  leurs 
°°to,  il  n'y  a  qu'k  les  regarder  de  prez,  et 

rçtf)Glois.,  commnniier  in  can.  3  De  tonnerai., 

V ÛP1*  L  «■•  c-  *>*  hœreiic. 

fc")  *•*«.  conslit.  de  EccUs. 
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k  les  examiner  un  peu  plus  exactement,  et 
et  l'on  trouvera  qu'elles  ne  sont  pas  écrites 
de  la  mesme  main,  et  qu'elles  y  ont  esté 
ajoutées  depuis  qu'on  a  pu  leur  donner  de  la 
lumière  par  le  moyen  des  lettres  d'Aretin, 
aûn  de  les  tirer  de  l'obscurité  et  de  la  con- 
fusion où  elles  estoient  auparavant.  C'est 
ainsi  que  je  l'ay  moy-mesme  veû  et  observé 
en  quelques  manuscrits,  et  entre  autres  en 
celuy  du  monastère  de  Ripouille,  qui  est 
de  Tannée  8fc2.  »  (lbid.) 

LIMMA.  —  «  Intervalle  de  la  musique 
grecque,  lequel  est  moindre  d'un  comma 
que  le  semi-ton  majeur,  et  retranché  d'un 
ton  majeur,  laisse  pour  reste  l'apotome. 

«  Le  rapport  du  limma  est  de  243  k  256,  et 
sa  génération  se  trouve,  en  commençant 
ar  til,  k  la  cinquième  quinte  si  :  car  alors 
a  quantité  dont  ce  si  est  surpassé  par  Vu* 
voisin  est  précisément  dans  le  rapport  que 
je  viens  d'établir. 

«  Philolaûs  et  tous  les  pythagoriciens 
faisaient  du  limma  un  intervalle  dialoni- 

2ue  qui  répondait  k  notre  semi-ton  majeur, 
ar,  mettant  deux  tons  majeurs  consécu- 
tifs, il  ne  leur  restait  que  cet  intervalk 
pour  achever  la  quarte  juste  ou  le  tétra- 
corde  :  en  sorte  que,  selon  eux,  l'intervalle 
du  mi  au  fa  eût  été  moindre  que  celui  du 
fa  k  son  dièse.  Notre  échelle  chromatique 
donne  tout  le  contraire.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

L1NOS.—  «  Sorte  de  chant  rustique  chez 
les  anciens  Grecs;  ils  avaient  aussi  un 
chant  funèbre  du  même  nom,  qui  revient  k 
ce  que  les  Latins  ont  appelé  nœnia.  Les  uns 
disent  que  le  iinos  fut  inventé  en  Egypte; 
d'autres  en  attribuaient  l'invention  k  Linus, 
Eubéen.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

LITANIE.  —  c  Litania  est  un  nom  grec, 
AtTovffe,  qui  signifie  autant  que  suppli- 
cation aut  solemnisprecatiot  suivant  les  glos- 
sographes  (367)  du  droit  Canon  et  civil. 
Justinien  (368)  appelle  ces  prières  publi- 
ques, /trac,  hoc  est,  litationes  vel  litanias, 
quas9  dum  pompa  inceditur,  sine  sacris  cru» 
cibus,  fiert  vetat.  Durand  observe  en  son 
Rational  (369)  que  l'Eglise  a  gardé  ce  mot, 
propter  auctoritatem  tinguœ  grœcœ,  quoniam 
grœca  lingua  antiyuitue  Romœ,  tt  in  italiaf 
tantœ  fuit  auctonlatis ,  ut  non  solum  dits 
solemnes  grœcis  nominibue  nuncuparentur , 
ut  Pascha,  *«*£« ,  a  passions ,  9111a  *«*£«» 
grœce  dicitur,  pati  latine.  D'où  parait  l'inep- 
tie de  plusieurs  qui  escrivent  avec  le  vul- 
gaire, Letania  avec  un  epsilon^  comme  fait 
Strabon  (370),  ou  bien  Lœtania  avec  une 
diphthongue, comme  Jean  Beleth  (371). 

«  Les  Litanies.  Rogations  ou  Processions 
(au 'on  les  appelle  comme  on  voudra)  sont 
générales  et  communes  ,  ou  spéciales  et 
particulières.  Les  générale»  sont  celles  qui 
sont  faites  communément  par  toute  l'EgJiso 
universelle;   les  spéciales  se  font  en  cer~ 


it  et  c.  86,  n.  4,  et  c.  I07vn.  1,  et  c.  16.  n.  i  et  t. 

(370)  Valafaidc*  Strabo  in  I.  l.  De  rebu*  Ecete$.9 

(371)  Belstb.,  ùs  div\M$  ofielh,  e.  lit  tl  ISS. 
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taine  prorince,  ou  diocèse  particulier.  Les 
premières  soat  ordinaires  et  coutumières  ; 
et  les  deuxièmes  sont  extraordinaires  et  in- 
certaines. Celles-là  sont  prescrites  par  la 
disposition  du  droit  positif;  et  celles-ci  sont 
commandées  par  le  prélat,  suivant  les  oc- 
currences. Les  premières  sont  appelées 
Processiones  stalœ  vel  stativœ  (372),  et  les 
deuxièmes  imperatœ  seu  imperativœ.  Celles- 
là  sont  divisées  communément,  in  maîores, 
et  minores ,  estants  faictes  solennellement 
dans  les  rues  et  lieux  publics;  et  celles-ci 
se  mènent,  tantost  dedans  l'église,  tantost  à 
l'cntour  d'icelle;  quelquefois  par  les  dois- 
très  et  puis  sur  la  mer  (373).  Les  unes  sont 
noires,  tristes  et  pénitentiaires,  quand  c'est 
pour  apaiser  Tire  de  Dieu,  deslourner  fa- 
mine, peste  ou  guerre,  et  les  autres  blanches 
et  joyeuses,  en  action  de  Kfâces  à  Dieu  pour 
quelque  délivrance  de  siège,  ou  quelque 
victoire  d'ennemis.  Les  écrivains  font  men- 
tion de  quatre  Letanies  principales  qui  se 
disent  :  l'une,  die  sancti  Marci;  l'autre  ante 
ascensionem  Domini;  la  troisième  Calendis 
Novembris,  et  la  quatrième  aux  Ides  ou  à  la 
Noël.  Quoyquo  toutes  ces  Rogations,  Lcta- 
nies  et  Processions  se  trouvent  précisément 
dans  le  droict,  où  les  sacrés  canons  semblent 
désirer  mêmes  solennitez,  pompes  et  appa- 
rats; si  est-ce  néanmoins,  que  la  distinction 
commune  des  Litanies,  in  majores  et  mino- 
res, ne  s'entend  sinon  de  celles  qui  se  font 
au  temps  pascal»  c'est-à-dire  entre  Pasques 
et  Pentecosle;  les  majeures  étant  dites 
celles  de  saint  Marc  et  les  mineures  celles  de 
l'Ascension  :  Et  si  la  feste  de  ce  bienheu- 
reux évangéliste  arrive  le  jour  de  Pasques, 
comme  elle  y  tombe  quelquefois,  on  la 
transfère  en  la  semaine  après  le  dimanche 
de  Quasimodo. 

«  Au  demeurant  Suarez  (374)  escrit  que 
les  Rogations  ou  Letanies  majeures  sont 
celles  qui  sont  dites  en  processions  so- 
lennelles, trois  jours  avant  l'Ascension  de 
noslre  Sauveur.  Et  que  les  mineures  sont 
celles  que  l'Eglise  mené  le  jour  et  feste  de 
Saint- Marc  Laquelle  opinion  semble  es  Ire 
fondée,  non  sur  le  concile  d'Orléans  par  lui 
cité,  mais  sur  le  concile  de  Maïence,  tenu 
sous  Charlemagne;  et  sur  ce  que  la  so- 
lennité d'un  jour  n'est  point  si  grande  et 
pompeuse,  que  celle  de  trois  jours,  honorez 
do  la  présence  du  prélat.  Hais  n'eu  déplaise 
à  ce  grand  docteur  le  coulraire  est  véritable 
et  il  est  hors  de  doute  que  ies  majeures  Le- 
tanies sont  celles  de  Saint-Marc  ;  et  les  mi- 
neures, celles  de  l'Asceusion,  comme  en- 
seignent (37fc*)  Pierre  Grégoire,  Durand, 
Beleth,  Valafrojr,  Turrecremata,  Baronius, 
Gratian  Chérubin  et  plusieurs  autres.  Car 
les  Rogations  et  Litantes  sont  appelées  ma- 
jeures ,  non  comme  lient  le  vulgaire,  pour 

(57*)  Pet*.  Gatc 

(575)  GuilJelm.  Dcxand,  in  Ralionaii  dimnor.  ojjl- 
*îar.,  I.  vi,  c.  !02,  n.  4, 1, 3  el  4. 

(374)  Fran.  Soarei,  1. 11  De  statu  Rstigionis,  L  m, 
c.  9  ei  flnali,  nuiti.  26. 

(574*)  P.  Gaaeoa.,  I.  l  P«rf.  juris  canon.,  tit.  «0, 
c.  4V  in  ecbolits. 


avoir  esté  premièrement  instituées,  ny  pour 
estre  célébrées  avec  plus  de  pompe  et  *o- 
lemnité,  et  non  plus  à  raison  de  leurs 
prières  plus  longues,  ou  moindres;  car  elles 
contiennent  mesmes  kyrielles  et  oraisons. 
Mais  on  les  nomme  et  qualifie  majeures,  à 
cause  de  l'authorité  de  celui  qui  les  a  or- 
données, ou  plutôt  renouvelées,  à  savoir 
Grégoire  le  Grand  ;  et  à  raison  du  lieu  au- 
thentique où  elles  furent  establies, qui  esta 
Rome,  avec  décret  exprez,  ut  ubiqut  terre- 
rum  ceiebrarentur.  Et  les  autres  sont  appe- 
lées mineures,  pour  avoir  été  introduites 
dans  l'Eglise,  par  un  moindre  prélat,  savoir 
saint  Mamert,  que  Tritheme  appelle  Claude, 
quelques  autres  Claudian  ;  et  ce  au  basDau- 
pbiné  à  Vienne,  d'où  il  estoit  evesque. 

c  Or,  l'invention  de  Letanies  et  Rogations 
majeures  provient  de  qu'en  Tan  589  il  arriva 
une  maladie  contagieuse  et  peste  iugui- 
naire  à  Rome,  de  laquelle  on  mouroit  en 
esternuant  et  baaillant;  d'où  vint  la  cou- 
tume de  dire,  Dieu  tous  soit  en  aide,  au 
Sremier  accident,  et  de  faire  le  signe  de 
i  croix  au  second.  Et  ce  fléau  adviut  aux 
Romains  en  punition  de  ce  qu'ayant  vécu 
sainctement  tout  le  caresme  et  reçeu  le 
corps  du  Seigneur  à  Pasques,  postmodum  li- 
ais, commessationibus  et  luxuriœ  frm 
laxahant  (375),  comme  écrit  Durandusen 
son  Rational.  Voicy  en  quels  termes,  Paul 
diacre  d'Aquilée  (376),  chancelier  du  roi 
des  Lombards,  et  Grégoire  mesme  (377) 
descrivent  cette  histoire  :  «  Tempore  Cbil* 
deberti  Régis  Gallorum,  et  Mauricii  ifl>* 

Seratoris  Romanorum,  accidit  diluvium  io 
nibus  Venetiarum,  Liguriea,  caterarum* 
que  regionum  llaliae,  adeo  magnum,  ut 
credatur  post  Noe  tempora  majus  non  ei- 
stitisse,  inundatione  incipiente  Kaleadu 
Novembribus,  quaui  subsecuta  est  slaliui 

{>estilentia  atrox,  dicta  ioguinaria,  qua 
ère  omnem  populum  Romanum,  et  ipsuo 
quoque  summum  PonliGcem  Pelagiuu 
secundum  exstinxit,  anno  Domini  589.  lu 
cujus  locum  stalim  subrogatus  est  Gre- 
gorius  primus  dictus  Hagnus,  commuai 
consensu  omnium  ex  levita  eveclus  io  se- 
dem;  qui  supplicationem  et  septiformeoi 
Lilaniam  ordinavit,  ita  nuncupatam,  quod 
in  ea  totus  urbis  populus  deprecaturus 
Deum,  in  septem  oraines  per  eum  di- 
visus  est.  In  primo  fuit  Clerus  ;  io  *• 
cundo,  Religiosi;  in  tertio,  sanctiwooi»- 
les  ;  in  quarto,  omnes  pueri;  in  quinto, 
omnes  viri  laici  ;  in  sexto,  omnes  vidua 
et  continentes  ;  in  septimo,  omnes  mo- 
lieres  coqjugatae.  Praecepit  auteoi  postée 
Gregorius  eamdem  supplicationem  sia- 
gulis  annis  fieri  per  totum  orbem,  uni 
die,  hoc  est,  sexto  Kaleodas  Maii.  ■  Ce 
que  Sabellicus  (378)  et  Sigonius  (979)  ra- 

(375)  Guliehn.  Duxahi.,  io  Rethnsti  dis.  <# 
).  vi,  cap.  102* 

(376)  Paul,  Ducoros,  I.  n  Bist.  de  anf.  «9** 
Longobardorum,c*v.  1 1 . 

(377)  Gasa.  Mac  a.,  1.  nv  epist.  i. 
(378;  Samilicus,  1.  v  Énnemdis  octet*. 
(379)  SiGOMios,  1. 1  Regni  Itotim. 
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content  un  peu  diversement.  Néanmoins 
tous  conviennent  en  ce  point ,  Gregorii  et 
pofuh  supplieantis  prece$9  non  incassum 
esse  minas ,  quia  peêlilcntia  sensim  rémittent, 
brevi  exsiineta  est. 

«  Et  quant  aux  Letanies  ei  Processions 
minera,  saint  liamert,  ouMamerque,  eves- 
que  de  Vienne,  renommé  en  sainteté,  les 
joslilun  par  un  exemple  de  piété,  avec  (380) 
saint  Vedaste  evesque  envoyé  par  saint 
Remy9au  temps  de  Clo  vis,  cinquième  roy  de 
France,  mais  le  premier  qui  ait  embrassé 
la  religion  cbrestienne  ;  et  indict  trois  jours 
d'abstinence  que  les  Syriens  catholiques 
appellent  le  ieusne  des  Ninivites  ;   voyant 

3ue  la  ville  de  Vienne  estoit  agitée  de  fou- 
res  qui  embrasoient  les  maisons,  de  con- 
tinuels tremblements  de  terre,  et  que  les 
loups  et  autres  bêtes  farouches  y  venoient 
mesmo  dévorer  les  hommes.  Cela  fut  fait 
environ  fan  de  salut  465  (381),  près  du 
Rhône,  et  depuis  Ton  trouva  si  bonne  cette 
instruction,  qu'elle  s'est  espandue  par  tou- 
tes les  églises  et  spécialement  en  la  Ro- 
maine, suivant  le  décret  du  même  concile 
d'Orléans  (382).  Hantuan  décrit  richement 
ces  Rogations,  disant  (383)  : 

Irai  tedet  ad  Rkodanum,  Galli  dixere  Viennam, 
Quœ  tulit  adversos  casus,  pauore  Mamerto , 
Et  longnm  texala  fuit.  Nam  fulmine  ctebro 
Anitt  tt  horrifiai  lerrarum  motibus  arva 
Scutê  éMsctbant,  rimii  penHrantibus  usque 
A4  StuJM  amnes,  ubi  tunl  Jowis  antra  profundù 
Addilupoê,  qui  tartmteis  agùantibui  umbrii 
In  furias  actif  nedum  jumenla  peragros, 
Audebant  Umiare  homines,  et  m  urbibui  ipêis. 
Costa  Ail  perculii  omntt9  divina  coacti 
Quœrere  iubiidia,  et  divos  excité  precando, 
tiinc  traxit  Litanea  ortum,  tramitit  in  omîtes 
Beiigio  timiliê  pauco  pat  tempore  génies. 

<  En  quov  se  void  Terreur  de  Polidore 
Virgile  (38V)  et  de  Platine,  lesquels  attri- 
buent cette  institution  au  Pape  Léon  III, 
qui  estoit  du  temps  de  Gbarlemagne,  envi- 
ron l'an  800,  si  ce  n'est  qu'ils  veuillent  dire, 
Sue  ce  Pontife  Souverain  fit  une  loy  et  ord- 
onnance annuelle,  de  ce  qui  auparavant 
estoit  de  dévotion. 

«  En  somme,  au  récit  de  Guazin,  tous 
conviennent  de  ce  point  que  saint  Hamert 
est  l'auteur  des  Letanies  couchées  dans  les 
Bréviaires,  Messels,  Pontificaux  et  Rituels 
romains.  Si  bien  qu'il  n'est  loisible  à  per- 
sonne dVn  inventer  d'autres  nouvelles, 
|>our  les  dire  et  chanter  à  son  appétit;  mais 
il  faut  user  et  se  servir  publiquement  des 
prières  et  rogations  prescrites  par  l'Eglise. 
Que!ques-nus  comparent  les  processions  (385) 
aux  À  m  ba  rua  les  des  païens,  ainsi  appelées 
ob  ambiendis  arvis  :  d'autant  que  les  prestres 
nommés  Aruales  avoient  accoustumé  tous 
les  aus  de  promener  leurs  hosties  avec 
graudes  clameurs,  par  les  champs  à  l'en- 

(580)  AosEftT.  MiRAtJS,  lib.  singuUrl  De  canon* 
turum  collegiû,  c.  10  et  c.  8. 

(h*\)  Concilium  Aurelianense,  can.  6. 

i5»î)  PoLTDpt.  Visai..,  vi  De  invent  rtr.,c.  Il, 
tt  Décréter. 

(5©)  Majituamvs,  I.  r?  Faitorum. 


tour  des  fruicts  par  trois  fois  avant  la  cueil- 
lette, à  l'honueur  de  Cérès,  en  chantant  les 
louanges  de  cette  déesse,  comme  Virgile 
nous  l'apprend  au  i"  livre  des  Géorgi- 
ques  (386). 

Terque  nova$  circula  felix  eai  hottta  fruge*.*.: 
Quam  Cereri  loria  redimitui  lemvora  quercu9 
Del  motui  incompoiitost  et  carmtna  dicat. 

«  Varron  nomme  cela  en  quelqu'un  de  sea 
traités  (387)  lustrare  agrum  ei  soli  taurUia 
circumagi.  Ce  qui  semble  que  le  clergé 
imite  de  point  en  point,  quand  il  fait  durant 
trois  jours  et  conduit  la  procession  annuel- 
lement autour  des  champs,  avant  la  mois- 
son. Ulpiandit  aux  Pandectes  que  les  païens 
ordonnoient  des  processions  publiques  pour 
l'allégresse  commune  et  le  succès  des  af- 
faires. Suivant  Tite-Live  (388),  le  sénat  de 
Rome  ordonnoit  des  processions  ob  bellum 
jure  susceptum,  res  prospère  gesta$9  vel  ad 
evertenda  ma/a.  Quand  le  mont  Vésuve  eut 
jeté  et  vomy  ses  cendres,  jusques  en  la  villo 
de  Bysance,  on  ordonna  une  procession 
d'un  an.  On  voit  que  les  processions  ro- 
maines ont  une  grande  similitude  en  leurs 
circonstances  avec  cellesdesChrestiens.Mais 
surtout  la  superstition  et  manière  de  pro- 
céder en  telle  action,  se  vérifie  estro  équi- 
valante et  de  pareille  mise;  en  ce  qu'es 
«rocessions  pontificales  on  invoque  tantosl  la 
eine  du  ciel;  et  tantost  la  Divinité,  avec 
tous  les  saints  du  paradis,  comme  il  est 
couché  aux  Letanies,  à  l'exemple  des  païens, 
qui  impioroient  tantost  la  déesse  Pallas,  et 
tantost  ils  s'adressoient  à  tous  leurs  dieux.  » 

IBoidbn avb,  Estât  des  Egl.  cathed.  et  collège 
>aris,  16M,  in-fol.) 

—  On  donnait  plusieurs  noms  aux  litanies 
suivant  la  manière  dont  elles  étaient  chan- 
tées et  la  partie  de  l'office  à  laquelle  elles 
se  rapportaient. 

Ainsi,  par  exemple,  des  trois  que  l'on 
chantait  à  Saint-Paul  de  Lyon  le  samedi  saint, 
la  première  était  appelée  litanie  ad  ascensum 
fontis ,  la  seconde  ad  incensum  fontis9  et  la 
troisième  ad  introitum9  sous-entendu  cccle- 
siœ  ou  chori.  (Dans  la  même  église,  ces  trois 
litanies  du  samedi  saint  étaientehantées  en- 
core, dans  leur  ordre,  fendant  les  trois 
jours  des  Rogations,  une  pour  chaque  jour.) 

Dans  les  églises  de  Laon  et  de  Saint-Ju- 
lien du  Mans,  il  y  avait  ce  qu'on  appelait 
litania  septena9  litania  quinajet  litania  terna. 
Le  samedi  saint,  la  première  litanie  était  en- 
tonnée au  chœur  après  le  chant  des  prophé- 
ties et  les  traite.  Cette  litanie  était  appelée 
septena9  parce  qu'on  y  répétait  sept  fois  le 
nom  de  chaque  saint.  La  seconde  litanie 
était  entonnée  en  allant  aux  fonts  et  Ton  y 
répétait  cinq  fois  le  nom  de  chaque  saint; 
voilà  pourquoi  elle  était  appelée  quina.  En- 
fin, en  retournant  au  chœur,  on  chantait  la 
troisième  litanie,  dans  laquelle  le  nom  de 

(384)  Loco  citato. 

(385)  Duple&sis-Moiiuy. 

(386)  Virg.v  Georg. ,  L.  i,  ad  C.  Cilnium  X*  cenalrm. 
3*7)  De  re  ruslica. 


:j 


(388)  Livius,  I.  xvji. 
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chaque  saint  était  répété  trois  fois;  c'est 
celle  que  Ton  nommait  lerna.  A  la  première 
litanie,  il  y  avait  Sancta  Maria;  à  la  seconde» 
Sancta  Det  gmitrix,  et  à  la  troisième,  Sancta 
Virgo  virgmum. 

Gerbert)  et  Lebrun-Desmarettes  (  Voyag. 
liturg.,  p.  24)  prétendent  que  les  neuf  kyrie 
de  la  messe  nous  sont  venus  de  celte  ma- 
nière de  chanter  les  litanies. 

Suivant  les  usages  auxquels  elles  étaient 
employées  dans  les  diverses  localités,  les 
litanies  étaient  encore  nommées  tantôt  lita- 
nies ad  directum  ou  in  directum,  tantôt  lita- 
nies majeures  (389),  tantôt  grandes  litanies. 

Dans  l'église  de  Rouen  on  avait  des  lita- 
nies spéciales  pour  les  processions  du  mardi 
et  du  mercredi  des  Rogations,  les  litanies 
du  lundi  étant  tout  simplement  les  litanies 
des  saints. 

L'auteur  des  Voyages  liturgiques  décrit 

ainsi  ces  espèces  particulières.  «  Le  mardi 

dus  Rogations,  la  procession  va  à  l'église  de 

%Saint-Gervais  avec  les  mêmes  cérémonies 

Su'hier;  il  y  a  sormon,  lequel  étant  fini,  on 
it  à  genoui  les  prières  après  lesquelles  on 
chante  le  répons  :  O  Constantin  martyrum, 
lequel  étant  fini,  Irois  chanoines  chantent 
la  litanie  qui  commence  par  Humili  prece 
et  sincera  aevotione  ad  te  clamantes,  Christe, 
exaudi  nos,  que  le  chœur  répèle  après  cha- 
que couple  ou  combinaisons  de  strophes 
composées  chacune  d'un  vers  hexamètre 
et  d'un  pentamètre,  qui  contiennent  les 
noms  des  saints  selon  leur  ordre,  dont  la 
composition,  ajoute  l'auteur,  est  aussi  pi- 
toyable que  le  chant  est  charmant. 

«  La  procession  va  sur  le  bord  des  fossez 
dans  lesquels  il  y  a  des  tours,  des  écoutes 
ou  voûtes,  et  plusieurs  échos  qui  retentis- 
sent de  ce  beau  chant  avec  ses  cadences.  On 
ne  peut  rien  entendre  de  plus  agréable  ni 
de  plus  charmant.  Les  chantres  continuent 
la  litanie  jusqu'à  ce  qu'étant  arrivez  au 
chœur  de  1  église  cal-hédrale,  ils  la  finissent 
par  les  deui  dernières  strophes  dont  la  der- 
nière est  grecque. 

«  Le  mercredi  des  Rogations  on  va  en 
procession  à  Saint-Nicaise  à  la  même  heure 
et  avec  les  mêmes  cérémonies  que  le  lundi, 
pareillement  avec  sermon.  En  retournant, 
trois  chanoines  chantent  d'abord  la  litanie  : 
Ardua  spes  mundi,  qu'on  répète  après  une 
strophe  composée  d'un  vers  hexamètre  et 
d'un  pentamètre,  qui  contiennent  les  noms 
des  saints  selon  leur  ordre,  dont  la  compo- 
sition n'a  rien  de  beau  non  plus  que  le 

'  (389)  Il  n'est  pas  facile  de  se  rendre  compte  de  ce 
que  l'auteur  que  nous  suivons  entend  ici  par  litanie 
majeure.  Peut-être  le  passage  suivant  meltra-t-ilsur 
la  voie  des  érudits  plus  familiarisés  que  nous  avec 
les  usages  liturgiques  de  l'église  de  Rouen,  à  laquelle 
relie  espèce  de  Jitanie  se  rapporte.  i  Si  la  lita- 
nie majeure,  qui  est  le  £5  d'avril,  arrivoit  dans 
l'octave  de  P&quei,  ou  aux  di manches  tf après  Pâ- 
ques, alors  on  n'observoit  aucun  jeune  ni  abstinence, 
tt  on  n'en  faisoil  aucune  mémoire  autro  qu'une  pro- 
cession qui  ressente!  t  (sic)  la  fète,»/«i  feilisa  tantum 
procenio,  ou  l'on  ne  enantoit  rien  de  triste  ni  qui 
re**nttt  la  pénitence.  C'est  ce  qui  s'observe  encore 
aujourd'hui  a  Kouen  ;  car  en.ee  cas  on  va  à  la  plus 


chant.  Mais  quand  on  est  venu  a  un  certain 
carrefour,  trois  prêtres  chapelains  en  com- 
mencent une  autre  dont  le  chant  est  plus 
beau,  et  qui  fait  un  fort  bel  effet  avec  les  re- 
prises. En  voici  Tordre.  Les  trois  prêtres  cha- 
pelains chantent  Rex,  Kyrie,  Kyrie,  eleison, 
Christe.  audi  nos.  Le  chœur  répète  la  même 
chose.  Puis  les  trois  prêtres  chapelains,  au 
miKeu  de  la  procession,  chantent  Sancta  Ma- 
ria,  ora  pro  nobis;  après  quoi  trois  diacres 
chapelains  do  même  chantent  Rex  virginum, 
Deus  immortalis.  Trois  sous-diacres  chape* 
lains  de  même  ajoutent  :  Servis  tuis  semper 
miserere.  Le  chœur*  :  Rex,  Kyrie,  Kyrie 
eleison,  Christe,  audi  nos.  El  ils  poursuivent 
ainsi  tous  neuf  la  litanie  le  long  du  chemin 
jusque  dans  le  chœur,  où  on  la  Gnit.  Au  re- 
tour, on  dit  Nones,....  etc.,  etc.  a  (Voyag. 
liturg.,  pp.  3U,345  et  430.) 

Aux  processions  des  Rogations  qui  ont 
lieu  à  Saint-Maurice  d'Angers,  on  chantait 
des  litanies  fort  extraordinaires  dans  leur 
composition.  Ainsi  s'exprime  notre  auteur, 
mais  il  n'en  fait  pas  une  description  aussi 
détaillée  que  celle  qu'il  consacre  aux  litanits 
de  Rouen.  La  seule  circonstance  notable 
qu'il  relate  appartient  à  la  cérémonie  du 
mercredi.  Après  que  la  procession  a  tra- 
versé un  certain  nombre  d'églises  (ce  qui 
s'appelle  la  haye  percée,  usage  qui  est  fondé 
sur  ces  paroles  :  Non  habemus  hic  manentm 
civitatem),  la  litanie,  au  retour,  est  chaulée 
par  huit  dignités  ou  anciens  chanoines  de  la 
cathédrale.  «  En  rentrant  dans  l'église  ca- 
thédrale, on  met  la  châsse  (  contenant  des 
reliques)  au  travers  de  la  porte  de  l'église, 
et  tout  le  clergé  et  le  peuple  passe  par  des- 
sous. Le  clergé  se  range  dans  la  nef  sur 
deux  lignes,  et  les  huit  dignilez  ou  chanoi- 
nes, chantant  les  litanies ,  se  mettent  de 
front  au  bas  de  la  nef,  et  les  sacristes  les  re- 
vêlent de  précieuses  chappes  vertes.  Là  ils 
continuent  les  litanies,  ayant  le  visage  tourné 
vers  la  relique,  c'est-à-dire  vers  l'occident. 
Sur  la  fin  clés  litanies,  lorsqu'ils  chantent 
Gloria  Patri  et  Filio,  ils  se  retournent  vers 
l'orient  et  y  demeurent.  »  (Voyag.  liturg., 
pp.  99  et  100.)  «  Dans  la  même  ville  d'Angers, 
les  litanies  qui  étoieut  chantées  le  jour  de 
Saint-Marc  étoient  les  litanies  ordinaires. 
Seulement,  à  chaque  invocation  de  saint  ou 
de  sainte,  le  chœur,  au  lieu  de  dire  :  ftv 
ou  Orate  pro  nobis,  répétoit  Kyrie,  eleison, 
Christe,  eleison,  Kyrie,  eleison.  »  (/6id.) 

Ce  qui  vient  d'être  dit  des  litanies  eo 
usage  à  Rouen,  à  Angers,  et  sans  doute  en 

prochaine  église  en  chantant  le  répont  Carin» 
résurgent  ;  dans  l'église  de  la  su  lion,  un  répons  m 
une  antienne  du  saint  patron  avec  le  verset  et 
l'oraison';  puis  on  revient  usa  propre  église  en  chan- 
tant la  litanie  des  saints,  et  après  qu'on  esi  entre 
dans  sa  propre  église,  on  chante  l'antienne,  le  verset 
et  l'oraison  du  saint  qui  en  est  le  patron  ;  et  pris 
c'est  tout.  Cette  procession  pour  les  fruits  de  la  terre 
s'est  toujours  hlle  au  25  avril;  et  autrefois  ks 
païens  en  faisoietit  de  même  avec  des  prières  i  kart 
dieux  en  pareil  jour  pour  leurs  biens  de  la  terre. 
Cestuneciéconverte  de  M<  Châtelain.  »  (  Vog*§-  tourg., 
pages  306  et  507.) 
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beaucoup  d'autres  lieux,  montre  quel  désor- 
dre cette  manie  particulière  de  tout  temps 
aux  Français  d'innover,  de  changer,  de  dé- 
naturer, de  composer,  avait  introduit  dans' 
la  liturgie. 

A.Saint-Martin  de  Tours,  lorsqu'à  la  troi- 
sième litanie  du  samedi  saint  on  était  arrivé 
swPropitius  este,  un  enfant  de  chœur,  de- 
bout devant  le  chantre,  disait  trois  fois  Ac- 
renditt.  en  élevant  sa  voix  à  chaque  fois* 
Alors  les  feux  du  sanctuaire  s'allumaient. 
La  même  cérémonie  se  pratique  à  Rome, 
quand  le  Pape  officie.  Nous  avons  omis  de 
h  ire  qu'à  Angers  cet  Accendite  était  chanté 
aux  fêtes  solennelles  par  un  petit  chœur  de 
musique  placé  au  haut  du  chœur,  en  face  de 
l'autel,  avant  que  la  messe  ne  commençât. 
[Ibid.,  p.  129.)  A  Saint-Etienne  d'Auxerre, 
au  lieu  ù' A  anus  Dei  dans  les  litanies  des 
saiuts,  on  disait  Agne  Dei  qui  tolli$9  etc. 
Entre  chaque  Agne  Dei,  un  enfant ,  placé  au 
milieu  du  chœur,  disait  Y  Accendite,  en  haus- 
sant pareillement  la  voix  à  chaque  répéti- 
tion. C'est  ainsi  que  se  terminait  la  troi- 
sième litanie  du  samedi  saint  et  celle  de 
la  vigile  de  la  Pentecôte.  (Ibid.,  p.  161.) 

Il  y  a  eu  des  pontifes  et  de  saints  person- 
nages qui  ont  ordonné  des  litanies  ot  des 
jeûnes  pour  certaines  fêtes  auxquelles  ils 
avaient  une  dévotion  particulière.  Ain&i, 
dans  l'église  de  Saint-Pierre  de  Vienne,  on 
peut  lire  dans  1  épilaphe  de  saint  Mauierl, 
archevêque  de  cette  ville,  les  paroles  sui- 
vantes :  flic  triduanum  solemnibus  letin  us 
indixit  jejunium  ante  diem  aua  celebramus 
Dvmini  ascensum.    (Voyag.    lituirg.,  p.  39.) 

Piesque  toujours  les  litanies  étaient  join- 
tes à  un  jeûne.  A  Saint-Aiçnan  d'Orléans,  si 
la  fête  de  saint  Marc  tombait  l'un  des  diman- 
ches qui  suivent  l'octave  de  Pâques,  on  la 
célébrait  h  la  place  du  dimanche,  et  non- 
seulement  l'office  du  dimanche,  mais  encore 
le  jeûne,  la  procession  et  les  litanies  étaient 
remis  \au  lendemain  lundi.  In  ipsa  die  domi- 
nica  fiât  de  sancto ,  et  in  crastino  fiât  de 
Dominica,  et  fiât  ibidem  jejunium  et  leta- 
ma.  {Ibid. ,  p.  210.) 

N'omettons  pas  de  mentionner  l'usage  qui 
s'est  maintenu  pendant  assez  longtemps 
dans  l'église  de  Sainte-Croix  d'Orléans,  où 
s'étaient  conservés  quelques  vestiges  de 
l'antique  cérémonie  de  la  pénitence  publi- 
que. Le  jeudi  saint,  le  pénitencier,  après 
avoir  prononcé  un  sermon,  se  rendait  dans 
la  chapelle  de  Saint-Jean,  derrière  le  chœur, 
où  était  son  tribunal  et  où  se  trouvaient,  en 
ordre,  les  pénitents  revêtus  de  linges,  d'é- 
ebarpes  et  de  couvertures  dont  ils  se  cou- 
vraient le  visage.  Le  pénitencier  récitait  les 
sept  psaumes  pénitentiaux,  ainsi  que  quel- 
ques autres  prières  ;  puis,  tous  les  pénitents» 
rangés  deux  à  deux,  se  mettaient  ù  genoux, 
el  faisaient  ainsi,  en  se  traînant  sur  les  ge- 
noux, la  procession  autour  du  chœur  à  l'exté- 
rieur. Le  sous-pénitencier  et  le  pénitencier, 
revêtus  d'étoles,  l'un  précédant  la  proces- 
sion, l'autre  la  terminant,  chantaient  les 
litanies  des  saints. 

On  appelait  litanie  plane,  lelania  plana, 


celle  dans  laquelle  on  répète  plusieurs  in* 
vocations,  du  moins  k  ee  que  dit  Da  Cange. 

SCerem.  ms.  cul.  Car  no  t.,  ubi  de  Rngat.  ; 
lelaniam  planam  et  consuetam  contant  duo 
pueri  succentore  eos  do  cent  e.) 

«t  Le  lundi  des  Rogations  est  intitulé  dans 
ce  missel  manuscrit  (du  xur  siècle,  de  la 
bibliot.  de  M.  de  Cambis-Velleron)  :  Litania 
major  et  ad  litaniam  majorem,  ainsi  nommées 
et  confondues  avec  les  Rogations,  parce 

3u'on  chante  des  litanies  aux  procession» 
es  Rogations,  et  que  le  mot  grec  est  la 
même  chose  que  rogalio  ou  supplicatio  en 

latin 

«  Il  est  convenable  d'observer,  au  sujel 
des  litanies  majeures  et  mineures,  le  temps 
de  leur  institution.  En  France,  où  les  pro- 
cessions des  Rogations  sont  plus  anciennes, 
on  les  a  appelées  litanies  majeures...,  au  lieu 

3u'on  appelle  litanie  mineure  la  procession 
u  jour  de  Saint-Marc,  qui  n'a  été  instituée 
qu'en  l'an  590.  Au  contraire,  à  Rome,  où  la 
procession  de  Saint-Marc  est  plus  ancienne 
que  celle  des  Rogations,  on  l'appelle  litanie 
majeure,  et  les  processions  des  Rogations 
litanies  mineures;  ainsi  ces  termes  majeures 
ou  mineures  doivent  être  entendus  relative- 
ment au  lieu  dont  on  parle.  Anastase  le  Bi- 
bliothécaire nous  apprend  que  ce  fut  le  Papa 
Léon  III  qui  établit  les  Rogations  dans 
l'Eglise  romaine,  après  que  Charlemagne  eut 
fait  observer  en  France  les  litanies  romaines, 
qui  sont  celles*  du  jour  de  Saint -Marc. 
Léon  III  fut  élu  Pape  le.  26  décembre  795, 
et  mourut  le  il  juin  816.  On  nomma  è  Rome 
les  Rogations  la  litanie  gallicane,  ou  les 
petites  litanies,  pour  les  distinguer  des  gran- 
des litanies  qu'on  célèbre  le  25  d'avril.  » 
{Catalogue  raisonné  des  mss.  de  M.  de  Cambis- 
Velleron,  pp.  55, 56;  in-b*,  Avignon,  L.  Cham- 
baud,  1770.) 

—  De  nos  jours,  les  litanies  étaient  deve- 
nues, pour  un  de  nos  plus  grands  artistes, 
dans  le  temps  de  sa  ferveur,  une  prière  de 
prédilection.  Cette  formule  toujours  répé- 
tée: Ayez  pitié  de  nous,  lui  paraissait  su- 
blime. Il  voyait  dans  ces  quatre  mots  le  cri 
de  toutes  les  douleurs ,  comme  le  repentir 
de  toutes  les  fautes ,  et  une  sorte  de  refrain 
lugubre  pour  toutes  les  catégories  des  maux 
de  l'humanité.  U  résumait,  dans  cette  excla- 
mation, et  la  misère  sans  bornes  de  l'homme, 
et  l'infinie  miséricorde  de  Dieu.  H  disait  que 
si,  dans  ses  moments  d'oubli,  il  eût  pu 
prier,  il  aurait  récité  les  litanies. 

Litanice  mortuorum  discordantes.  —  On 
trouve  une  citation  de  ce  morceau  singulier 
dans  la  Practica  musica  de  Gafforio,  Milan, 
1496,  au  14*  chap.  du  a*  livre.  Ces  litanies, 
écrites  en  dissonances  de  quartes,  se  chan- 
taient dans  l'église  de  Milan,  la  veille  du 
jour  des  Morts.  Choron  en  a  donné  la  for- 
mule dans  son  Sommaire  de  Vhistoire  de  la 
musique,  placé  en  tête  du  Dictionnaire  des 
musiciens. 

LIVRE.  —  «  L'Eglise  se  servoit  autrefois 
de  trois  livres  différents  dans  la  célébration 
de  la  sacrée  liturgie  ;  le  premier,  qu'on  nom- 
moit  Cantatorium,  et  qu'on  nomme  à  pré- 
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sent  Graduel,  servoit  aux  chantres  dans  le 
chœur.  Le  second  était  appelé  le  livre  des 
Evangile*;  il  conteuoit  fes  épltres  et  les 
évangiles  de  toute  Tannée.  Le  troisième, 
appelé  Sacrameniaire ,  contenoit  les  prières 
que  le  prêtre  disoit  à  l'autel,  et  surtout  le 
canon 

«  Le  chantre  montoit  sur  Vambon  avec  son 
livre  nommé  Graduel  ou  Antiphonier,  et  ch an- 
toit  les  répons,  que  nous  nommons  graduel* 
eause  des  degrés  de  l'ambon ,  et  répons ,  à 
cause  que  le  chœur  répond  au  chantre. 

c  On  nommoit  autrefois  Antiphonaire,  ou, 
selon  quelques-uns,  Antiphonier,  le  livre 
qui  contenoit  tout  ce  qui  de  voit  être  chanté 
au  chœur  pendant*! a  messe,  à  cause  que  les 
introïts  avoient  pour  titre  antiphona  ad  in- 
troitum.  Hais  depuis  on  n'a  plus  appelé  an- 
tiphonaire  que  le  livre  qui  contient  les  an- 
tiennes des  matines ,  des  laudes  et  des  au- 
tres heures  canoni cales...  »  (F.  le  Catalogue 
raisonné  des  mss.  de  M.  de  Cambis-Velleron  ; 
in-4%  Avignon.  L.  Chambaud,  1770,  p.  209.) 

LIVRE  D'ORGUES.  —  C'est  le  livre  que 
chaque  organiste  doit  rédiger,  et  qui  contient 
l'office  de  sa  paroisse  avec  les  rites  particu- 
liers qui,  pour  certaines  fêtes,  le  distinguent 
des  autres. 

H.  Miné  a  publié  un  Livre  d'orgue* 

LIVRE  OUVERT,  a  uvbe  ouvebt,  ou  a 
l'ouvertche  du  i,i  vbe.  —  «  Chanter  ou  jouer 
à  livre  ouvert,  c'est  exécuter  toute  musi- 

3ue  qu'on  vous  présente,  en  jetant  les  yeux 
essus.  Tous  les  musiciens  se  piquent 
d'exécuter  à  livre  ouvert;  mais  il  y  en  a  peu 
qui  dans  celte  exécution  prennent  bien 
I  esprit  de  l'ouvrage,  et  qui,  s'ils  ne  font  pas 
des  fautes  sur  la  note,  ne  fassent  pas  du 
moins  des  contre-sens  dans  l'expression.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

LONGUE.  -  —  «  C'est  une  note  quarrée 
avec  une  queue  qui  vaut  quatre  mesures  bi- 
naires ou  à  deux  temps,  par  conséquent 
huit  temps,  h  moins  qu'elle  ne  soit  liée  avec 
une  brève  ou  quarrée.  On  nomme  aussi 
longue  toute  note,  1*  qui  tombe  dans  le  pre- 
mier temps  de  quelque  mesure  que  ce  soit, 
et  dans  le  troisième  de  la  mesure  à  quatre 
temps  ;  2*  qui  est  la  première  des  deux  no- 
tes qui  composent  un  temps;  3°  toute  note 
qui  vaut  deux  temps  de  quelque  mesure  que 
ce  soit,  et  à  plus  forte  raison  si  elle  en  vaut 
trois  ou  quatre;  4*  toute  note  syncopée; 
S*  toute  note  pointée;  6*  toute  note  chargée 
de  quelque  agrément;  7"  une  note  seule 
dans  le  deuxième  temps  de  la  mesure  à  deux 
temps,  ou  dans  le  second  ou  quatrième  de 
la  mesure  h  quatre  temps  peut  aussi  passer 
pour  longue,  pourvu  que  la  suivante  des- 
cende, parce  que  pour  lors  elle  est  censée 
chargée  de  l'agrément  qui  s'appelle  chute.  » 

(Die t.  de  Bbossard.) 

Longue.—*  Figure  de  note  qui,  dans  l'an- 
cienne notation,  était  le  signe  d'une  durée 
double  de  la  brève  ou  ronde.  Dans  ia  mesure 
ternaire,  la  longue  valait  trois  brèves.  » 

(Fins.) 

LOSANGE.  —  Forme  de  note  qui  carac- 
térise la  brève. 


LUTH.  —  «  Instrument  è  cordes  dont  les 
Italiens  se  servoient  pour  accompagner, 
avant  l'invention  du  théorbe.  Voilà  pour* 
quoi  on  trouve  souvent  leuto  ou  Itnit  au 
heu  de  basso  continuo,  ou  thiorba.  • 

[Diction,  de  Bromuid.) 

Luth.— «InstrumentoriginairederOrient, 
où  il  est  encore  connu  sous  le  nom  dToud.ll 
était  particulièrement  en  usage  aux  tvr, 
xvir  et  dans  la  première  moitié  du  xvnfsiè- 
cle.  Son  corps  était  arrondi  comme  celai  do 
la  mandoline,  qui  en  est  le  diminutif,  et  la 
partie  supérieure  de  son  manche,  qui  était 
très-large,  était  renversée.  Il  était  monté  de 
vingt-quatre  cordes.  Huit  de  ces  cordes 
étaient  placées  en  dehors  du  manche  et  se 
pinçaient  à  vide  pour  faire  les  basses;  les 
seize  autres  étaient  accordées  par  couples  à 
l'unisson,  et  fournissaient  huit  sons  à  vide. 
Dans  les  xvi*  et  xvu*  siècles,  le  luth  était 
l'instrument  principal  de  toute  musiaue  de 
chambre.  »  (Fins.) 

.  Cerone  dit  que,  d'après  ce  au'il  a  lu  dans 
le  R.  P.  Jacob  de  Bergame,  Boèce,  avant  été 
condamné  à  la  prison  perpétuelle  a  Parie, 
par  Théodoric,  pour  n'avoir  pas  voulu  adhé- 
rer aux  hérésies  ariennes,  trouva,  pour  ré- 
créer son  ftme,  le  moyen  de  pincer  (taoér) 
le  luth  au  moyen  de  nerfs  ou  boyaux.  [El 
Melopeo,  liv.  u,  ch.  21.)  Ceci  se  passait  en 
Tan  520. 

—  «  Il  ne  faut  pas,  ny  rompre  les  cordes, 
ny  quitter  le  luth,  quand  on  s'aperçoit  du 
desaccord  :  il  faut  prester  l'oreille,  pour 
voir  d'où  vient  le  détraquement,  et  douce- 
ment tendre  la  corde  ou  la  relascher,  selon 
aue  l'art  le  requiert.  »  (Saitt  Fean{ois  m 
Sales,  Epistres,  liv.  iv,  ep.  10.) 

LUTHIER.  — «Ouvrier  qui  fait  des  vio- 
lons, des  violoncelles,  et  autres  instrument» 
semblables.  Ce  nom,  qui  signifie  fadeur  dt 
luths,  est  demeuré  par  synecdoque  à  cette 
sorte  d'ouvriers,  parce  qu'autrefois  le  luth 
était  l'instrument  le  plus  commun  et  dout  il 
se  faisait  le  plus.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

c  Par  la  suite,  dit  M.  Félis,  on  a  étendu 
ce  nom  à  tous  les  fabricants  d'instruments 
k  archet,  ou  même  à  ceux  qui  faisaient  des 
guitares  et  des  harpes.  Dans  quelques 
villes  de  provinces,  on  vit  même  des  en- 
seignes de  luthier  au-dessus  de  la  porte 
des  fabricants  d'instruments  à  vent.  » 

LUTRIN,  Lecmin,  Létri,  Letrc*,  Lit- 
tri!i ,  Lectrum  ,  Lectricium ,  Letricum.  — 
Voilà  un  mot  dont  nous  n'avons  pas  besoin 
de  donner  ni  la  définition,  ni  l'étymologie. 
C'est  le  pupitre  autour  duquel  sont  rangés 
les  chantres. 

On  lit  dans  le  roman  de  Vacce  : 

Devait  l'aule!  s'agenoilla 
Sous  un  lectrum  ses  ganx  jeu. 

«  Ce  jour  les  choses  bail  liées  à  mons.  EuJe, 
mestre  de  la  chapele  royal  de  Paris....  item 
un  dras  reiez  pour  le  létri  et  autre  à  couvrir 
Tau  tel.  » 

«  Li  tiexte  des  évangiles  fu  mis  sur 
un  letrun  droit  devant  le  siège  ou  li  cape* 
reres  devoit  seoir.  *  {A p.  Du  Cange.J 
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Le  lutrin  ou  le  pupitre  s'appelait  aussi 
roe,  roue,  pluitus  versatilis,  parce  qu'il 
tourne  sur  lui-même. 

Il  y  avait  jusqu'à  neuf  lutrins  dans  le 
clœor  de  1  église  de  Saint-Maurice  de 
Vienne.  (Vayag.  liturg.) 

LYCHANOS  HYPATON.  —  C'était,  dans 
le  système  des  tétracordes  grecs,  l'indice 
ou  la  montre  des  principales  ou  des  plus 
basses.  Elle  était  corde  variante  et  oxy- 

LYCHANOS  MÉSON.  — C'était,  dans  le 
système  des  tétracordes  grecs,  l'indice  ou 
la  montre  des  moyennes.  Elle  était  corde 
mobile  et  oxypycne. 

LYDIEN.  —  Du  lydien  ou  hyperlydien.  — 
c  Le  cinquième»  dans  l'ordre  des  ma  es  du 
chant,  est  le  lydien  ou  hyperlydien.  Il  est 
formé  de  la  sixième  octave,  dont  il  est  la 
division  harmonique;  il  est  authente,  ma- 
jeur et  impair,  de  l'espèce  de  chant  oxy- 
pycne. 

i  Son  octave  commence  au  fa  F  sa  finale, 
et  se  termine  au  fa  t  ;  sa  division  est  à  la 
quinte  de  sa  finale,  et  cette  quinte  est  sa 
dominante.  Ce  mode,  outre  sa  finale,  a  ses 
repos  sur  sa  dominante,  sur  sa  mediante 
qui  est  à  la  tierce  au-dessus  de  sa  finale.  Ne 
cuvant  avoir  de  renos  sur  le  semi-ton  au- 
dessous  de  sa  finale,  il  en  a  quelquefois 
sur  le  ton  au-dessus,  qui  est  sol,  mais  rare- 
ment. 


Oeuve. 

Dlv.  et  Don       Médlante. 

OcUff. 


^^i 


«  Ce  mode  est  agréable  et  propre  à  ex- 
primer Tes  grandes  joies.  Les  textes  qui 
marquent  la  victoire  et  le  triomphe  lui  sont 
propres.  On  l'emploie  aussi  avec  succès 
dans  les  dialogues  qui  doivent  être  animés, 
comme  il  est  aisé  de  le  sentir  dans  le  chant 
de  la  Passion;  il  est  aussi  déprécatoire, 
pressant  et  affectueux,  propre  à  marquer 
la  confiance.  Il  a  ses  progressions  vives, 
animées,  éclatantes;  il  admet  en  descen- 
dant beaucoup  de  douceur,  ce  qui  se  fait 
par  le  bémol  qui  est  souvent  nécessaire  dans 
ce  mode  pour  éviter  le  triton  qui  se  trou- 
erait du  si  au  fa,  et  du  fa  au  si  ;  c'est  pour- 
quoi quelques-uns  le  croient  souvent  mêlé 
"ec  l'ionien,  sa  seconde  espèce,  mais 
quand  il  a  quelque  blquarre  à  sa  quarte, 
11  est  bien  certain  qu'il  n'est  point  ionien, 
W  ne  peut  admettre  de  béquarre  à  la 
quarte  au-dessus  de  sa  finale  sans  changer 
de  nature.  »  (Poisson,  Traité  du  ch.  gréa., 
P-M8.899.) 

Lydie*.  —  «  Nom  d'un  des  modes  de  la 
musique  des  Grecs,  lequel  occupait  le 
*i»eu  entre  l'éolieo  et  rhyperdorien.  On 
appelait  aussi  quelquefois  mode  barbare, 
parce  qu'il  portait  le  nom  d'un  peuple  asia- 

«  Eoelide  distingue  deux  modes  lydiens. 
^«»-ci  proprement  dit,  et  un  aulre  qu'il 
appelle  lyéun  grave,  et  qui  est  le  mémo 

fond    mode  éo,;eo>  du  moios  4uaat  *  M 


«  Le  caractère  du  mode  lydien  était  ani- 
mé, piquant,  triste  cependant,  pathétique 
et  propre  è  la  mollesse  ;  c'est  pourquoi  Pla- 
ton le  bannit  de  sa  république.  C'est  sur  ee 
mode  qu'Orphée  apprivoisait,  dit-on,  les 
bétes  mêmes,  et  qu'Amphion  bâtit  les  murs 
de  Thèbes.  Il  fut  inventé,  les  uns  disent 
par  cet  Amphion,  fils  de  Jupiter  et  d\An- 
tiope;  d'autres,  par  Olympe,  Mysien,  dis- 
ciple de  Marsias;  d'autres,  enfin,  par  Mé- 
lampides;  etPindaredit  qu'il  fut  employé 
pour  la  première  fois  aux  noces  de  Niobé.  a 

(J.-J.  Rousseau.) 

LYR  A.  — Les  commentateurs  se  sont  mis 
è  la  torture  pour  expliquer  un  passage  de 
Francon,  où  ce  théoricien  parle  uu  déchant 
aven  ou  sans  Ivre,  cum  lyra  aut  $ine  lyra. 
Forkel  au  siècle  dernier,  et  dans  ces  der- 
niers temps,  Kiesewetler  se  sont  livrés  è  des 
conjectures  qui  nous  semblent  fort  divertis- 
santes, aujourd'hui  que  nous  savons  qu'il 
ne  s'agissait  après  tout  que  de  l'omission  de 
trois  lettres.  Voici  le  teite  de  Francon  sur 
lequel  l'imagination  de  ces  hommes  respec- 
tables s'est  exercée  :  Discantus  autem  fil  cum 
lyra,  oui  cum  diversis,  aul  sine  lyra  et  cum 
lyra.  Cum  eadem  lyra,  hoc  dupltciter;  cum 
eadem  aut  cum  diversis.  Cum  eadem  lyra  fis 
discanius  in  canlilenis,  et  rodellis  et  cantu 
ecclesiûslico.  Cum  diversis  lyris  fit  discantus, 
et  in  mottetis,  qui  habent  triplum,  vel  teno- 
rem,  qui  ténor  cuidam  lyrm  œquipolteat.  Cum 
lyra  et  sine  lyra  fil  discantus  tn  conductis, 
et  in  cantu  aliquo  ccclesiastico.  (Ap.  Gbrb., 
Script,  eccl.) 

Qu'on  essaye  de  trouver  une  signification 
raisonnable  à  ce  passage,  et  l'on  arrivera  à  une 
interprétation  qui  sera  tout  au  moins  aussi 
ingénieuse  que  celle  que  lui  a  donnée  Kiese- 
wetter.  «  Cela  signifiait  probablement,  dit- 
il,  que  la  partie  que  l'on  composait  et  la 
partie  donnée  ou  imaginée  arbitrairement 
(ténor),  devaient  être  placées  conjointement 
au-dessus  d'un  ton  fondamental,  soutenu  et 
continu,  à  la  manière  de  la  vielle  ou  de  la 
cornemuse.  Dans  le  déchant  k  deux  lyres. 
Je  son  soutenu  faisait  entendre  la  quinte  de 
ce  son  fondamental  et  l'octave.  Lorsqu'il  y 
avait  trois  lyres,  le  ténor  (thème  sur  lequel 
on  ajustait  les  parties)  ne  devait  alors  sa 
composer  que  de  sons  relatifs  à  cet  accord 
(lyra).  Mais  le  déchant  sans  lyre  devait  con« 
sister  en  une  ou  plusieurs  parties  placées 
au-dessus  ou  au-dessous  du  ténor  sans  em- 
ployer l'accord  du  son  fondamental  dont  il 
a  été  parlé  ci-dessus.  »  (Hist*  de  la  mus, 
occidentale,  époque  Francon.) 

Q'on  écoute  maintenant  le  discours  pro* 
nonce  par  le  très-regrettable  bibliothécaire 
du  Conservatoire  de  musique,  Bottée  de 
Toulmon,  au  Congrès  historique,  en  no* 
vembrel83S: 

«  Forkel,  auteur  d'une  Histoire  de  la  mu- 
sique assez  volumineuse,  quoique  non  ache- 
vée et  écrite  en  allemand,  arrivé  à  l'épo* 
que  de  l'établissement  de  la  musique  mesu- 
rée, croit  avec  raison  n'avoir  rieo  de  mieux 
à  faire  que  de  présenter  en  presque  totalité 
le  traité  de  Francon  ;  il  le  commente  depuis 
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le  commencement  jusqu'à  la  fin.  Or,  où  prend- 
il  ce  traité  ?  Dans  la  collection  des  Scnptores 
ecclesiastici  de  musica  sacra  potissimum.  Lors- 
qu'il en  est  au  chapitre  relatif  au  déchant  ou 
contrepoint  de  l'époque,  il  trouve.  Discantus 
autem  fit  cum  lyra  aut  cum  diversis  etc.  ;  et 
plus  loin  :  Cum  diversis  lyris  fit  discantus  ut 
tn  mottetis ,  rodellis  et  cantu  ecclesiastico. 
Cherchant  donc  à  commenter  ces  paroles,  et 
ne  pouvant  accorder  le  sens  qu  Hles  pré- 
sentent naturellement  avec  la  possibilité  de 
trouver  aucun  instrument  qui  puisse  porter 
le  nom  de  lyre,  en  usage  dans  l'Eglise  au 
moy^n  âge;  de  plus,  s'appuyanl  sur  l'auto- 
rité d'une  lettre  de  Seth  CMvisius,  qui  parle 
des  vielles  et  des  muselles,  à  propos  d'instru- 
ments produisant  plusieurs  sons  simultanés, 
Forkel  donc,  ayant  dans  cette  hypothèse  à 
choisir  entre  ces  deux  ignobles  instruments, 
prend  son  parti,  et  traduit  le  mot  lyra  par 
vielle  ;  alors  grande  dissertation  de  sa  part 
sur  la  manière  dont  la  vielle  était  accordée  ; 
enfin  un  système  tout  entier  est  fondé  sur 
cette  supposition. 

«  Or,  ayant  eu  le  bonheur  de  trouver  une 
copie  de  Prancon,  au  moment  où  je  m'y 
attendais  le  moins,  quelle  a  été  ma  surprise, 
lorsque  je  m'aperçus  que  le  mot  lyra  est  un 
mot  mal  lu  h  cause  de  l'abréviation,  et  qu'il 
fallait  lire  littera,  ce  qui  change  le  sens  en- 
tièrement, et  ce  qui  signifie  simplement  que 
le  (léchant  d'alors  se  faisait  de  manière  à  ce 
que  les  musiciens,  en  exécutant  les  diffé- 
rentes parties  dont  ces  morceaux  se  compo- 
saient, chantaient  les  mêmes  paroles  ;  dans 
ce  cas,  c'était,  comme  Francon  le  dit  lui- 
même  une  ligne  plus  loin,  cum  eadcm  littera% 
et  dans  l'autre  cas,  chaque  partie  compor- 
tait des  paroles  différentes,  comme  dans  les 
motets,  etc.,  cum  diversis  litteris. 

«  Ce  qui  vient  à  l'appui  de  ce  que  j'a- 
vance, c'est  que  Ton  peut  voir  que  les 
motets  qui  se  trouvent  dans  le  manuscrit  de 
Guillaume  de  Machault  sont  à  trois  voix,  et 

aue  chaque  exécutant  chante  des  paroles 
ifférentes.  La  douzième  est  assez  remar- 
quable sous  ce  point  de  vue  :  les  paroles  de 
la  première  partie  sont  en  vieux  français, 


celles  de  la  seconde  sont  en  mauvais  latin; 
elles  ont  assez  de  ressemblance  avec  la  phy- 
sionomie d'une  hymne  de  l'Eglise;  tels  en 
sont  les  premiers  mots  : 

Corde  mesto 
Caotando  conqueror 
Sempcr  presto 
Serviens  maccror 
Sub  honesio  gesto,  etc. 

<  Et  enfin  la  troisième  partie  est  sur  un  Li- 
béra. Par  exemple,  il  faut  rendre  justice  »a 
bon  goût  de  Forkel,  car  après  avoir  établi 
l'existence  des  vielles,  comme  nous  l'avons 
vu  plus  haut,  il  s'indigne  lui-même  en  pen- 
sant à  l'effet  que  devait  produire  cette  es- 
pèce de  musique.»  (Gazette  music.  du  28 
février  1835,  p.  70.) 

«Si  nous  traduisons  &  présent  le  passage  de 
Francon,  nous  n'y  trouverons  aucune  obs- 
curité. «  Le  déchant  se  fait  avec  un  texte, 
ou  avec  plusieurs  textes,  ou  sans  texte  et 
avec  texte;  si  avec  texte  il  se  fait  de  deux 
manières,  ou  avec  le  même  ou  avec  plu* 
sieurs.  Avec  le  même  texte  a  lieu  le  dé- 
chant dans  les  chansons,  les  rondels  elle 
chant  ecclésiastique.  Avec  différents  telles 
on  a  un  déchant  comme  dans  les  motels  qui 
ont  le  triplura,  ou  le  ténor,  lequel  ténor 
équivaut  au  texte.  Le  déchant  se  fait  avec 
texte  et  sans  texte  dans  les  conduis,  et  dans 
un  certain  chant  d'église  proprement  appelé 
organum....,  etc.  » 

LYRfOUE.  —  «  Qui  appartient  h  la  lyre. 
Celte  épithète  se  donnait  autrefois  à  la  M* 
sie  faite  pour  être  chantée  et  accompagnée 
de  la  lyre  ou  cithare  par  le  chanteur,  comme 
les  odes  et  autres  chansons,  à  la  différence 
de  la  poésie  dramatique  ou  théâtrale,  qui 
s'accompagnait  avec  des  flûtes  par  d'autres 
que  le  chanteur;  mais  aujourd'hui  elle  s'ap- 
plique au  contraire  à  la  fade  poésie  de  dos 
opéras,  et  par  extension,  à  la  musique  dra- 
matique et  imitative  du  théâtre.  » 

(J.-J.  Roussiau.) 

LYT1ERSE.  —  «Chanson  des  moisson- 
neurs  chez  les  anciens  Grecs.» 

J.-J.  Rousseau.) 


m 


M.  —  Douzième  degré  de  l'échelle  dans  la 
notation  boétienne  ,  et  qui  correspondait 
au  second  mi.  Cette  lettre,  dans  l'alphabet 
significatif  des  ornements  du  chant  de  Ro- 
manus,  signiQait  moderari,  mouvement  mo- 
déré. 

MA.  —  Nom  que  des  symphoniastes  mo- 
dernes ont  donné  au  mi  quand  il  est  bémo- 
lisé,  de  même  qu'ils  ont  appelé  le  si  za  lors- 
qu'il est  également  bémolisé.  (Voy.  Méthode 
pour  apprendre  le  chant  d'église;  Ballard, 
1719.)  A  l'égard  du  changement  du  si  en  za, 
on  le  conçoit,  puisque  cette  note  est  corde 
variante;  mais  on  ne  conçoit  point  celui  de 
inî  en  ma,  qui  n'est  pos  corde  mobile.  Cela 


trouve  à  quel  point,  dans  les  derniers  temps, 
'influence  de  la  tonalité  moderne  aagisur 
l'oreille  des  réformateurs,  puisqu'ils  ont 
introduit  des  demi-tons,  des  cordes  n- 
riantes  dans  un  système  tonal  qui  repose 
essentiellement  sur  l'ordre  diatomaue. 

—  Puisque  nous  en  sommes  sur  les  noms 
inventés  pour  désigner  les  intervalles  ailérCi 
h  mesure  que  la  musique  les  glissait  ri»i*< 
le  plain-chant  ,  disons  que  l'abbé  Lrbfut 
avait  proposé  d'admettre  douze  syllabes 
pour  dénommer  les  douze  demi-tons  de  f  oc- 
tave; et  au  point  de  vue,  non  de  l'échelle  du 
plain-chant,  mais  de  l'échelle  de  notre  mu- 
sique, il  aurait  eu  certainement  raison.  Du» 
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ion  indignation  contre  la  triple  répétition 
de  la  même  syllabe  pour  indiquer  trois  notes 
différentes,  triple  répétition  nécessitée  par 
le  système  desmuances,  Lebeuf  s'écrie: 
•  Eh  quoi  doncl  les  langues  latine  ou  (sic) 
frençoise  ne  sont-elles  pas  assez  riches  pour 
fournir  autant  de  syllabes  qu'il  y  a  de  diffé- 
rents sons  dans  une  octave?  »Puis  il  ajoute: 
t  La  science  du  chant  en  général  ne  devien- 
dra donc,  selon  moi,  un  peu  moins  difficile 
è  apprendre,  que  lorsqu'on  sera  convenu 
d'admettre  douze  syllabes  différentes  pour 
dénommer  les  douze  demi-tons  de  l'octave. 
Outre  les  six  anciens  noms  et  le  septième 
qui  est  le  si,  l'Àntiphonier  do  Paris,  de 
lan  1681,  nous  apprend  que  dès  lors  quel- 

Sues  personnes   appeloient  le  si  bémolisé 
ii  nom  de  sa,  le  mi  bémolisé dn  nom  de  ma, 
et  le  fa  dièze  du  nom  de  fi.  Ce  surcrott  de 

noms  PEUT  ABSOLUMENT  SUFFIRE  pOUrle  platU" 

chant,  n'y  ayant  guère  que  dix  cordes  qui 
v  reçoivent  des  notes  dans  l'étendue  de 
l'octave.  Je  laisse  aux  musiciens  à  trouver, 
s'ils  le  jugent  è  propos,  un  nom  pour  le 
tolditzeei  Vui  dièze,  moyennant  quoi  nous 
au  ons  douze  noms  pour  les  douze  serai- 
l:<ns  qui  constituent  l'oetave  (390)  ;  mais  si 
Ion  est  aussi  long  à  s§y  déterminer  qu'on 
a  élé  pour  admettre  le  si,  nous  pourrons 
bien  ne  point  voir  t'e  nos  jours  ce  nombre 
complet.»  (Traité historique  sur  le  chant  ec- 
clésiastique,  pp.  5  et  G.) 

L'abbé  Lebeuf  était  pressé,  comme  on 
voit.  On  peut  conclure  de  ce  passage  fort 
curieux  que  les  musiciens  ,  proportion  gar- 
dée, étaient  et  sont  encore  fort  en  ar- 
rière de  l'abbé  Lebeuf  et  de  YAntiphonier 
de  1681. 

De  bonne  foi,  que  pouvait  devenir  le 
plain-cbanl  aux  prises  avec  la  tonalité 
ui'derne  secondée  par  de  pareils  syinpho- 
niastes  ? 

MACHICOTAGE.  —  «  C'est  ainsi  qu'on 
appelle,  dans  le  plain-chant,  certaines  addi- 
tions et  compositions  de  notes  qui  remplis- 
sent, par  une  marche  diatonique,  les  inter- 
valles de  tierce  et  autres.  Le  nom  de  cette 
manière  de  chant  vient  de  celui  des  ecclé- 
siastiques appelés  Machicots,  qui  l'exécu- 
taient autrefois  après  les  enfants  de  chœur.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

MiCHicoTAGB.  — Il  serait  difficile  de  dire 
aujourd'hui  en  quoi  consistait  l'espèce  de 
citant  auquel  on  a  donné  ce  nom  et  qui 
irait  fait  principalement  irruption  dans  le 
nie  parisien.  L'abbé  Lebeuf  attribue  au 
machicotage  l'impression  désagréable  que 
produisaient  sur  tous  les  étrangers  qui  ve- 
ulent à  Paris  les  chants  des  répons  et  des 
Rftduels.  Autant  qu'on  peut  le  présumer, 
k  machicotage  a  va  il  lieu  au  moyen  de  cer- 
tes additions  et  compositions  de  notes 
introduites  dans  les  versets,  avec  de  fré- 
quentes descentes  à  la  tierce.  Cet  usage, 
lu|*ani  l'auteur  ci  té,  existait  depuis  un  temps 
uftoéioorial,  et  les  divers  Antiphonaires  qui 


se  sont  succédé  jusqu'au  temps  où  il  écri- 
vait, n'y  ont  à  peu  près  rien  changé.  Il  est 
à  croire  que  le  machicotage  est  un  reste 
grossier  de  l'ancienne  organisation,  ainsi 
que  les  périélèses,  et  que  dans  l'emploi  de 
ces  ornements  on  avait  en  vue  de  fixer  le 
repos  des  voix,  et  surtout  de  rendre,  comme 
l'on  disait,  le  chant  plus  nourri  et  plus 
chargé.  Les  Français,  et  principalement 
parmi  eux  les  Parisiens,  n'ont  jamais  man- 
qué l'occasion  de  mutiler  les  mélodies  gré- 
goriennes et  de  les  déshonorer  par  des  in- 
ventions barbares.  Le  machicotage  en  est 
une.  preuve.  Le  tour  do  composition  qui  lui 
était  propre,  de  l'aveu  de  l'abbé  Lebeuf, 
avait  quelque  chose  d'extraordinaire  au  pre- 
mier abord:  «Go  tour  même,  dit-il,  a  le 
malheur  de  déplaire  à  la  plus  grande  partie  de 
ceux  qui  y  prêtent  l'oreille,  parce  qu'ils  n'y 
sont  pas  accoutumés,  et  que  les  descentes 
fréquentes  à  la  tierce  n'ont  pas  pour  eux  le 
même  agrément  que  la  comoosition  ordi- 
naire des  livres  romains.  »  (Trait,  hist.  et 
prat.  sur  le  ch.  ecclés.,  p.  95.)  On  ne  peut 
pas,  ce  me  semble,  montrer  plus  naïvement 
l'extravagance  de  certains  usages,  tout  en 
faisant  profession  de  les  respecter  à  cause 
de  leur  ancienneté.  Très-probablement  au- 
jourd'hui le  machicotaae  est  un  des  éléments 
3ui  nous  rend  le  plain-chant  parisien  si 
isgracieux.  Car  les  étrangers,  ceux  surtout 
qui  viennent  d'un  pays  où  le  rite  romain 
s'est  perpétué,  éprouvent  la  même  impres- 
sion que  ressentaient  les  contemporains 
de  l'abbé  Lebeuf  à  leur  arrivée  dans  la  ca- 
pitale. 

Quoi  qu'il  en  soit,  le  nom  de  machicotage 
vient  d'ecclésiastiques  nommés  machicots,  et 
eux-mêmes,  dit-on,  exécutaient  autrefois  le 
machicotage ,  immédiatement  après  les  en- 
fants de  chœur.  Toutefois  le  machicotage 
était  supprimé  à  l'office  des  Morts. 

Le  même  abbé  Lebeuf  nous  fournit  des 
renseignements  à  cet  égard,  dans  son  Bis- 
toire  du  diocèse  de  Paris  (t.  VUI,  part,  vin, 
p.  51).  En  parlant  de  la  paroisse  des  Lays , 
du  doyenné  de  Cbâteauforl  ,  il  dit  que  les 
écarts  de  cette  paroisse  ont  pour  nom 
Y  étrille,  la  macicoterie,  V  enclave,  etc. ,  «  Sans 
m'arrêter,  poursuit-il,  à  la  bizarrerie  de  ces 
noms,  j'observerai  seulement  que  celui  de 
la  macicoterie  peut  nous  fournir  l'origine  du 
nom  de  ces  macicots  usité  dans  le  clergé  de 
Notre-Dame  de  Paris.  Dn  particulier  du 
nom  de  Macicot  ou  Massicot  aura  donné 
autrefois  ce  bien  ainsi  nommé  aux  chan- 
tres auxquels  cette  terre  fournissait  les  ap- 
Eointements.  On  a  des  exemples  de  sembla- 
les  origines.  »  i 

Mais  alors  d'où  vient  qu'en  Italie  il  y  a 
des  ecclésiastiques  d'un  rang  inférieur  ap- 
pelés maceconici  ou  maceconchi?  Du  Cange 
cite  le  Processionnal  de  Milan  où  il  est  dit  : 
In  Sancto  Victore  Maceconici  dicunt  ter 
Kyrie  eleison  submissa  voce,  et  veglones  al- 
ternatim.  Ces  ecclésiastiques  lui  paraissent 
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être  le*  mêmes  que  ceux  qui  sont  connus 
dhns  l'église  de  Saint-Laurent  de  Gènes, 
(Genuensis)  sous  le  nom  de  massaconici,  ma- 
cicots  dans  le  diocèse  de  Paris,  machicots  en 
français,  et  qu'on  appelle  ailleurs  écoliers.  A 
l'article  Massicoti%  Il  définit  ainsi  ces  reli- 
gieux :  Minores  chori  ministri  in  cathedrali- 
ous.  Il  cite  YOrdinarium  Silvanect.,  ap.  Mà*- 
TEN.t  De  antiq.  ceci.  discipL,  p.  83  :  Massi- 
coti  vel  clerici  clericaliter  in  dut  i  cappis  cericis 
incipiunt  Invitatorium,  Christus.  Il  ajoute 
que  cet  ordre  est  appelé  massicocia  dans 
les  archives  de  l'Eglise  de  Paris. 

MACHICOTS  oo  MACICOTS.—  Machicot, 
i.  m.— m  Officier  de  l'église  de  Noire-Dame  de 
Paris,  qui  est  moins  que  les  bénéficiers  et 
plus  que  les  simples  chantres  à  gage.  Les 
machicots  sont  obligés  de  porter  chape  aux 
fêtes  semi-doubles,  et  détenir  le  chœur. 
Chori  ministri  minores.  C'est  un  machicot. 
De  là  on  a  fait  machicotcr,  v.  n.,  chanter  un 
verset,  en  y  ajoutant  ou  en  retranchant 
des  notes  qui  sont  sur  le  livre;  rendre 
le  chant  plus  simple  ou  plus  composé,  en 
ajoutant  de  l'agrément  a  la  mélodie  et  à 
l'harmonie,  ad  libitum  occinere.  H  machicote. 
Il  sait  bien  machicoter.  »  (Die  t.  de  Trévoux.) 

MADRIGAL.  —  «  Sorte  de  pièce  de  mu- 
sique travaillée  et  savante,  qui  était  fort  à  la 
mode  en  Italie  au  xvi*  siècle,  et  même  au 
commencement  du  précédent.  Les  madri- 
gaux se  composaient  ordinairement,  pour  la 
vocale, à  cinq  ou  six  parties,  toutes  obligées, 
à  cause  des  rugues  et  dessins  dont  ces  piè- 
ces étaient  remplies  ;  mais  les  organistes 
composaient  et  exécutaient  aussi  des  madri- 
gaux sur  l'orgue,  et  l'on  prétend  môme  que 
ce  fut  sur  cet  instrument  que  le  madrigal  fut 
inventé.  Ce  genre  de  contrepoint,  qui  était 
assujetti  à  des  lois  très-rigoureuses,  portait 
le  nom  de  style  madrigalesque.  » 

(J.-J.  Rousseau.)] 

MADMGàL.  —  Au  premier  coup  d  œil  cet 
article  ne  devrait  pas  entrer  dans  un  livre 
comme  celui-ci,  puisque  le  madrigal  musi- 
cal est  un  genre  essentiellement  mondain. 
On  sait  que  le  madrigal  poétique  est  une 
pièce  de  vers  qui  roule  sur  l'amour  ou  re- 
présentant quelque  scène  de  la  vie  cham- 
pêtre, et  qui  se  termine,  à  l'imitation  de  l'é- 
tigramme,  par  un  trait.  Mais  nous  signalons 
ci  le  madrigal  9  parce  que,  à  raison  même 
de  sa  destination,  ce  fut  dans  ce  genre  que 
les  compositeurs  s'exercèrent  à  rapporter 
l'expression  de  la  musique  au  sens  des  pa- 
roles; or,  c'était  cette  expression  à  laquelle 
on  n'avait  jamais  songé  auparavant  dans  la 
composition  des  messes,  des  motets,  etc.,  etc. 
La  raison  en  est  simple,  c'est  que  toute  la 
musique  étant  écrite,  dans  la  tonalité  ecclé- 
siastique, on  avait  jusqu'alors  suivi  les  habi- 
tudes de  celte  tonalité,  suivant  laquelle,  dans 
le  plain-chant  surtout,  on  ne  devait  pas  s'as- 
treindre au  seps  des  paroles,  prises  isolé- 
ment, mais  bien  au  caractère  général  du 
texte  auquel  les  symphoniastes  devaient  ap- 
proprier le  mode. 

Le  madrigal  est  donc ,  sous  ce  rapport , 
le  genre  qui   tranche  la  nuance  entre  le 
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style  d'église  et  le  style  mondain ,  et  l'ou 
peut  dire  que  la  date  de  cette  distinction 
est  l'année  1540  environ,  où  parut  cette  doq. 
veaulé.  Hais  il  est  certain  qu'à  la  distance 
où  nous  sommes  de  cette  époque,  le  sijle 
madrigalesque  se  confond  pour  nous  avec 
les  œuvres  du  style  religieux,  comme  le 
prouve  l'impression  que  nous  a  fait  éprou- 
ver le  fameux  madrigal  de  Palestrina  iUe 
riva  del  Tebro,  qui  nous  semble,  à  cause  de 
la  tonalité,  appartenir  à  la  même  iospiratioa 
que  les  œuvres  sacrées  du  même  auteur. 

—  «  Le  madrigal  est  un  genre  de  composi- 
tion qui  tient  beaucoup  de  la  forme  de  II 
fugue,  mais  dont  le  style  moins  aride  est 
susceptible  de  se  prêter  à  tous  les  genres 
d'expression.  On  l'a  ainsi  nommé,  para 
qu'il  se  pratiquait  ordinairement  sur  dm 
espèce  de  petit  poëme  qui  porte  le  même 
nom.  On  en  distingue  deux  espèces: les 
madrigaux  simples,  c'est-à-dire  ceui  qui 
s'exécutent  par  des  voix  seules,  sans  aucun 
mélange  d'instruments,  et  les  madrigaut 
accompagnés,  c'est-à-dire  ceux  dans  les- 

3uels  les  voix  sont  soutenues  de  l'orgue  ou 
u  clavecin,  car,  en  ce  genre,  on  n'emploie 
pas  d'autres  instruments  avec  la  voix. 

«  Les  madrigaux  simples  paraissent  avoir 
été  inventés  les  premiers.  Il  est  absolumeol 
impossible  de  dire  quel  en  a  été  rinveolear. 
Plusieurs  auteurs  ont  regardé  Jacques  Àr- 
cadet,  maître  de  chapelle  du  cardinal  de 
Lorraine,  qui  florisssaii  vers  la  fin  du  ivr siè- 
cle, comme  le  premier  qui  ait  composé  ea 
ce  genre;  mais  cette  assertion  est  évidem- 
ment erronée.  Si  l'on  prend  la  peine  de 
lire  P.  Aaron  et  les  auteurs  didactiques  de 
ce  temps  et  des  temps  postérieurs,  on  j 
verra  citer  les  madrigaux  de  maîtres  plus 
anciens,  et  même  de  ceux  de  l'ancienne 
école  flamande.  On  doit  donc  conclure  de  II 
que  les  madrigaux*  simples  sont  une  inveo- 
tion  du  commencement  du  xvi*  siècle.  Ce 
genre  fut  singulièrement  cultivé  pendant 
tout  le  cours  de  ce  siècle  et  du  suivant, 
mais  il  a  été  entièrement  abandonné  dès  le 
commencement  du  xvur,  tant  à  cause  de 
l'impossibilité  reconnue  d'égaler  les  anciens 
en  ce  genre,  qu'à  cause  de  l'attention  qoa 
l'on  a  donnée  exclusivement  au  genre  dra- 
matique et  à  la  musique  instrumeutale,  qw 
sont  en  quelque  sorte  les  antijiodes  de  ce 
système.  Du  reste,  dans  le  cours  de  sa  du» 
rée,  ce  style  a  éprouvé  de  fréquentes  Tara- 
tions.  Si,  comme  le  dit  Berardi,  on  examina 
les  madrigaux  des  premiers  auteurs  en  m 
genre,  on  v  trouvera  peu  de  différence 
pour  le  style  avec  celui  de  leurs  composi- 
tions sacrées;  mais  à  raesurequel'oQ avance* 
on  voit  ce  genre  prendre  un  style  et  des 
tournures  qui  lui  sont  propres.  Cet  avance 
ment  se  fait  sentir  surtout  dans  L.  Mareo- 
zio,  auteur  un  peu  postérieur  à  Palestnna, 
et  qui  s'est  acquis  une  grande  réputation 
en  ce  genre;  il  se  fait  encore  sentir  succes- 
sivement dans  C.  Gesualio,  prince  de  >e- 
nouse,  dans  Monteverde,  dans  llaaocni,  ei 
enfin,  il  semble  atteindre  sa  limite  dans  le 
célèbre  Alessandro  Scarlatti,  le  derniergr^ 
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compositeur  dont  on  cile  les  compositions 
uns  le  style  madrigalesque.  Les  madrigaux 
accompagnés  sont  nécessairement  d'une  in- 
tention un  peu  plus  moderne.  Ils  n'ont  pu 
cfrister  que  depuis  le  moment  où  l'usage 
s'est  introduit  de  placer  sous  les  voix  une 
basse  instrumentale  différente  de  la  basse 
locale.  Cet  usage  remonte  au  commence* 
ment  du  x vu*  siècle.  On  cite  un  grand  nom- 
bre d'autours  en  ce  genre;  mais  les  plus 
célèbres  ont  fleuri  depuis  le  milieu  du  xvu* 
jusqu'au  milieu  du  xvm\  Ce  sont  Fresco- 
Laldi,  Carissimi,  Lolti,  Scarlalti,  Clari,  Mar- 
cello et  Durante.  Ces  trois  derniers  auteurs  \ 
surtout  ont  laissé  en  ce  genre  des  chefs- 
d'œuvre  qui  sont  entre  les  mains  de  tout 
le  monde;  mais  depuis  eux,  personne  n'a 
cherché  à  s'exercer  en  ce  genre,  non-seu- 
lement parce  que  le  goût  et  la  direction  des 
idées  ont  changé;  mais,  il  ue  faut  pas  crain- 
dre de  le  dire,  parce  que  aujourd'hui  les 
éludes  de  composition  sont  généralement 
ou  faibles  ou  mauvaises.  En  effet,  à  peine 
ud  élève  a-t-il  appris  à  plaquer  sur  une 
basse  une  harmonie,  souvent  systématique 
et  incorrecte,  et  à  glisser  sous  un  chant 
difforme  une  basse,  tant  bonne  que  mau- 
vaise, qu'il  se  croit  un  compositeur,  et  qu'il 
Silie  de  s'élancer  au  théâtre  sur  les  traces 
i  son  maître,  qui  n'en  sait  pas  plus  que 
lui.  Les  anciens  étaient  persuadés  que,  pour 
former  un  compositeur  et  mériter  le  titre 
de  maître,  il  fallait  employer  de  longues 
années  à  parcourir  les  degrés  de  la  science, 
•  s'exercer  péniblement  sur  chacun  d'eux, 
à  méditer  attentivement  tous  les  modèles, 
e(,  par  ce  moyen,  se  rendre  capable  de 
traiter  avec  une  égale  facilité  tous  les  gen- 
res de  musique.  Aujourd'hui,  le  musicien 
borne  toute  sa  gloire  h  la  composition  d'une 
ariette  ou  d'une  cbansonuetle,  et  on  ne 
rougit  pas  d'étaler  en  tête  de  semblables 
ta  ai  ses  les  titres  pompeux  d'élève  et  même 
de  professeur  d'une  école  en  réputation.  » 
(Cioaoïf,  Sommaire  de  Vhiet.  de  la  mua.) 

MAESTOSO.  —  «  Adjectif  italien  qui  dé- 
signe on  mouvement  lent  et  majestueux  de 

la  musique.  »  (Fétis.) 

MAESTRO,  maître.  —  t  Ce  mot  a  passé  de 
l'italien  dans  la  langue  française.  On  dit 
«ujourd'hui  un  grand  maestro  pour  désigner 
on  compositeur  distingué.  »        (Fins.) 

HAGAD1SATION.—  Plangat  pleetrica  voce 
nmmaomnis  concio,  atgue  tanta  suceinat 
ptrplexa  ordine  armonia  terminalis  magadis 
T**ulttt  tonora.  (Prosa  S.  Carilefi,  ex  ms. 
Fioriacensi,  64.  On  y  voit  tous  les  termes  du 
métier  :  prome,  castra,  concio,  carmina,  or- 
9«a  ,  subnectes  ,  hypodoriea.  lu  plurib. 
Musai,  ab  undecimo  saculo.)  Extrait  de 
k  Dissertation  de  Lbbeuf  sur  fêtai  des 
"Mute*  dans  lu  Gaules  depuis  Charls- 
"S**  jusqu'au  roi  Robert ,  en  tête   du 

(W)  Fin»,  Résumé  de  Pkist.  de  la  musique,  p. 
on  «  MÎT. 

(3tt)tEicofiiavH(Goido  Arelinoa)  oovam  rationom 
caiu  ejaaa  aotaifacioata  vocant,  par  ses  syllabas 


om  e  II  du  Recueil  de  divers  écrits  pour  s  er- 
cir  d'éclaircissements  à  l'histoire  de  France, 
par  le  même;  Paris,  Barois  Gis,  1738. 

La  magadisation  était  donc  une  sorte  de 
terminaison.  Comme  les  conjectures  en 
pareille  matière  sont  souvent  périlleuses, 
nous  n'essayerons  pas  de  dire  en  quoi  elle 
consistait. 

MAGAD1SER.  —  «  C'était,  dans  la  musi- 
aue  grecque,  chanter  h  l'octave,  comme 
faisaient  naturellement  les  voit  de  femmes 
et  d'hommes  mêlés  ensemble;  ainsi,  les 
chants  magadisés  étaient  toujours  des  anli- 
tphonies.  Ce  mot  vient  de  ma  g  as,  chevalet 
'd'instrument,  el,  par  extension,  instrument 
à  cordes  doubles,  montées  à  l'octave  l'une 
de  l'autre,  au  moyen  d'un  chevalet,  comme 
aujourd'hui  nos  clavecins.  »(J.-J.HoussKàD.) 

M AGAS, au  gèml\f  magadis.— «  Terme  grec, 
dont  les  Italiens  ont  fart  magado.  C'est  pro- 
prement une  espèce  de  petit  pont,  ponticeltof 
ou  chevalet  mobile,  qu  on  met  en  différents 
endroits  sous  la  corde  du  monocorde  pour 
mesurer  la  proportion  des  sons.  »(Brossard.) 

MAIN  HARMONIQUE  ou  G  Ul  DON  I  EN  NE. 
—  «  Pour  aider  à  reconnaître  les  noms  dans 
la  solmisation,  on  avait  imaginé  de  repré- 
senter la  position  des  vingt  sous  de  l'échelle 
générale  sur  le  bout  des  doigts  et  sur  les 
phalanges  d'une  main  gauche  ouverte  ;  ou 
avait  établi  un  certain  nombre  de  règles  con- 
cernant le  passage  de  l'une  à  l'autre,  suivant 
les  divers  cas,  et  cette  main  se  plaçait 
comme  un  indicateur  universel  dans  tou- 
tes les  écoles  et  dans  tous  les  traités  élé- 
mentaires de  musique.  On  disait  d'un 
bomme  qui  connaissait  bien  toutes  les  rè- 
gles des  muances,  qu'il  savait  sa  main  (391).  m 

Telle  est  la  main  musicale,  harmonique 
ou  guidonienne,  dont  le  nom  seul  démontre 
assez  qu'elle  fut  attribuée  à  Guido  par  suite 
de  l'opinion  où  l'on  était  qu'il  était  Tau* 
teur  des  sept  premières  notes  de  la  gamme 
et  du  système  des  beiacordes,  tant  les  er- 
reurs se  sont  enchaînées  les  unes  aux  au- 
tres en  tout  ce  qui  regarde  ce  moine  célè- 
bre (398).  Mais  cette  erreur  tombe  comme 
toutes  les  autres  auxquelles  elle  se  lie  inti- 
mement. Si  plusieurs  manuscrits  portent 
la  main  harmonique,  on  doit  croire  qu'elle 
a  été  intercalée  par  des  copistes  qui  la  ju- 
geaient nécessaire  au  complément  du  sys- 
tème des  hexacorries  dont  ils  pensaient  que 
Guido  était  J'auteur.  Mais  aucun  passage 
des  ouvrages  de  ce  dernier  ne  lait  mentioq 
de  cette  main. 

On  trouve  cette  main  figurée  dans  une 
foule  d'auteurs.  (Voy.  Joniuuc,  le  P.  Mu- 
&ehii«,  etc.) 

MAITRE  DE  CHAPELLE.  —  Autrefois 
les  compositeurs  attachés  au  service  d'une 
église  ou  d'un  grand  seigneur  pour  écrire 
de  la  musique  religieuse  s'appelaient  mai- 
très  de  chapelle.  Plus  anciennement,  le  maître 

seuf  notolas  (jusque*!*  c'est  vrai  ;  le  reste  ne  Test  pis), 
digitisbevsmauitt  perinitg mm  diapason  disiin»ucit- 
ilos.  •  (Ckrouograpmu  Hparti.a,  p.  149.) 
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de  chapelle  du  roi  s'appelait  eptseopus  ca- 
pellte.  (Voy.  Du  Caîigr  aux  mots  Eptseopus 
palatii  et  Eptseopus  capellœ  régis.) 

MAITRES  DE  CHAPELLE.  —  «  On  ne 
donnait  autrefois  ce  nom  qu'aux  musiciens 
attachés  au  service  d'une  église  pour  com- 
poser de  la  musique  sacrée.  On  appelle  au- 
jourd'hui maître  de  chapelle  tout  composi- 
teur qui  écrit  pour  le  théâtre.  >  (Fétis.) 

MAITRES -CHANTEURS.  —  Les  maUres: 
chanteurs  étaient  des  artisans  allemands  qui 
produisirent,dit  BottéedeToulmon  [Despuys 
de  palinods  au  moyen  âge),  des  poésies 
fort  belles  et  de  la  musique  fort  médiocre. 
Ces  associations,  après  avoir  atteint  leur 
plus  haut  degré  de  splendeur  vers  le  xiV 
siècle,  tombèrent  peu  à  peu  dans  le  discré- 
dit, au  point  qu'on  trouve  une  ordonnance 
de  Léopold  !•%  archiduc  d'Autriche,  en  date 
du  12  juin  1665,  dans  laquelle  les  maitres- 
chanteurs  sont  confondus  avec  les  escamo- 
teurs, les  danseurs  de  corde  et  môme  les 
marchands  do  peaux  de  lapins  (en  Me- 
ïMii<\%hascnsschopfer9  mot  à  mot  ;  éplucheur 
de  lièvres). 

Les  institutions  de  chanteurs  de  mtnnt  et 
des  maîtres-chanteurs  en  Allemagne  corres- 
pondent à  celles  qui  étaient  connues  en 
France  sous  les  noms  de  Société  de  Sainte- 
Cécile  de  Rouen  et  de  Paris,  et  entin  du 
Puy  d'Evreux. 

MAITRISE.  —  Avant  l'établissement  du 
Conservatoire,  il  n'y  avait  en  France  d'au- 
tres écoles  de  musique  que  les  maîtrises. 
C'étaient  des  écoles  attachées  aux  cathédra- 
les, et  où  des  jeunes  gens  et  des  enfants 
étaient  entretenus  aux  frais  du  chapitre 
pour  recevoir  une  éducation  musicale  et  pour 
desservir  la  musique,  soit  comme  chanteurs, 
soit  comme  instrumentistes  (393).  Jean  de 
Bordenave,  chanoine  de  Lascar,  en  Béarn, 
dans  son  livre  de  Y  Estât  des  églises  collégia- 
les et  cathédrales,  nous  a  transmis  quelques 
détails  précieux  touchant  l'oriçiue,  le  but  et 
certains  usages  de  cette  institution.  Mais, 
comme  il  est  permis  de  supposer  que  peu  de 
lecteurs  auront  le  courage  de  rechercher, 
ainsi  que  nous  l'avons  fait,  et  de  réunir  en 
un  seul  tout  les  renseignements,  curieux 
sans  doute  ,  mais  épars  çà  et  là  dans 
cet  énorme  volume  au  milieu  de  disserta» 
tioos  oiseuses,  nous  ne  nous  excuserons  pas 
sur  la  longueur  du  passage  suivant,  qu'à 
raison  de  cela  même  on  peut  regarder  comme 
è  peu  près  inconnu  : 

«  Quant  aux  enfants  de  chœur  qui,  comme 
l'âme  de  la  musique,  tiennent  le  dessus  sous 
la  direction  de  leur  maistre  sympboniaque, 
ils  donnent  tant  de  grâce  au  chant  et  une  vi- 
gueur si  grande  pour  exciter  le  peuple  à  dé* 
votion,  qu'ils  ornent  et  accomplissent  toute 
l'harmonie  par  leurs  tons  angéliques.  Saint 
Victor,  evesque  d'Utique,  en  Afrique,  dans 
son  histoire  de  la  persécution  des  Vandales, 
lait  mention  <fe  certains  ieunes  enfants  qui 


estoient  employez  en  l'église  de  Cartilage  eu 
cet  usage;  où  il  dit  que  parmy  la  multitude 
de  confesseurs  ou  clercs  qui  s'en  alloientà 
l'instance  d'un  homme  perdu  nommé  Teu* 
corius ,  lequel  estoil  sous-chantre ,  on  sépara 
douze  ieunes  enfnns  qu'il  connoissoil  avoir 
bonne  voix,  et  estre  propres  à  chanter  en 
musique,  pour  avoir,  pendant  qu'il  estoil 
catholique,  esté  ses  écoliers.  Et  Venanlioi 
Fortunat,  en  ses  vers  au  clergé  de  Paris, 
descrivant  la  forme  de  la  musique  que  sainct 
Germain,  evesque,  avoit  instituée  en  sod 
Eglise  de  Paris,  il  y  met  des  enfans  chantons 
avec  les  orgues,  des  basses-contres,  et  plu- 
sieurs sortes  d'instrumens,  et  concludque, 
par  l'institution  de  cet  evesque,  le  clergé,  le 
peuple  et  les  enfans  chantoient  ensemble  Ici 
louanges  de  Dieu. 

«  Les  musiciens  nous  content,  par  une 
tradition  et  commémoration  verbale  reçue  de 
leurs  maieurs,  que  sainct  Grégoire  le  Grand 
est  autheur,  non  seulement  du  plain-chant, 
mais  aussi  de  la  musique  de  l'Eglise,  et  qu'il 
a  institué  les  enfans  m  chœur.  Laquelle  opi- 
nion revient  à  ce  que  Jean  Diacre  note  en  sa 
Vie  et  que  lui-même  escrit  en  ses  Epistres, 
qu'il  avoit  fondé  à  Rome  une  escboleda 
chantres  remplie  de  douces  voix,  et  avoit 
ordonné  avec  beaucoup  de  soin  le  chant  ec- 
clésiastique sur  la  fin  du  cinquiesme  siècle. 
Depuis,  les  cardinaux,  evesque*  et  prélats 
en  ont  peu  à  peu  fait  autant  en  leurs  églises, 
et  ont  lait  porter  leur  livrée  aux  entons  da 
chœur,  les  babillans  chacun  de  sa  couleur, 
en  rouge  ou  violet,  selon  leur  titre  et  qua- 
lité, par  dessus  lesquels  ils  mettent  les 
blancs  surplis,  comme  ornement  commun  i 
tous  ordres  du  clergé  ;  parures  de  diverses 
couleurs  mystiques,  qui   rendent  l'Eglise 
auguste,  et  symbolisent  les  vertus  dont  Ih 
chanoines   et   tous   autres  ecclésiastiques 
doivent  estre  munis.    Ainsi  on  leur  fut 
porter  la  marque  et   livrée  de   leurs  pa- 
trons, à  sçavoir  le  pourpre,  qui  ne  reçoit 
aucune  falsification,  et,  en  signedelamaiesté 
inhérente  à  la  couleur  esclattante  de  leurs 
robes  et  bonnets,  ces  petits  innocens  ioùrs- 
sent  le  jour  de  leur  feste  et  patron ,  de  cer- 
taines grâces  et  avantages,  pour  un  festin 
aux  chanoines  en  leur  psaletle,  se  vont  pour- 
mener  à  cheval  ou  en  caresse  et  vont  saluer 
l'evesque,  et  Messieurs  du  chapitre  et  de  II 
cour,  autant  que  le^loisir  leur  permet,  av* 
des  motets  et  airs  de  musique  extraordinai- 
res. Mesme  en  quelques  églises,  les  eufci»* 
du  chœur  prennent  durant  la  feste  des  Inoo- 
cens,  une  mitre  sur  leur  leste,  montent  aat 
chaires  hautes  et  les  chanoines  se  placent 
aux  basses.  Neaolmoins,  sauf  meilleur  adMi 
cela  n'a  point  de  grâce  et  fait  rire  le  peuple 

Kur  ce  qu'un  sainct  ne  dégrade  juo*1* 
utre.  Aussi,  en  quelques  endroits,  les 
chanoines  reconnoissant  l'importance  d* 
l'affaire ,  conservent  bien  leurs  rangs,  oui4 
ils  font  monter  les  enfans  du  chœur  ce  io»r 
là  aux  premières  chaires,  où  le  plus  petit 


f   (895)  In  quacumqve  schola  reperil  pueri  bene  psaOentes  lotlaotar  inde,  et  nnirianlur  la  aehob  castaru* 
d  posléa  ftant  oubtailarfi.  i  (Owfo  nom*uu$.) 
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l'asseoit  le  premier,  comme  citant  celuy  qui 
est  le  plus  proche  de  l'innocence  en  pureté 
native.  Ce  qui  me  semble  pareillement  estre 
bors  de  raison,  d'autant  qu'il  faut  toujours 
mrtlre  différence  entre  les  maistres  et  ser- 
viteurs, les  supérieurs  et  les  suiets,  surtout 
en  l'église  où  Dieu  est  présent.  Voylà  pour- 
quoi en  d'autres  lieux  on  permet  seulement 
aux  eofaos  de  gouverner  le  cbœur  et  de  con- 
férer les  simples  bénéfices  qui  y  vacquent 
durant  tout  ce  jour;  mais  cela  doit  encore 
estre  reielté,  tant  è  cause  que  les  disciples 
oe  sont  pas  mais  1res  que  parce  que  Dieu 
najant  point  Tordre  renversé  et  que  don- 
ner la  collation  totale  des  bénéfices  aux  en- 
fans  est  un  passe-droit  manifeste.  Lesquelles 
considérations  fout  que  les  chapitres  se 
contentent  ailleurs  de  mettre  a  iour  les  en- 
fans  du  chœur  en  plaine  liberté,  sans  eslre 
tuietà  la  férule  de  leur  maistre,  conformé- 
meut  à  ce  que  les  ieunes  escholiers  prati- 
quent aux  basses  classes,  le  iour  et  fesle  de 
Saint  Vincent,  et  les  filles  le  iour  de  Sainte 
Catherine. 

«  Mais  c'est  assez  discouru  de  leurs  cou- 
leurs et  parures;  disons  maintenant  un  mot 
de  la  discipline  de  ces  en  fans  et  de  leur  con- 
dition. On  met  ces  enfans  du  chœur  sous  la 
main  des  maistres,  pour  les  instruire  et  te- 
nir en  leur  devoir.  Où  il  faut  eslre  bien  cir- 
conspect et  empescher  les  abus  qui  se  com- 
mettent d'ordinaire  tant  en  l'établissement 
des  précepteurs  de  la  psalelte,  qu'eu  l'ins- 
truction des  enfans*  Car  tous  ne  sont  pas 
propres  à  tenir  la  maistrise  et  à  conduire 
et  gouverner  un  aage  tendre  et  délicat.  Les 
vices  accompagnent  les  musiciens,  de  leur 
nature  fantasques  et  capricieux,  soit  à  causo 
de  leurs  quintes,  soit  à  raison  de  leurs  ac- 
tions licencieuses  et  effrénées,  pour  la  plus- 
part.  En  telle  sorte  qu'ils  assomment  ces 
petits  corps  pour  un  pié  de  mouche,  n'y 
avant  condition  plus  misérable  et  à  regretter, 
qu'est  celle  d'un  enfant  du  chœur  novice  et 
opprenlif.  Mais  il  y  a  modération  en  toutes 
choses,  et,  partant,  les  intendans  de  la  mu- 
sique doivent  donner  la  psalelte  à  des  roais- 
trvs  et  précepteurs  sages  et  retenus,  qui 
manient  doucement  les  enfans  de  chœur, 
leur  apprennent  qu'ils  sont  habillez  de  rouge, 
ul  ex  purpureo  colore  ad  pudorem  innitan- 
tur,  ainsi  que  Hacrobe  remarque,  et  qu'ils 
doivent  marcher  avec  la  modestie  requise 
w  ce  grand  législateur  Lycurgue.  Mais 
leur  maistre  est  surtout  obligé  de  les  rendre 
parfaits,  entiers  et  accomplis  au  fonds  de  la 
musique  où  ils  tiennent  la  plus  haute  et  dé* 
licate  partie;  le  principal  e*t  la  musique  et 
les  saiiicles  lettres  puisqu'ils  sont  destinez 
è  estre  ecclésiastiques.  Les  enfans  doivent 
apprendre  quelque  heure  du  jour  à  bien  es- 
cnre,  à  estudier  leur  grammaire  qui  est  le 
fondement  des  sciences.  Cependant,  l'abus 
mi  il  grand  que  ces  pauvres  enfans  ne  con- 
sidérait pas  ce  qu'ils  doivent  estre,  s'adon- 
fient  seulement  à  la  musique,  et  sans  pren- 
dra soin  de  vacquer  à  autre  estude,  ils  se 
rendent  du  tout  inhabiles,  ignorons  et  indi- 
ques des  principaux  oiflces  de  leur  estât  : 


jusqu'à  là,  qu'estant  sortis  de  la  psalette,  ils 
sont  plus  grands  postes  et  coureurs  decam* 
pagne  que  les  ribfeurs  de  nuit.  A  quoy  ceux 
qui  ont  charge  du  chant  et  de  l'office  du 
chœur  aux  églises  cathédrales  et  collégiales 
doivent  avoir  esgard,  et  modérer  cet  exercice 
en  telle  sorte,  que  les  enfans  qui  s'y  em- 
ployent,  eussent  le  temps  et  le  moyen  a  estre 
instruits,  non  seulement  en  la-sol-fa,  mais 
aussi  eu  la  doctrine  qui  est  nécessaire  à 
ceux  qui  désirent  se  faire  promouvoir  aux 
ordres  sacrez.  Estant  chose  inepte  et  ridicule 
de  vojt  qu'entre  tous  ceux  qui  s'y  présen- 
tent, H  n'y  en  a  point  de  moins  capables 
que  les  chantres  qui  ont  pris  leur  nourri» 
ture  en  ces  églises,  car  il  ne  suffit  pas  d'eslre 
musicien  pour  être  ecclésiastique.  » 

C'est  en  1643  que  Bordenave  publiait  sa 
volumineuse  compilation,  et  il  est  remar- 
quable que  cette  même  année  ait  vu  pa- 
raître, sur  les  maîtrises  et  les  écoles  de 
musique,  un  tout   petit  livre,  aussi  rare 

!|ue  curieux,  dû  à  la  plume  fort  badine  et 
ort  légère  parfois  d  un  autre  chanoine» 
Annibal  Gantez,  prieur  de  la  Madeleine  en 
Provence.  L'auteur  avait  été  successive- 
ment maître  de  musique  dans  les  cathé- 
drales d'Ail,  d'Arles,  d'Avignon,  dans  les 
églises  de  Saint-Paul  et  des  Innocents  de 
Paris,  et  enfin  à  Saint-Etienne  d'Auxerre. 
Grâce  à  son  humeur  vagabonde  et  à  ses 
fréquents  changements  de  résidence,  Gan- 
tez avait  acquis  une  connaissance  exacte 
de  l'état  des  maîtrises  établies  de  5on 
temps,  et  il  avait  été  à  même  de  former 
des  relations  avec  les  martres  les  plus  re- 
nommés. Son  livre,  intitulé  :  V Entretien 
des  musiciens,  contient  cinquante-neuf  let- 
tres écrites  à  divers  maîtres  de  chapelle,  ses 
confrères.  Ce  sont  tantôt  des  éloges,  tantôt 
des  conseils  qu'il  leur  donne,  tantôt  des 
reproches  qu'il  leur  adresse,  non-seule- 
ment sur  la  manière  dont  ils  remplissent 
leurs  fonctions,  mais  encore  sur  leur  con- 
duite privée.  En  effet,  l'auteur  ne  s'épar- 
gne pas  lui-même  :  il  fait  sa  propre  con- 
fession avec  une  liberté  de  langage  et  des 
allures  dont  nous  aurions  lieu  d'être  plus 
qu'étonnés  aujourd'hui  de  la  part  d'un 
homme  de  sa  profession,  et  qui  ne  donnent 
pas,  il  faut  le  dire,  une  haute  idée  de  la 
considération  qui  s'attachait  de  son  temps 
à  la  qualité  de  musicien.  J'en  préviens  le 
lecteur,  parce  que  je  ne  pourrai  me  dispen- 
ser d'emprunter  quelques  citations  à  ce  livre 
qui,  pour  trancher  d  une  façon  aussi  mar- 
quée avec  la  gravité  habituelle  des  écri- 
vains du  clergé,  n'en  est  pas  moins  intéres- 
sant pour  ce  qui  est  de  la  peinture  des 
mœurs  des  musiciens  de  celte  époque. 
D'ailleurs,  lorsqu'il  s'agit  d'une  institution 
éteinte,  le  témoignage  de  ceux  qui  ont  vécu 
dans  son  sein  doit  être  ^soigneusement 
recueilli. 

Sous  le  rapport  de  l'administration  et  du 
régime  intérieur,  les  maîtrises  n'étaient 
pas  sans  analogie  avec  les  conservatoi- 
res de  musique  établis  en  Italie.  Cependant 
plusieurs  différences  signalées  par  fianua 
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1  montrent  que  cette  institution,  loin  d'être 
soumise  à  un  mode  d'organisation  uniforme, 
se  prêtait  aux  exigences  et  aux  convenan- 
ces des  localités.  Dans  certaines  maîtrises, 
en  effet,  les  enfants,  le  maître  et  les  prêtres 
vivaient  en  communauté  ;  c'étaient  celles 
de  Saint-Paul  de  Paris,  de  Toulon,  de  Mar- 
seille, d'Àix,  d'Arles,  d'Aigues-Mortes,  de 
Carpentras;  dans  d'autres,  les  enfants,  le 
maître,  les  prêtres,  vivaient  à  part  :  c'était 
ce  qui  avait  lieu  à  Saint-Jacques  de  l'Hôpi- 
tal de  Paris,  à  Valence,  à  Grenoble  et  au 
Havre-de-GrAce;  les  troisièmes  étaient  celles 
où  les  enfants  et  le  maître  étaient  nourris 

Kar  procureur,  comme  c'était  l'usage  à 
otre-Damo  de  Paris  et  à  Viviers;  enfin, 
dans  les  dernières,  comme  Saint-Inuocent 
de  Paris,  Auxerre,Montauban,  Avignon,  etc., 
le  maître  était  chargé  de  l'entretien  et  de  la 
nourriture  des  enfants  (3%). 

Disséminées  sur  tout  le  sol  du  royaume 
et,  sous  ce  point  de  vue,  plus  favorables  aux 
développements  du  goût  musical  que  le  Cou* 
servatoire,  seul  établissement  central  con- 
sacré aux  hautes  études  musicales,  les  an- 
ciennes maîtrises  produisaient  partout  de 
bons  maîtres,  et  même  des  compositeurs 
habiles  qui,  excités  par  une  louable  émula- 
tion, et  profitant  des  exemples  de  leurs  con- 
frères, tout  en  cherchant  à  les  surpasser, 
auraient  pu  rendre  florissantes  les  écoles 
dont  ils  avaient  la  direction,  si,  è  raison 
même  de  ce  laisser-aller  dans  les  mœurs 
dontles  musiciens  d'alors  donnaient  l'exem- 
ple, les  résultats  qu'on  était  en  droit  d'at- 
tendre d'une  institution  semblable  n'eus- 
sent été  trop  souvent  paralysées.  Quoi  qu'il 
en  soit,  Gantez  nous  a  conservé  les  noms 
des  compositeurs  dont  les  maîtrises  de  son 
temps  s'honoraient  le  plus.  C'étaient  Veil- 
lot,  maître  de  Notre-Dame,  Hautcousteaux, 
maître  de  la  Sainte-Chapelle,  Pechon,  maî- 
tre de  Saint-Germain,  Fremal,  Cosset,  Go- 
bert,  ces  quatre  derniers  .Picards,  lesquels 
Picards,  dit  notre  auteur/  *  sont  plus  esti- 

1594)  L  entretien  des  musiciens,  p.  155;  Âuxerre , 
1643. 

(395)  Surintendant  de  la  musique  du  roi  et  de 
la  reine,  conseiller  du  roi  en  son  conseil  eison 
uiallre  d'hôtel,  né  vers  1585,  mort  en  1643. 

(390,  397,  39S)  Mouliiiier,  Lambert,  Bertaut  ar- 
tiste* oubliés  maintenant,  sauf  Lambert,  cité  dans 
la  satire  ni  de  Boileau. 

S 399)  V enirnien  des  musiciens,  p.  286. 
Jne  demi-page  de  lf.de  Sainte-Beuve,  mais  des 
plus  incisives  et  des  plus  fines,  vient  si  heureuse- 
ment se  placer  ici  qu'elle  me  dispense  de  tout  com- 
mentaire sur  cette  lettre. 

•  L'esprit  du  bon  vieux  temps,  avant  qu'on  Peut 
éveillé  et  gâté,  avant  qu'on  lut  eût  appris  tout  ce 
qu'il  recelait,  et  qu'on  lui  eut  donné,  suivant  le  lan- 
gage des  philosophes,  conscience  et  clef  de  lui- 
même,  cet  esprit  allait  son   train  sans  tant  de 

façons il  doute,  il  gausse,  il  croit,  tout  cela  se 

mêle,  liais  c*est  parce  que  la  foi,  ce  qu'on  appelle 
io>  foi  du  ckuroonnier,  s'y  trouve  avant  et  après 
{•ut,  c'en  pour  cela  que  le  reste  a  si  bien  ses  «Mî- 
mes franches.  Le  XTin"  siècle ,  ne  l'oablions  pas, 
tt  dqa  la  Réforme  en  son  temps,  sont  venus  tout 


mes  en  la  composition ,  approchant  beau- 
coup  de  l'air  de  Provence,  »  c'est-à-dire 
de  la  mélodie  propre  aux  pays  méridio- 
naux, tandis  que  les  maîtres  du  nord  ont  en 
général  plus  d'art  en  leur  musique.  Tels 
étaient  les  compositeurs  de  musique  reli- 
gieuse, de  messes,  de  motets;  quant  aux 
auteurs  de  musique  profane,  des  airsdt 
table  et  des  airs  de  lie  t,  Gantez  se  fait  d'au- 
tant moins  de  scrupule  de  les  nommerquil 
se  compte  lui-même  dans  le  nombre. 

«  Ne  confesserez-vous  pas  que  les  airs  do 
table  ont  autre  grâce  que  ceux  du  lict,  et 
que  celuy-là  n'est  pas  bon  maistre  en  osie 
composition  qui  ne  fait  pas  mieux  les  pre- 
miers que  les  derniers  ?  Ou  dit  pourtant 
que  monsieur  Boesset  (395),  qui  est  excellent 
en  toutes  ses  œuvres,  n'en  fait  point  à  boire, 
de  quoy  ne  se  faut  pas  eslonner,  cher  ara/, 
car  s'il  avoit  cesle  qualité,  il  seroit  parfait, 
et  vous  savez  que  nemo  estperfeetus  niù  jo- 
lusDeus.  Toutefois  il  faut  confesser  que  mon- 
sieur Moulinier  (396)  faitbien  tous  les  deux, 
Puisque  nous  avons  des  airs  de  sa  faconde 
t  une  et  l'autre  espèce  qui  ne  se  peu?eol 
imiter.  Ceux  de  monsieur  Lambert  (397)  oa 
sont  pas  mauvais,  puisqu'ils  ontl'adreu 
des  jamesde  Paris,  ut  lesquels  monsieur  Ber- 
taut (398)  chante  de  si  bon  cœur;  mais  je 
n'y  porterai  point  d'envie  pourveu  que 
vous  ayez  agréable  ceux  que  je  vous  en- 
voyeroi,  et  particulièrement  cestuy-cj,  etc. 
«  Après  cela,  je  ne  vous  scaurois  plus  rien 
dire,  sinon  qu'ayant  esté  pourveu  d  unecha- 
noinerie  par  monseigneur  révesque  d'Àuxer* 
re  despuis  ce  matin,  je  pense  que  je  ne  suis 
pas  seulement  obligé  de  prier  pour  sa  pros- 
périté, et  de  m'en  aller  le  remercier,  mais 
encore  de  boire  h  sa  santé;  par  cet  effet  je 
traite  aujourd'huy  à  soupe  tous  mes  cama- 
rades, où  je  vous  laisse  à  penser  coroma 
nous  enfilerons.  Je  regrette  de  n'y  estre 
assisté  de  vostre  présence  ;  mais  ce  ne  pou- 
vant, si  me  contenteroy  pour  asteure  d'étrf, 
Monsieur,  votreserviteur,  A.  Gantez  (399;.* 

changer;  ils  sont  venus  donner  un  sensgrotH 
presque  rctroacif  a  bien  des  ehones  qui  se  passai»* 
en  famille  à  l'amiable  ;  pures  espiègleries  etgajcui 
que  se  permettaient  les  aînés  de  la  maison  ente  m* 
Ces  peccadilles,  une  fois  dénoncées,  etquaadeaaia 
ce  qn  on  faisait,  ont  pris  une  importance  énorme..  . 
Mais  te  propre  du  vieil  esprit,  même  gaillard  et  tir- 
quois,  était  de  ne  pas  franchir  un  certain  cercle,  es 
ne  point  passer  le  pont  :  il  joue  devant  la  nui** 
et  y  rentre  à  peu  près  à  l'heure  ;  il  Upe  aox  viif». 
mais  sans  les  casser.    H  a  le  dos  rond Oa  a  re- 
marqué très-longtemps  cette    gaieté  partieates 
aux  pays  catholiques  ;  ce  sont  des  enfants  omwn 
giron  de  leurs  mères  lui  font  toutes  sortes  de  aictti 
et  prennent  leurs  aises Il  y  eut  loujoun  Is  pa- 
roisse et  le  curé.  Eiiue  deux  piques  poarui, 
l'espace  était  long,  la  marge  était  large,  et  le  aul", 
sans  avoir  Pair  d'y  songer,  s'accordait  bien  <l« 
choses.......  mais  au  moindre  rappel,  se  pretsc 

coup  de  cloche,  tout  au  plos  au  second,  es  ba- 
sait la  téta,  -on  pliait  la  tête  devant  la  envasée 
subsistante  et  vénérée.  •  (DoCosfrit  de  montées 
ton  vieux  tempe.) 
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Dans  un  autre  endroit,  après  aroir  gour- 
mande un  de  ses  confrères  sur  sa  déman- 
geaison de  composer,  le  chanoine  d'Àuxerre 
nous  fliit  connaître  ses  propres  œuvres  reli- 
gieuses. «  Il  me  semble  qu'il  ne  seroit  pas 
mauvais  de  faire  comme  les  chèvres,  les- 
quelles, après  avoir  mangé,  ruminent  assez 
longtemps;  ainsi  il  n'y  a  point  de  mal  de 
repasser  six  fois,  voire  douze,  ce  que  vous 
voulez  donner  au  public  ;  car  une  fois  que 
l'encre  de  Sanlecque  ou  celle  de  Ballard  (M)0) 
y  ont  passé,  il  n'esl  plus  temps  de  les  corri- 
ger, et  moy  qui  vous  parle,  je  ne  suis  pas 
exempt  de  cette  calumnie,  veu  que  pour 
avoir  manqué  un  petit  mot  de  quantité  dans 
ma  messe  de  Lœtamini,  on  en  fit  un  quan- 
quan  dans  Paris,  qu'il  semhloit  que  j'eusse 
mordu  la  lune  ;  mais  en  cela  je  ils  response 
que  jetenoisà  gloire  leur  réprimande,  puis- 
ijue  ne  pouvant  s'Attaquer  à  la  mouële,  ils 

sen  prenoient  à  l'os  comme  des  chiens 

ayaut  ceste  satisfaction  de  n'avoir  rien  fait 
sans  approbation,  tant  aux  airs  gue  j'ay  dé- 
diés à  monseigneur  le  maresebaf  de  Schom- 
berg,  qu'à  la  messe  que  j'ajr  offerte  a  l'abbé 
de  Roches,  qu'à  celle  que  j'ay  présentée  à 
Diadamoyselle  de  sainct  Géran,  de  laquelle 
j'eus  trente  pistoles  de  présent,  téraoings  les 
meilleurs  chantres  de  la  Saincte-ChapeHe  et 
de  Nostre-Dame,  qui  me  Grent  l'honneur  de 
m'assister  le  jour  que  je  la  luy  Gs  entendre 
dans  les  Pères  Minimes  de  la  Place  Royalle 
où  le  Père  Mersenne  fut  auditeur,  qui  est, 
comme  vous  savez,  un  des  oracles  de  la  mu» 
sique  de  ce  temps,  puisque,  sans  le  beau 
livre  (101)  qu'il  «  tait,  nous  serions  eu  queste 
de  beaucoup  de  choses  (402).  » 

Gantez  devait  tenir  en  effet  à  l'approba*» 
Uoo  du  P.  Mersenue,  bien  que,  dans  un  au- 
tre  passage,  il  avance  que  ce  savant  religieux 
«dira  mieux  les  raisons  d'un  mottet  qu'il  ne 
les  sçauroit  faire  (403).  » 

Je  terminerai  ces  citations  par  les  avis  que 
notre  auteur  se  croit  obligé  de  donner  à  un 
autre  maître  de  chapelle.  Il  ne  faut  pas  ou- 
blier que  Gantez  avait  été  congédié  du  cha- 
pitre de  Saint-Pierre  d'Avignon. 

«  Il  court  un  bruit  par  toute  la  province 
que  vous  ne  sera*  pas  longtemps  dans  vostre 
(«ailette,  parée  qu'on  dit  que  vous  n'avez 

Eu  assez  de  soiu  des  enfants  dp  chœur 
ne  maistrise  est  comme  un  petit  royaume, 
rtceluy  qui  la  sait  bien  gouverner  s'acquit- 
terait bien  de  quelque  plus  grande  charge 

Il  ne  faut  pas  appeler  une  maistrise  bonne 
pour  avoir  beaucoup  de  revenu,  mais  parce 
que  les  enfants  y  sont  bien  dressez  et  con- 
ditionnez. C'est  pourauoy  on  dit  :  talis  pe~ 
doftyti*,  talis  disciputus vojlà  pourquoy 

(400)  Imprimeurs  de  musique. 

{M)  U  Traité  de  r harmonie  umvêneUe,  publié 
d'abord  en  4tiS7,  în-8%  puis  en  lalin  sous  le  tilre  de 
Htrmonicorumlibri  îu,  1U35,  in-fol.,et  enfin  en  1656, 
in-folio,  sous  le  premier  litre  en  français. 

(402)  Uenireiien  des  musiciens,  p.  Ï77. 

(405)  IM.f  p.  109. 

(404)  U  n'y  a  point  ici  de  contradiction.  L'auteur 
recommande  aoi  maîtres  de  chapelle  de  ne  pas  se 
conproaetire  dans  les  cabarets,  mais  de  boire  avec 

Dictumsuirb  »*  Plàih-Chakt. 


vous  devez  commencer  le  gouvernement  de 
rostre  logis  par  vous-mesme  :  paraissant  h 
vos  escholiers  prudent,  chaste,  sobre,  paisi- 
ble, et  sur  toutes  choses  aymant  et  craignant 
Dieu.  Car  on  dit  que  comme  le  courroux  es- 
tonne  les  enfants,  aussi  les  bons  exemples 
leur  donnent  courage  de  bien  faire.  Prenei 
doneques  en  bonne  part  mes  advis  :  Soyez 
assidu  ;  ne  soyez  pas  si  souvent  au  cnbaret  ; 
enseignez  bien  vos  enfants;  beuvez  souvent 
avec  les  chantres  \h0k)  ;  honorez  les  chanoi- 
nes ;  composez  de  temps  en  temps  quelque 
nouvelle  pièce;  ne  fdictes  plus  de  musique 
si  triste;  contentez  le  public  en  meslani 
l'art  avec  l'air;  menez  à  la  promenade  quel* 
quefois  vos  enfants;  monstrez-leur  la  mé- 
thode de  bien  chanter,  etc.,  etc.  (405).  » 

Il  sortait  des  maîtrises  des  compositeurs, 
des  organistes,  de*  chanteurs,  et,  bien  que 
les  sujets  fussent  particulièrement  instruits 
dans  ce  qui  se  rapportait  à  la  musique  d'é- 
glise, bien  que  le  genre  dramatique  y  fût 
absolument  laissé  de  côté,  que  la  partie  ins- 
trumentale s'y  bornât  à  l'étude  de  l'orgue  et 
du  basson,  car  le  basson  et  le  violoncelle 
n'étaient  cultivés  que  dans  un  petit  nombre 
de  ces  écoles,  c'était  encore  parmi  les  élèves 
sortis  des  maîtrises  que  les  théâtres  lyriques 
étaient  forcés  de  se  recruter. 

Les  maîtrises  se  ressentirent  de  la  vio- 
lence avee  laquelle,  à  l'époque  de  notre 
première  révolution,  on  réagit  contre  tout 
ce  qui  tenait  aux  anciennes  institutions. 
Ceux  qui  n'ont  envisagé  l'utilité  de  ces  éco- 
les que  sous  le  seul  rapport  des  services 
qu'elles  rendaient  è  l'opéra,  ont  vivement 
critiqué  la  méthode  lourde  et  monotone  de 
leurs  chanteurs  si  éloignée  de  la  pureté  et 
de  la  perfection  italiennes.  Ils  ti'ont  pas 
trouvé  de  paroles  assez  acerbes  pour  flétrir 
cet  enseignement  du  ohant  qui  s'arrêtait  à 
l'époque  de  la  mue  de  la  voix,  parce  que 
les  enfants  de  chœur,  inhabiles  è  y  remplir, 
après  cette  époque,  les  parties  de  dessus, 
étaient  remplacés  par  d'autres  et  destinés  à 
l'étude  des  instruments  ou  à  suivre  une  au- 
tre carrière.  II  est  vrai  que  parmi  ceux  qui 
avaient  conservé  leur  voix,  il  s'en  rencon- 
trait bon  nombre  qui  devenaient  chantres 
bénéficient  dans  les  chapitres  ou  choristes 
dans  les  églises.  Ici,  nouveau  sujet  de  ré- 
criminations. Ces  choristes  étaient  em- 
ployés dans  les  théâtres.  Pour  prix  du 
concours  qu'elles  prêtèrent  pendant  si  long- 
temps à  j'opéra ,  les  mattrisos  furent  accu- 
sées  de  vicier  Forgane  des  chanteurs  et 
d'avoir  introduit  sur  la  scène  les  habitudes 
du  lutrin.  Il  n'y  eut  plus  une  fausse  into- 
nation, un  son  dur  et  criard  dont  elles  ne 

les  chantres.  Cest  une  mesure  de  prudence.  Ailleurs 
il  conseille  de  se  montrer  «  courtois  à  ton»,  familier 
a  peu,  et  de  boire  parfois  avec  les  camarades;  car, 
comme  l'on  ne  prend  le  poisson  qu'avec  l'hameçon, 
on  ne  sauroil  gaigner  l'amitié  des  musiciens  qu'avec 
le  verre,  i  et  «  lorsque  un  chantre  est  en  chaleur,  U 
ne  faut  que  chopiue  d'huile  de  sermsn  pour  laire  U 
pai;.  i  (Entrel.  destnutic,  pag.  40  et  44.) 
(405)  /*«*.,  p.  26C 
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fussent  responsables.  —  C'était  peu  de  re- 
procher aux  maîtrises  *  instituées  pour  le 
service  du  culte,  de  ne  pas  fournir  un  nom- 
bre suffisant  pour  le  personne)  des  orches- 
tres comme  aussi  pour  former  les  corps  de 
musique  attachés  aux  armées.  Qu'on  se  fi- 
gure qu'on  a  été  jusqu'à  faire  aux  maîtrises 
un  crime  de  ne  s'être  pas  préoccupées  de 
l'éducation  musicale  des  femmes.  L'article 
est  bon  à  lire  :  «  Au  nombre  des  vices  de 
cet  enseignement  musical  il  faut  placer 
celui  de  ne  pas  admettre  les  femmes t  et  ce- 
pendant leur  utilité  dans  les  concerts  et  les 
spectacles  est  incontestable.  »  (Recueil  des 
pièces  sur  le  Conservatoire.  )  Ceci»  il  faut  en 
convenir,  est  d'un  assez  bon  comique.  Les 
accusations  d'un  certain  genre  n'avaient  pas 
mangue  au  clergé.  H  ne  lui  eût  fallu  pour 
se  disculper  et  se  rendre  blanc  comme 
neige,  qu  une  toute  petite  chose,  savoir, 
instituer  au  sein  des  chapitres,  en  vue  des 
concerts  et  des  spectacles  f  des  écoles  de 
jeunes  filles.  Cela  sent  bien  son  époque. 

Si  nous  ne  nous  trompons,  de  semblables 
accusations  démontrent  mieux  que  tous  les 
raisonnements  du  monde  l'utilité  des  maî- 
trises et  l'importance  des  services  qu'elles 
rendaient,  même  h  l'art  profane.  Quoi  qu'on 
en  dise,  c'est  de  leur  suppression  que  date 
la  perte  absolue  du  peu  qui  s'était  conservé 
des  traditions  de  la  musique  religieuse. 

Extrait  de  la  Revde  dv  la  musique  reli- 
gieuse, populaire  et  classiqub,  fondée  et 
dirigée  par  M.  F.  Danjou;  3*  année,  S' li- 
vraison, février  18W. 

CARPENTRAS,  par  J.-B.  Livrais. 

.  .  .  .  «  Le  chapitre  des  chanoines  en- 
tretenait jadis  à  Carpentras,  ainsi  que  dans 
toutes  les  cathédrales,  une  de  ces  institu* 
tions  musicales  dont  la  ruine  a  gravement 
compromis  l'avenir  de  l'art,  si  elle  n'a  j>as  h 
peu  près  entraîné  sa  perte.  Les  maîtrises, 
qui  étaient  de  véritables  conservatoires  ré- 
pandus dans  tout  le  royaume,  procuraient 
au  peuple  des  jouissances  musicales  plus 

1  Mires  et  formaient  mieux  son  goût  que  ne 
e  fait  aujourd'hui  le  théâtre,  pour  lequel 
cependant  on  sacrifie  des  sommes  si  énor- 
mes sous  prétexte  ou  avec  la  naïve  croyance 
de  protéger  l'art.  C'est-à-dire  qu'on  le 
tue  complètement  :  car  la  musique  trop 
dramatique  ou  trop  légère  a  tout  envahi  ;  il 
n'y  a  plus  de  musique  de  chambre,  ni  de 
.  muSique  de  concert,  ni  de  musique  d'étude 
et  encore  moins  de  musique  religieuse.  On 
accompagne  la  messe  eu  jouant  à  l'orgue 
des  airs  d'opéras  ;  on  chante  au  salon  des 
airs  d'opéras,  on  fait  des  tours  d'adresse  sur 
le  piano  ou  sur  tout  autre  instrument,  en 
jouant  des  variations  sur  des  airs  d'opéras, 
et  on  danse  encore  sur  des  airs  d'opéras, 
dont  les  meilleurs  alors  sont  ceux  qui  con- 
tiennent le  plu 5  de  motifs  de  contredanses 
ou  de  galops. 

«  Le  gouvernement  fait  des  sacrifices  :  il 
donne  des  prix,  il  crée  des  concours,  ap- 
pelle à  son  secours  des  compositeurs  célè- 
bres ;  il  voudrait  rendre  la  musique  popu- 


laire et  l'infiltrer  dans  nos  moeurs  comme 
chez  les  Allemands  ;  les  villes  et  les  dépar- 
tements payent  pour  des  écoles;  mais 
l'exercice  pratique  et  journalier  sur  de 
bonnes  compositions  n'existant  nias,  tant 
de  soins  et  de  dévouement  n'aboutissent qirt 
faire  distinguer  quelque  belle  voix  dont  la 
haute  destinée  sera  d'aller  chanter  sur  un 
grand  théâtre  trois  ou  quatre  rôles  quelle 
aura  appris  par  cœur. 

•  Par  l'existence  des  anciennes  maîtrises, 
chaque  dimanche  le  peuple  pouvait  enten- 
dre de  l'excellente  musique  aux  offices  de 
la  cathédrale;  par  l'audition  répétée  de  di- 
vers «chefs-d'œuvre,  il  apprenait  à  aimer 
cette  bonne  et  sérieuse  musique.  Ainsi  il 
est  incontestable  que  le  meilleur  moyen 
d'épurer  et  de  répandre  le  goût  de  la  mu- 
sique serait  le  rétablissement  des  maî- 
trises ;  mais  cette  mesure  est  si  loin  de  la 
pensée  des  hommes  qui  gouvernent,  elle 
est  devenue  même  d'une  exécution  si  diffi- 
cile, faute  de  traditions  et  de  maîtres  c*- 
Eables,  qu'il  n'y  a  vraiment  que  des  regret! 
exprimer  à  cet  égard  et  que  tous  les  vont 
sont  inutiles.  » 

La  ville  de  Carpentras  avait  une  maî- 
trise renommée.  M.  J.-B.  Laurens  nous  lait 
la  description  de  quelques  solennités  musi- 
cales en  usage  dans  la  cité  qui  s'honore  de 
lui  avoir  donné  le  jour. 

....  «  On  exécutait  l'office  divin  en 
musique  tous  les  dimanches  et  jours  de 
fêtes,  et  l'importance  des  compositions  chan- 
tées était  en  rapport  avec  le  cfcgré  de  la  so- 
lennité de  la  lôte.  Mais,  le  97  novembre, 
jour  de  Saint-Siffrein,  patron  du  pays,  la 
musique  de  l'office  des  vêpres  constituait 
un  véritable  festival.  Aux  ressources  locales 
s'ajoutaient  plusieurs  amateurs  ou  artistes 
célèbres,  qui  accouraient  d'Avignon,  d'Ail 
même  et  de  Marseille.    .    • 

<  En  pensant  que  les  vêpres  commen- 
çaient par  le  Dtxit  de  Lalande,  on  trou- 
vera que  l'intérêt  musical  allait  en  dimi- 
nuant ;  mais,  par  une  compensation  bien 
calculée,  l'intérêt  pittoresque  croissait  tou- 
jours. Enfin,  lorsque  le  Magnificat  était  ter- 
miné, la  nef  avait  l'air  d'être  en  feu.  Alors 
les  regards  d'un  peuple  immense  se  tour- 
naient vers  une  tribune  élevée  au  milieo 
de  la  nef.  Un  prêtre  j  paraissait  portant  le 
mors  que  saint  Si ff rein  fit  à  son  cheval  arec 
un  clou  de  la  vraie  croix  ;  d'autres  prêtres 
et  des  marguilliers  suivaient  avec  des  flam- 
beaux en  faisceau,  et,  k  cette  apparition  dt 
la  sainte  relique,  un  chœur  final  était  en- 
tonné ;  l'air  était  fort  ressemblant  à  celui  des 
Folies  a"  Espagne,  et  en  voici  les  paroles  : 

Adsunt  dise  Iriumphates 
Quitus  laudes  immoriales 
Lhriêti  eoncinant  fidèle», 
Psallat  chorus  ex  afectm 
Et  laus  eJMs  in  tonspeau. 
Nos  hoc  clavo  protegente 
Nos  hoc  frœno  moderunte. 
Tant*  suntprodigw. 
Hujus  cldbi  sue  Intel*, 
Non timemu$ hosis  tefa, 
Nec  terrent  pericula%  etc. 


781 


MAN 


DE  PLAIN-CHANT. 


MAR 


7S1 


Après  cette  hymne,  l'office  était  terminé. 

t  Tous  ces  chants  se  turent  pendant  la 
révolution;  mais  la  maîtrise  avait  formé  des 
amateurs  si  nombreux  et  si  distingués»  elle 
avait  tellement  développé  le  goût  de  la 
bonne  musique  dans  Carpenlras,  que  des 
concerts,  des  réunions  de  quatuors,  furent 
facilement  établis.  On  y  exécutait  toutes  les 
sjiuphonies  de  Haydn  ;  les  quatuors  de  ce 
maître  étaient  interprétés  dans  plusieurs 
réunions  avec  un  talent  très-distingué. 
L'opéra  de  Joseph  était  à  peine  connu  qu'il 
fut  è  l'instant  monté  et  représenté  par  des 
amateurs  d'une  manière  qui  était  loin 
d'être  ridicule.  Les  chœurs  y  étaient  bien 
autrement  rendus  par  ces  hommes  qui 
avaient  fait  leur  éducation  sur  des  chœurs 
fugues  de  Lalande  que  par  les  pitoyables 
choristes  de  notre  époque. 

«  Quand  le  culte  catholique  fut  rétabli, 
l'église  de  Carpentras  retentit  de  nouveau 
des  accords  de  Lalande,  de  Boudou  et  de 
Papet.  Les  cœurs  battaient  vivement  à  l'au- 
dition de  celte  musique  devenue  nationale; 
mais  ce  n'était  plus  qu'un  faible  écho  et 
qu'une  ombre  des  splendeurs  passées.  Au- 
jourd'hui tout  est  morl,  et  l'oubli  plane  sur 
ces  solennités  musicales  comme  sur  tant 
d'autres  choses  qui  ont  occupé  une  place 
bien  grande  dans  le  monde...  » 

UANBCANTSR1E.  —  Sorte  de  maîtrise  ou 
de  psallette.  Ce  mot  vient  de  moue,  matin, 
coaere,  chanter. 

MANER1A.  —  On  voit  dans  le  Traité  du 
chant  grégorien  de  Poisson,  p.  72,  que  le  mot 
de  manerta  a  été  employé  par  saint  Bernard 
dans  son  traité  du  chant,  pour  signifier 
mode,  modus.  On  trouve  effectivement  :  Can- 
tus  primée  maneriœ,  id  est  primi  et  secundi 
tau...  Secundœ  manier*,  id  est  tertiiet  quarti 
faut...  Tertim  manierœ,  id  est  quinti  et  sexti 
loai...  Quarto  manière*,  id  est  septimi  et  oc- 
tavi  (oui...  (Tractatus  de  cantu,  inter  opéra 
D.  BiftNAftDi,  t.  1,  col.  698,  edit.  1690.)  Ma- 
*tria  revient  donc  au  sens  non  de  mode, 
mais  de  compair. 

MANUAL.  —  «  Mot  allemand  par  lequel 
oo  désigne  les  jeux  ou  un  mécanisme  qui  a 
rapport  aux  claviers  h  la  main.  Ainsi  manual 
mtervatM  veut  dire  le  plus  grave  des  jeux 
du  clavier  à  la  main,  et  manual  eoppel,  le 
registre  par  lequel  on  réunit  deui  ou  plu- 
sieurs claviers.  »  (Manuel  du  fact.  dorg.; 
Paris,  Roret,  18*9, 1. 111,  p.  555.) 

MANUSCRIT.  —  Nous  n'avons  pas  besoin 
de  donner  la  définition  de  ce  mot.  Nous  di- 
rons seulement  que  le  R.  P.  L.  Lambillotte 
divise  les  manuscrits  de  plain-cbant  en  deux 
grandes  catégories,  les  manuscrit*  neumés 
*m*  lignes,  et  les  manuscrits  neumés  sur 
iipus  ou  manuscrits  guidoniens.  On    sait 

u'avant  Guido  les  neumés  étaient  écrits  à 

es  hauteurs  différentes,  arbitrairement, 
péle-mèle  et  sans  ordre  au-dessus  du  texte 
qu'il  s'agissait  de  chanter,  et  que  Guido  ima- 
gina de  les  soumettre  k  la  portée  de  quatre 
lignes  qui  en  fixèrent  la  râleur  tonale. 
•  C'est  ainsi,  dit  le  P.  Lambillotte,  que,  par 
l'ordre  du  Pape  Jean  XIX,  il  anima  ou  nota 
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l'Antiphonaire.  Son  travail  fut  approuvé  et 
comblé  d'éloges  par  le  même  Pontife.  Son 
système,  adopté  partout,  amena  force  ver- 
sions de  neumés  en  notes  guidoniennes.  Ces 
rersions  sont  précisément  ce  que  nous  ap- 
pelons manuscrits  guidoniens.  »  (De  CunUé 
dans  les  chants  liturgiques;  in-fol.,  1851.) 

Comme  nous  ne  douions  nullement  que 
les  travaux  persévérants  du  P.  Lambillotte 
ne  contribuent  beaucoup  à  la  découverte  des 
chants   liturgiques  selon  la  tradition  gré- 

Sorienne,  nous  avons  dû  tenir  compte 
'une  distinction  fondamentale  et  qui  se 
présente  d'elle-même  dans  la  confrontation 
des  divers  manuscrits. 

MARCHE.  —  «  Pièce  de  musique  com- 
posée pour  instruments  à  vent  et  de  per- 
cussion, destinée  à  régler  le  pas  d'une  troupe 
militaire.  Les  marches  s'emploient  quelque- 
fois dans  la  musique  théâtrale,  et  souvent 
on  y  joint  un  chœur.  Le  mouvement  de  la 
marche  est  à  quatre  temps,  d'un  caractère 
bien  déterminé,  mais  modéré.  »  (Fétis.) 

Il  y  a  plus  :  certaines  marches,  bien  que 
faisant  partie  d'un  opéra,  prennent  le  nom 
de  marche  religieuse.  Telle  est  la  sublime 
marche  d'Alccstc,  de  Gluck,  le  modèle  du 
genre,  que  Mozart  a  si  heureusement  imitée 
dans  la  marche  de  la  Flûte  enchantée  et  dans 
celle  d'Idoménée.  Ici  la  marche  procède  sur 
un  mouvement  marqué,  mais  dans  les  demi- 
teintes  et  sans  éclat  de  fanfares.  Mais  la 
vraie  marche  religieuse,  écrite  dans  cette 
destination,  a  son  vrai  type  et  son  chef* 
d'œuvre  dans  la  Marche  delà  communion  que 
Cberubini  a  écrite  pour  sa  messe  du  Sacre. 
On  pourrait  encore  ranger  sous  la  dénomi- 
nation de  marche  religieuse,  la  marche  des 
{nlerins  de  la  symphonie  d'Harold  de  M.  Ber- 
ioz ,  la  marche  funèbre  de  la  Symphonie 
héroïque  de  Beethoven,  la  marche  funèbre 
en  la  mineur  pour  piano,  du  même;  la 
marche  funèbre  de  Chopin  et  celle  de  Ch.- 
Valentin  Alkan,  également  pour  piano.  Dans 
cette  dernière,  très- lugubre,  très- majes- 
tueuse, l'auteur  a  tiré  un  admirable  parti 
d'un  effet  de  carillon  des  morts  qui  poursuit 
sa  sonnerie  monotone  sur  une  mélodie 
lente  et  plaintive. 

MARCHES.  —  «  On  donnait  autrefois  ce 
nom  aux  touches  des  divers  claviers  de 
l'orgue.  On  appelle  aussi  marches  les  tou- 
ches de  la  vielle,  par  lesquelles  on  forma 
les  intonations,  en  les  appuyant  contre  la 
corde.  »  (  Fins.  ) 

MARCHES.  — -  «  Signifie  un  certain  nom- 
bre de  tuyaux  (  d'orgue  )  qu'on  fait  parler 
ensemble  sur  une  même  touche  du  clavier  ; 
ainsi  on  dit  :  une  fourniture  à  trois,  à  qua- 
tre, à  cinq  rangées  sur  marche,  c'est-à-dire 
une  fourniture  composée  de  trois,  de  quatre 
ou  cinq  tuyaux  qui  parlent  ensemble  sur 
chaque  touche  du  clavier.  Dans  ce  sens,  on 
peut  dire  aussi  que  chaque  touche  du  cla- 
vier est  une  marche.  L'expression  serait  la 
même  en  disant  :  une  fourniture  de  trois  ou 
quatre  ou  cinq  tuyaux  par  touche,  ou  à  trois, 
a  quatre  ou  à  cinq  rangées  de  tuyaux 

«  Maichbs  du  clavier  de  pédale.  —  On 
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nomme  plus  communément  marches  les  tou- 
ches du  clavier  de  pédale.  »  (Manuel  du 
fact.   d'org.;   Roret,  Paris,   i»9,  t.  III , 

p.  555.  ) 

—  Recelais  dit  :  «  Et  les  dentz  leurs  tressait* 
loient  comme  font  les  marchettes  dung  cla- 
vier dorgaes  on  despinettc  quand  on  loue 
dessus.  »  (Voir  les  Recherches  sur  Rabelais  de 
M.  BnuNBt;  Paris  Potier,  in-8\  1852, 
p.  17.  ) 

MARCHER.  —  «  Ce  terme  s'emploie  fi- 
gurément  en  musique,  et  se  dit  de  la  suc- 
cession des  sons  ou  des  accords  qui  se  sui- 
vent dans  certain  ordre  :  La  basse  et  le  des* 
sus  marchent  par  mouvements  contraires; 
marche  de  basse,  marcher  h  contretemps.  » 

(J.-J.  ROUSSBAU.) 

MARTELLEMENT.  —  «  Sorte  d'agrément 
du  chant  français.  Lorsque  descendant  dia- 
toniquement  d'une  note  sur  une  autre  par 
un  trille  on  appuin  avec  force  le  son  de  la 
première  note  sur  la  seconde,  tombant  en- 
suite sur  cette  seconde  note  par  un  seul 
coup  de  gosier,  on  appelle  cela  faire  un  mor- 
tellement, v  (J.-J.  Rousseau.) 

MATUTINALE.  —  Livre  qui  contenait 
l'ofrice  de  Matines.  On  lit  dans  une  charte  de 
1214  [ap.  MuRitORi,  tom.  V  Antiq.  Ital.  me* 
dii  œvi9  col.  519)  :  *  Et  dicit,  quod  dictœ 
ecclesiae  dédit,....  Antiphonarium  unuin  de 
die  et  alium  de  nocte,  et  unum  Psalterium, 
et  unum  Matutinale.  *  Et  dans  les  Arrêts 
du  Pari,  de  Paris  de  Tan  1338,  fit  reg.  71. 
Chartoph.  reg.,  ch.  296  :  «  In  signum  hujus- 
modl  liberationis,  inrestiturœ  possessionis 
dicto  Girardo  tradWit  dictus  Peirus  Herrae- 
rii  cominissariuS  quemdam  librum,  vocatum 
Matines.  »  (A p.  Du  Gange.) 

MAXIME.— «C'est  une  note  faite  en  carré 
long  horizontal  avec  une  queue  au  côté  droit, 
de  cette  manière  eq,  laquelle  vaut  huit 
mesures  à  deux  temps,  c'est-à-dire  deux 
longues  et  quelquefois  trois,  selon  le  mode. 
Cette  sorte  de  note  n'est  plus  d'usage  depuis 
qu'on  sépare  les  mesures  par  des  barres, 
et  qu'on  marque  avec  des  liaisons  les  te- 
nues ou  continuité*  de  sons.  *  (J.-J.  Rous- 
seau.) 

Maxime.  —  C'était,  dans  l'ancien  s/stème, 
une  note  faite  en  carré  long  avec  une  queue 
e=j,  qui  râlait  douze  rondes  dans  le  sys- 
tème de  la  perfection  et  huit  dans  le  sys- 
tème de  l'imperfection. 

Maxime.  —  «  Note  de  musique  dont  la 
forme  est  un  carré  long  terminé  par  une 

Îueue  verticale  au  côté  droit.  Cette  figure 
e  note,  dont  la  valeur  était  de  huit  rondes 
dans  les  mesures  binaires  et  de  douze  dans 
les  ternaires,  a  disparu  de  la  musique  mo- 
derne. »  (  FAtis.  ) 

MÉCANISME  BARKER.  —  «  Frappé  de 
l'imperfection  du  mécanisme  de  l'orgue  et  de 
la  nécessité  de  trouver  un  moyen  de  vain- 
cre la  résistance  des  touches  pour  pouvoir 
améliorer  même  la  partie  harmonique  de 
l'instrument,  M.  Barkur  imagina  d'employer 
l'air  comprimé  lui-même  à  vaincre  cette  ré- 
sistance, et  il  y  parvint  de  la  manière  sui- 
vante. 


•  11  disposa  un  appareil  intermédiaire  en- 
tre les  touches  et  le  mécanisme.  Cet  appareil 
consiste  dans  autant  de  petits  soufflets  qu'il 
y  a  de  touches  au  clavier.  Chacune  des  ton* 
ches,  au  lieu  d'avoir  à  abaisser  la  vergelte, 
le  rouleau  d'abrégé  et  la  soupape  qui  y  cor* 
respondent,  n'a  plus  qu'à  ouvrir  une  petito 
soupape,  laquelle  donne  passage  à  lair 
comprimé  ;  celui-ci  .pénètre  instantanément 
dans  le  petit  soufflet  et  le  gonfle  immédiate* 
ment.  Or,  à  l'extrémité  de  ce  petit  soufflet 
viennent  s'attacher  les  vergettes  qui,  en  Ra- 
baissant, ouvrent  les  soupapes  du  sommier. 
Par  ce  moyen,  la  table  supérieure  du  petit 
soufflet,  soulevée  par  la  force  de  l'air,  agit 
en  même  temps  sur  le  mécanisme  et  rem- 
plit la  fonction  qui  était  auparavant  réser- 
vée à  l'organiste  De  sorte  qu'on  peut  dire 
que,  dans  les  orgues  où  ee  mécanisme  aat 
appliqué,  l'organiste  a  pour  intermédiaire, 
entre  la  touche  et  la  soupape,  l'air  coro- 

Crimé  lui-même,  qui  sert  ainsi  à  deui  tins, 
faire  d'abord  fonctionner  le  mécanisai*,  et 
ensuite  h  faire  résonner  les  tuyaui. 

c  Cotte  découverte  est  assurément  la  plus 
importante  qu'on  ait  faite  depuis  des  so- 
cles pour  perfectionner  l'orgue.  Cependant 
telle  est  l'indifférence  et  l'ignorance  qui  ac- 
cueillent tout  ce  qui  concerne  oe  bel  ins- 
trument, que  persomra,  dans  le  clergé  ou 
dans  les  fabriques,  ne  s'en  est  préoccupé,  ei 
qu'il  s'éeouk'ra  encore  bien  des  années 
avant  que  le  mérite  et  les  avantages  do 
cette  découverte  soient  généralement  ap- 
préciés. 

«  Ces  avantages  sont  nombreux  :  d'abord 
la  solidité  du  mécanisme  de  l'orgue  est  plus 
certaine,  attendu  que,  n'ayant  plus  à  crain- 
dre la  résistance  des  touches,  on  peut  éta- 
blir un  mécanisme  plus  lourd,  mettre  6e* 
ressorts  plus  forts,  si  cela  est  nécessaire, 
pour  éviter  les  accidents  ordinaires  etpros* 
que  inévitables  dans  les  orgues  ancien*». 
Le  clavier  présente  dans  tontes  ses  parti** 
une  égale  résistance,  et  ou  peut  réunir  qua- 
tre ou  cinq  claviers  ensemble  sans  auguîsft» 
ter  d'un  milligramme  le  poids  des  touches. 
Enfin ,  il  résulte  de  cette  invention  oao 
foule  de  combinaisons  opérées  par  l'accou- 
plement des  claviers,  à  l'unisson  on  i  l'oc- 
tave, et  les  uns  sur  les  autres.  Ces  oombi- 
naisons  ajoutent  à  la  puissance  de  1'orgoe 
sans  que  le  nombre  des  jeux  soit  plus  grand, 
et  permettent  de  produire,  avec  un  orgue 
de  trente  jeux,  l'effet  qu'on  obtenait  autre- 
fois avec  soixante.  »  (  Revus  dis  la  wumqu 
relia.,  novembre  1816,  art.  de  M.DàWOC.) 

Mêcanismb  Barxbr.  —  «  L'auteur  de  cette 
découverte  importante  dirige  les  ateliers  de 
la  maison  Daublaine-Callinet  (aujourd'hui 
sous  l'habile  direction  de  M.  Ducroquet),  à 
Paris,  k  laquelle  il  a  cédé  le  brevet  qu'il  a 
obtenu.  Pour  expliquer  en  quoi  ee  méca- 
nisme consiste,  il  faut  entrer  dans  qnelqoes 
détails  que  nous  tâcherons  de  rendre  très» 
intelligibles. 

«  Le  défaut  de  l'orgue,  défaut  qui  en  a 
éloigné  les  pianistes  habiles,  c'est  la  résis- 
tance des  touches,  la  dureté  de  leur  tact, 
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surtout  lorsque  l'instrument  a  plusieurs  cla- 
viers. Remédier  complètement  k  ce  défaut, 
le  faire  entièrement  disparaître,  c'était  con- 
sommer une  révolution  dans  la  facture  d'or- 
gues :  c'est  ce  qu'a  fait  M.  Barker.  Son  in- 
vention consisle  dans  un  appareil  intermé- 
diaire entre  les  touches  et  les  diverses  parties 
tnfaiaiques  de  l'orgue,  et  destiné  à  vaincre 
la  résistance  de  chaque  touche.  Cet  appareil 
se  compose  d'autant  de  petits  soufflets  qu'il 
y  a  de  touches.  Ces  petits  soufflets,  enflés 
IHir  l'air  comprimé,  s'ouvrent  ou  se  ferment, 
s'eofleat  ou  se  vident  avec  la  rapidité  de 
l'éclair,  et  élèvent  ou  abaissent  les  tirages 
nu  les  leviers  qui  correspondent  aux  soupa- 
l*s,  et  par  lesquels  on  ouvre  passage  à  1  air 
qui  doit  faire  résonner  le  tuyau.  Désormais, 
aucune  limite  n'est  possible  dans  la  cons- 
truction des  orgues  :  on  peut  imaginer  un 
instrument  immense,  composé,  si  Ton  veut, 
de  trois  cents  jeux,  réunissant  un  nombre 
incalculable  du  sommiers ,  de  soupapes,  et 
comme  une  forêt  de  tuyaux,  offrant  une 
puissance  égale  à  celle  que  produirait  un 
orchestre  de  cinq  k  six  mille  exécutants; cet 
instrument  gigantesque,  grâce  au  mécanisme 
Barker,  serait  doux  au  toucher  comme  un 
pÛDod'Erard. 

«  Mais,  sans  parler  d'un  instrument  qui 
ne  serait  possible  qu'à  Saint-Pierre  de  Rome, 
oo  doit  dire  que  les  orgues  d'une  dimension 
restreinte  peuvent,  avec  les  combinaisons 
qua  l'on  tire  de  ce  mécanisme,  acquérir  une 
puissance  égale  k  uu  orgue  qui  aurait  le 
double  de  jeux,  et  qui  occuperait  un  espace 
bien  plus  considérable.  Cet  accroissement 
de  puissance  s'obtient  au  moyen  des  accou- 
plements d'octaves. 

«  Réunir  les  différents  claviers  k  l'unis- 
son, ou  par  octaves  graves  et  aiguës,  telles 
sont  les  combinaisons  qu'on  obtient  à  l'aide 
de  l'appaieil  Barker,  et  qui,  sans  cet  appa- 
reil, augmenteraient  la  résistance  de  chaque 
touche,  au  point  de  rendre  l'orgue  tout  k 
tût  injouable. 

«  Ces  accouplements  produisent  des  effets 
réellement  extraordinaires  ;  un  jeu  de  huit 
pieds  se  transforme  en  seize  pieds;  l'orga- 
niste multiplie  ses  mains  k  sa  volonté;  Tes 
sons  se  croisent,  se  réunissent,  s'agencent, 
comme  s'ils  obéissaient  aux  doigts  de  plu- 
sieurs exécutants  assis  au  même  clavier. 

«  Au  point  de  vue  de  l'art,  la  découverte 
de  H.  Barker  est  un  objet  du  plus  haut  in- 
térêt; c'est  une  source  féconde  et  intarissa- 
ble de  richesses  nouvelles  pour  l'orgue,  que 
déjà  on  appelait  k  juste  titre  le  roi  des  ins- 
truments* Nous  ne  saurions  trop  inviter  les 
««prits  sérieux  à  examiner  ce  mécanisme 
iogéoieus,  k  en  étudier  les  résultats,  k  en 
tpprécier  les  conséquences.  —  Le  charla- 
tanisme ne  pourra  exploiter  une  invention 
d'un  ordre  si  relevé;  c'est  une  raison  de  plus 
pour  les  vrais  amis  de  l'art  d'accorder  k  cette 
PSfade  innovation  l'attention  quelle  me- 
nte. *  (Perfectionnements  introduite  dans  V or* 
9**  Par  ta  maison  Dnublaine-CaUinet.) 

MÊDlAMTti,  MÉDIAN» ou  Discrétive.  — 
U  corde  médian  le  dans  le  plain-chanl  est 


celle  oui  se  rencontre  k  la  lime  au-dessus 
do  la  finale,  et  qui  se  confond  avec  la  domi- 
nante lorsque  celle-ci,  comme  dans  les  deu- 
xième et  sixième  modes,  se  trouve  placée  k 
la  tierce.  On  rappelle  médiante,  parce  qu'elle 
tient  le  milieu  des  deux  tierces  qui  corn* 

1>os^nt  la  quinte,  et  discrétive,  dit  Jurait  - 
lac,  parce  qu'elle  facilite  la  distinction  ou 
le  discernement  des  modes.  (Science  et  pra- 
tique du  plain-chant,  p.  146.) 

MÉDIATION.— «  Partage  de  chaque  y  erse  t 
d'un  psaume  en  deux  parties,  Tune  psalmo- 
diée ou  chantée  par  un  côté  du  choeur,  et 
l'autre  par  l'autre.  *  (J.-J.  Rousseau.) 

Médiation.  —  La  médiation  est,  comme 
son  nom  l'indique,  une  espèce  de  repos  que 
Ton  Ait  vers  le  milieu  de  chaque  verset, 
tant,  dit  Brossard,  pour  avoir  le  temps  de 
respirer  et  de  se  recueillir  que  pour  entrete- 
nir cette  gravité  que  demandent  les  chants 
de  l'Eglise.  La  médiation  se  termine  tou- 
jours par  la  dominante  de  chaque  ton,  k  la 
réserve  du  septième  dans  lequel,  selon  le 
même  auteur,  elle  se  termine  un  ton  plus 
haut  que  la  dominante. 

L'abbé  Lebeuf  attribue  l'origine  de  la  mé- 
diation k  la  distinction.  «  On  s'aperçut, 
dit-il,  que  le  sens  demandait  des  poses  et 
des  divisions.  On  devait  faire  sentir  ces  di- 
visions ou  distinctions  par  quelque  espèce 
de  modulation  :  ce  fut  ce  qui  donna  l'idée 
de  ce  qu'on  appelle  la  médiation  ou  mtf- 
diante  des  versets.  L'intonation  est  venue 

depuis La  médiation  dos  versets  et  leurs 

terminaisons  6ont  les  deux  endroits  où  l'on 
s'est  attaché  k  diversifier  autant  qu'il  a  été 
possible,  parce  que  ce  sont  deux  extrémités 
éloignées  è  peu  près  également  l'un*  de 
l'autre.  »  (Traité  hist.  du  eh.  eecl.,  p.  53.) 

MÉDIUM.  —  «  Lieu  de  la  voix  également 
distant  de  ses  deux  extrémités  au  grave  et 
k  l'aigu.  Le  haut  est  plus  éclatant;  mais  il 
est  presque  toujours  forcé;  le  bas  est  grave 
et  majestueux,  mais  il  est  plus  sourd.  Dn 
beau  médium,  auquel  on  suppose  une  cer- 
taine latitude  donne  les  sous  les  mieux 
nourris,  les  plus  mélodieux,  et  remplit  le 
plus  agréablement  l'oreille.  »  (J.-J.  Rous- 
seau.) 

Médium.  —  Portion  moyenne  de  l'étendue 
d'une  voix  ou  d'un  instrument,  également 
éloignée  des  extrémités  grave  et  aiguë.  » 

(F4tis.) 

MEETING.  —  On  donne  en  Angleterre  le 
nom  de  festival  et  quelquefois  le  nom  de 
meeting  à  des  réunions  religieuses  où  l'on 
chante  des  hymnes,  des  prières,  des  ora- 
torios. 

Nous  plaçons  ici  un  extrait  des  Soirées  de 
r orchestre  de  M.  Berlioz,  qui  n'a  pu  trouver 
sa  place  au  mot  Festival. 

«  J'étais  k  Londres,  dans  les  premiers 
jours  de  juin,  Tan  dernier,  quand  un  lam- 
beau de  journal,  tombé  par  hasard  entre 
mes  mains,  m'apprit  que  ÏAnnittrsary 
meeting  of  the  Charitg  children  allait  avoir 
lieu  dans  l'église  de  Saint-Paul.  Je  me  mis 
aussitôt  en  quête  d'un  billet,  qu'après  bien 
des  lettres  et  des  démarches  je  fiuis  par 
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obtenir  do  l'obligeance  de  H.  Gosse,  le 
premier  organiste  de  cette  cathédrale.  Dès 
dix  heures  du  matin,  la  foule  encombrait 
les  avenues  de  l'église;  je  parvins,  non  sans 
peine»  à  la  traverser.  Arrivé  dans  la  tribune 
de  l'orgue,  destinée  aux  chantres  de  la  cha- 
pelle, hommes  et  enfants,  au  nombre  de 
soixante-dix,  je  reçus  une  partie  de  basse 
qu'on  me  priait  de  ohanter  aveo  eux,  et  un 
surplis  qu'il  me  fallut  endosser,  pour  ne 
pas  détruire,  par  mon  habit  noir,  l'harmonie 
du  costume  blanc  des  autres  choristes. 
Ainsi  déguisé  en  homme  d'église,  j'attendis 
ce  qu'on  allait  me  faire  entendre  avec  une 
oertaine  émotion  vague,  causée  par  ce  que 
je  voyais.  Neuf  amphithéâtres  presque  ver- 
ticaux, de  seize  gradins  chacun,  s'élevaient 
au  centre  du  monument,  sous  la  coupole  et 
sous  l'arcade  de  Test  devant  l'orgue  pour 
recevoir  les  enfants.  Les  six  de  la  coupole 
formaient  une  sorte  de  oirque  hexagone, 
ouvert  seulement  à  Test  et  A  l'ouest.  De 
cette  dernière  ouverture  partait  un  plan  in- 
oliné,  allant  aboutir  au  haut  de  la  porte 
d'entrée  principale,  et  déjà  couvert  d'un 
auditoire  immense,  qui  pouvait  ainsi,  des 
bancs  même  les  plus  éloignés,  tout  voir  et 
tout  entendre  parfaitement.  A  gauche  de  ia 
tribune  que  nous  occupions  devant  l'orgue, 
une  estrade  attendait  sept  ou  huit  joueurs 
de  trompettes  et  de  timbales.  Sur  cette 
estrade,  un  grand  miroir  était  placé  de  ma- 
nière à  réfléchir,  pour  les  musiciens,  les 
mouvements  du  chef  des  chœurs,  marquant 
la  mesure  au  loin,  dans  un  angle  au-des- 
tous  de  la  coupole,  et  dominant  toute  la 
masse  chorale.  Ce  miroir  devait  servir 
aussi  à  guider  l'organiste  tournant  le  dos 
au  ohœur.  Des  bannières  plantées  tout 
autour  du  vaste  amphithéâtre  dont  le 
seizième  gradin  atteignait  presque  aux 
ohapiteaux  de  la  colonnade,  indiquaient  la 

1>lace  que  devaient  occuper  les  diverses  éco- 
es,  et  portaient  le  nom  des  paroisses  ou  des 
quartiers  de  Lohdres  auxquels  elles  appar- 
tiennent. Au  moment  de  rentrée  des  grou- 
pes d'enfants,  les  divers  compartiments  des 
amphithéâtres,  se  peuplant  successivement 
du  haut  en  bas,  formaient  un  coup  d 'œil 
singulier,  rappelant  le  spectacle  qu'offre  dans 
le  monde  microscopique  le  phénomène  de  la 
oristallisation.  Les  aiguilles  de  oe  cristal  aux 
molécules  humaines,  se  dirigeant  toujours 
de  la  circonférence  au  centre,  étaient  de 
deux  couleurs,  le  bleu«foncé  de  l'habit  des 

{tetits  garçons  sur  les  gradins  d'en  haut,  et 
e  blano  de  la  robe  et  de  la  coiffe  des  petites 
filles  occupant  les  rangs  inférieurs.  En  ou* 
tre,  les  garçons  portant  sur  leur  veste,  les 
uns  une  plaque  de  ouivre  poli*  les  autres 
une  médaille  d'argent,  leurs  mouvements 
faisaient  scintiller  la  lumière  réfléchie  par 
ces  ornements  métalliques,  de  manière  à 
produire  l'effet  de  mille  étincelles  s'étei- 

{;nant  et  se  rallumant  à  chaque  instant  sur 
e  fond  sombre  du  tableau.  L'aspect  des 
échafaudages  couverts  par  les  filles  était 
plus  curieux  encore;  les  rubans  verts  et 
ro&es  qui  paraient  la  tôte  et  le  cou  de  ces 


blanches  petites  vierges  faisaient  ressembler 
exactement  cette  partie  des  amphithéâtres 
à  une  montagne  couverte  de  neige,  au  tra- 
vers de  laquelle  se  montrent  çà  et  là  de» 
brins  d'herbe  et  des  fleurs.   Ajoutez  les 
nuances  variées  qui  se  fondaient  au  loin 
dans  le  clair-obscur  du  plan  incliné  où  sié- 
geait l'auditoire,  la  chaire  tendue  de  rouge 
de  l'archevêque  de  Cantorbéry,  les  bancs 
richement  ornés  du  lord-maire  et  de  Taris* 
tocratie  anglaise  sur  le  parvis  au-dessous 
de  la  coupole,  puis  à  l'autre  bout  et  tout  eo 
haut  les  tuyaux  dorés  du  grand  orgue;  fi- 
gurez-vous cette  magnifique  église  de  Saint- 
Paul,  la  plus  grande  du  monde  après  Saint- 
Pierre,  encadrant  le  tout,  et  vous  n'aurez 
encore  qu'une  esquisse  bien  pâle  de  cet  in* 
comparable  spectacle.  Et  partout  un  ordre, 
un  recueillement,  une  sérénité,  qui  en  dou- 
blaient la  magie.  Jl  n'y  a  pas  de  théâtre,  si 
grand  et  si  riche  qu'il  soit,  pas  de  décora- 
tions, pas  de  mise  en  scène,  si  admirables 
qu'on  les  suppose,  qui  puissent  jamais  ap- 
procher de  cette  réalité  que  je  crois  encore 
avoir  vue  en  songea  l'heure  qu'il  est.  Aufur  et 
à  mesure  que  les  enfants  parés  de  leurs  ha* 
bits   neufs  venaient  occuper  leurs  places 
avec  un  joie  grave  exempte  de  turbulence, 
mais  où  l'on  pouvait  observer  un  peu  de 
fierté,  j'entendais  mes  voisins  anglais  dire 
entre  eux  :  «  Quelle  scène!  quelle  scène  11..» 
et  mon  émotion  était  profonde  quand»  Us  As 
mille  cinq  cents  petits  chanteurs  étant  enfin 
assis,  la  cérémonie  commença. 

«  Après  un  accord  de  l'orgue,  s'esl  alors 
élevé  en  un  gigantesque  unisson  le  premier 
psaume  chauté  par  ce  chœur  inouï  : 
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AU  people  tkat  on  eartk  dû  dwelt 
Sing  lo  ihe  Lord  wilh  cheerful  votée. 

Le  peuple  entier  qui  sur  la  lerre 
liante  au  Seigneur  d'une  joyeuse  voix). 


«  Inutile  de  chercher  à  vous  donner  une 
idée  d'un  pareil  effet  musical.  11  est  ï  la 
puissance  et  à  la  beauté  des  plus  excellentes 
masses  vocales  que  vous  ayez  jamais  en- 
tendues, comme  5ainl~Paulde  Londres  est  à 
une  église  de  village,  et  cent  fois  plus  en- 
core, rajoute  que  ce  choral  aux  larges  notes 
et  d'un  grand  caractère  est  soutenu  par  de 
superbes  harmonies  dont  l'orgue  l'inondait 
sans  pouvoir  le  submerger.  J  ai  été  agréa- 
blement surpris  d'apprendre  que  la  musique 
de  ce  psaume,  pendant  longtemps  attribué* 
à  Luther,  est  de  Claude  Goudimel,  maître  da 
chapelle  à  Lyon  au  xvr  siècle. 

«  Malgré  l'oppression  et  le  tremblement 
que  j'éprouvais,  je  tins  bon,  et  sus  me  mal* 
triser  assez  pour  pouvoir  faire  uue  partie 
dans  les  psaumes  récités  sons  mesure  {reor 
ding  psalms)  que  le  chœur  des  chantres  mu* 
siciens  eut  a  exécuter  en  second  lieu.  Le  Ts 
Deum  de  Boy  ce  (écrit  en  1760)»  morceau  sans 
caractère,  chanté  par  les  mêmes,  acheva  de 
me  calmer.  A  l'antienne  du  couronnement, 
les  enfants  se  joignant  au  petit  chœur  da 
l'orgue  de  temps  en  temps,  et  seulement 
pour  lancer  desoleonelles  exclamations  telles 
que  God  save  the  king  !  —  Long  life  fa  to"»f' 
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—  May  tht  king  tive  for  ever  I  —  Amen  I  Hal- 
Idujah!  l'électrisation  recommença.  Je  me 
mis  à  compter  beaucoup  de  pauses»  malgré 
les  soins  de  mon  voisin  qui  me  montrait  à 
chaque  instant  sur  sa  partie  la  mesure  où  on 
toit,  pensant  que  je  m'étais  perdu.  Mais  au 
psaume  à  trois  temps  de  J.  Ganthaumy,  an- 
cien ma  tire  anglais  (1774),  chanté  par  toutes 
les  voix,  avec  les  trompettes,  les  timbales 
pi  l'orgue ,  à  ce  foudroyant  retentissement 
dune  hymne  vraiment  brûlante  d'inspira- 
lion,  d'une  harmonie  grandiose,  d'une  ex- 
pression noble  autant  que  touchante,  la  na- 
ture reprit  son  droit  d  être  faible,  et  je  dus 
roc  servir  de  mou  cahier  de  musique,  comme 
lit  Agamemnon  de  sa  toge,  pour  me  voiler 
la  face.  Après  ce  morceau  sublime,  et  {ten- 
dant que  le  lord  archevêque  d*  Cantorbéry 
prononçait  son  sermon  que  l'éloignement 
in'em|iécbait  d'entendre,  un  des  maîtres  des 
cérémonies  vint  me  chercher,  et  me  con- 
duisit, ainsi  tout  lacrymans,  dans  divers  en- 
droits de  l'église,  pour  contempler  sous  tous 
ses  aspects  ce  tableau  dont  l'œil  ne  pouvait 
d'aucun   poiot  embrasser   entièrement   la 
grandeur.  Il  me  laissa  ensuite  en  bas,  au- 
près de  la  chaire,  parmi  le  beau  monde, 
c'est-à-dire  au  fond  du  cratère  du  volcan 
focal  ;  et  quand,  pour  le  dernier  psaume,  il 
recommença  à  faire  éruption,  je  dus  recon- 
naître que,  pour  les  auditeurs  ainsi  placés, 
sa  puissance  était  plus  grande  du  double 
que  partout  ailleurs.  En  sortant,  je  rencon- 
trai le  vieux  Cramer,  qui,  dans  son  trans- 
port, oubliant  qu'il  sait  parfaitement  le  fran- 
çais, se  mit  à  me  crier  en  italien  :  Cosa  afu- 
penda!  ttupendal  la  aloria  dell*  Inghil terra! 
«  Puis  Duprez...  An  I  le  grand  artiste  qui, 
pendant  sa  brillante  carrière,  émut  tant  de 
gens,  a  reçu  ce  jour-là  le  payement  de  ses 
vieilles  créances,  et  ces  dettes  de  la  France 
ce  sont  des  enfants  anglais  qui  les  lui  ont 
payées,  le   n'ai    jamais  vu  Duprez  dans 
uq  pareil   état  :   il    balbutiait,    il    pleu- 
rait, il  battait  la  campagne,  pendant  que 
l'ambassadeur  turc  et  un  beau  leune  Indien 
passaient   près  de  nous  froids  et  tristes 
comme  s'ils  fussent  Tenus  d'entendre  hurler 
dans  une  mosquée  leurs  derviches  tourneurs. 
0  Ois  de  l'Orient,  il  tous  manque  un  sens  : 
l'acquerrez- vous  jamais  I...  Maintenant,  quel- 
ques détails  techniques.  Cette  institution  des 
Charitw  Ckildren  fut  fondée  par  le  roi  Geor- 
ges 111  en  1764.  Elle  se  soutient  par  les  dons 
volontaires  ou  souscriptions  qui  lui  Tiennent 
de  toutes  les  classes  riches  ou  seulement 
aisées  de  la  capitale.  Le  bénéfice  du  meeting 
annuel  de  Saint-Paul,  dont  les  billets  se 
vendent  une  derai-couronne  et.  une  demi- 

Einée,  lui  appartient  aussi.  Quoique  toutes 
\  places  réservées  au  public  soient  en  pa- 
reil cas  enlevées  longtemps  d'avance,  rem- 
placement occupé  par  les  enfants  et  le  sa- 
crifice qu'il  faut  faire  d'une  grande  partie  de 
l'église  pour  j  établir  les  admirables  dispo- 
sitions dont  je  viens  de  parler,  nuisent  né- 
cessairement beaucoup  au  résultat  pécu- 
niaire de  la  cérémonie.  Les  dépenses  en 
•ont  d'ailleurs  fort  grandes.  Ainsi  l'établis- 


sement seul  des  neuf  amphithéâtres  et  du 
plancher  incliné  coûte  450  liv.  st.  (11,550  frX 
Les  recettes  s'élèvent  ordinairement  à  800 
liv.  st.  (20,000  fr.).  Il  ne  reste  donc  que 
8,750  fr.  tout  au  plus,  aux  six  mille  cinq 
cents  pauvres  netits  qui  donnent  une  pareille 
fôle  a  la  cite-mère;  mais  les  dons  volon- 
taires forment  toujours  une  somme  consi- 
dérable. 

«  Ces  enfants  ne  savent  pas  la  musique, 
ils  n'ont  jamais  vu  une  note  de  leur  vie.  On 
est  obligé  tous  les  ans  de  leur  seriner  avec 
un  violon,  et  pendant  trois  mois  entiers, 
les  hymnes  et  antiennes  qu'ils  auront  à 
chanter  au  meeting.  Ils  les  apprennent  ainsi 

fiar  cœur,  et  n'apportent  en  conséquence  à 
'église  ni  livre,  m  quoi  que  ce  soit  pour  les 
guider  dans  l'exécution  :  voilà  pourquoi  ils 
chantent  seulement  à  l'unisson.  Leurs  voix 
sont  belles;  mais  peu  étendues;  on  ne  leur 
donne  à  chanter,  en  général,  que  des  phrases 
contenues  dans  l'intervalle  d'une  onzième, 
du  si  d'en  bas  au  mi  entre  les  deux  derniè- 
i  es  portées  (clof  de  $ol).  Toutes  ces  notes, 
qui  d'ailleurs  sont  à  peu  près  communes  au 
soprano,  au  mezzo  soprano  et  au  contralto, 
et  se  trouvent  en  conséquence  chez  tous  les 
individus,  ont  une  merveilleuse  sonorisé.  Il 
est  douteux  qu'on  puisse  !■  s  faire  chanter  à 
plusieurs  parties.  Malgré  l'extrême  simpli- 
cité et  la  largeur  des  mélodies  qu'on  leur 
confie,  il  n'y  a  même  pas,  pour  l'oreille  des 
musiciens,  une  simultanéité  irréprochable 
dans  les  attaques  des  voix  après  les  silences. 
Cela  vient  de  ce  que  ces  enfants  ne  savent 
pas  ce  que  c'est  que  les  temps  d'une  mesure 
et  ne  songent  point  à  les  compter.  En  outre, 
leur  directeur  unique,  placé  très-haut  au- 
dessus  du  chœur,  ne  peut  être  aperçu  aisé* 
ment  que  des  rangs  supérieurs  des  trois  am- 
phithéâtres qui  lui  font  face,  et  ne  sert 
guère  qu'à  indiquer  le  commencement  des 
morceaux,  la  plupart  des  chanteurs  ne  pou-* 
vant  le  voir  et  les  autres  ne  daignant  près* 
que  jamais  le  regarder. 

<  Le  résultat  prodigieux  de  cet  unisson 
est  dû,  selon  moi,  à  deux  causes  :  au  nom- 
bre énorme  et  à  la  qualité  des  voix  d'abord, 
ensuite  à  la  disposition  des  chanteurs  en 
amphithéâtres  très-é levés.  Les  réflecteurs 
et  les  producteurs  du  son  se  trouvant  dans 
de  bonnes  proportions  relatives,  l'atmo- 
sphère de  l'église,  attaquée  par  tant  de  points 
à  la  fois,  en  surface  et  en  profondeur,  entre 
alors  tout  entière  en  vibration,  et  son  re-c 
tentissement  acquiert  une  majesté  et  une 
force  d'action  sur  l'organisation  humaine» 
que  les  plus  savants  efforts  de  l'art  musi- 
cal, dans  les  conditions  ordinaires,  n'ont 
point  encore  laissé  soupçonner.  J'ajouterai» . 
mais  d'une  façon  conjecturale  seulement» 
que,  dans  une  circonstance  exceptionnelle 
comme  celle-là,  bien  des  phénomènes  in- 
saisissables doivent  avoir  lieu,  qui  se  rat- 
tachent aux  mystérieuses  lois  de  l'électri- 
cité. 

«  Je  me  demande  maintenant  si  la  cause 
de  la  différence  notable  qui  existe  entre  la 
voix  des  enfants  élevés  par  charité  à  Londres 
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et  celle  de  nos  enfants  pauvres  de  Paris, 
ne  serait  point  due  à  l'alimentation,  abon- 
dante et  bonne  chez  les  premiers,  insuffi- 
sante et  de  mauvaise  qualité  chez  les  seconds. 
Cela  est  très-probable.  Ces  enfants  anglais 
sont  forts»  bien  musclés,  et  n'offrent  rien  de 
l'aspect  souffreteux  et  débile  que  présente 
h  Paris  la  jeune  population  ouvrière,  épuisée 
par  un  mauvais  régime  alimentaire,  le  tra- 
vail et  les  privations.  Il  est  tout  naturel  que 
les  organes  vocaux  participent  chez  nos 
enfants  de  l'affaiblissement  du  reste  de 
l'organisme,  et  que  l'intelligence  môme 
puisse  s'en  ressentir.  » 

MÉLANGE.  —  «  Une  des  parties  de  l'an- 
cienne mélopée,  appelée  agogé  par  les  Grecs, 
laquelle  consiste  à  savoir  entrelacer  et  mê- 
ler à  propos  les  modes  et  les  genres.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

MELISMA  ,  Mélismatiqde.  — '  Sorte  de 
neume,  groupe  de  tons  que  l'on  soutenait 
dans  Vorganum  au-dessus  du  dernier  son 
de  la  partie  principale ,  et  qui  devait  dif- 
férer de  forme  selon  le  mode  dans  lequel 
on  chantait. 

Brassard,  au  mot  Stilo ,  dit  que  le  style 
métismatiquê  «  est  un -style  naturel  que  tout 
le  monde  peut  chanter  presque  sans  art  ;  il 
est  propre  pour  les  ariettes»  les  villanelles, 
les  vaudevilles,  »  etc. 

De  pareilles  définitions  ne  donnent  pas 
une  idée  bien  nette  de  ces  anciennes  formes 
d'ornements. 

MELODIE. —  «  La  mélodie  est,  suivant 
M.  Brossard,  l'effet  que  font  plusieurs  sous 
rangés,  disposés  et  chantés  les  uns  après  les 
*utres,  de  manière  qu'ils  fassent  plaisir  à 
l'oreille;  ou,  selon  M.  Ozauam,  la  mélodie 
est  une  douceur  de  chant  ou  de  son, 
c'est-à-dire  un  beau  chant,  un  bel  air;  car, 
dit«41,  un  méchant  air  ne  peut  être  appelé 
mélodie  Comme  l'arrangement  et  le  choix 
des  expressions  convenables  au  sujet  dont 
on  traiie  font  un  beau  discours ,  de  même 
l'arrangement  des  sons  et  le  choix  des  cor* 
des  propres  au  snjetf  produisent  la  mélodie, 
que  quelques-uns  confondent  mal  à  propos 
avec  V harmonie;  parce  qu'une  seule  voix 
peut  faire  mélodie  %  au  lieu  que  Y  harmonie 
est  une  convenance  agréable  de  deux  ou 
plusieurs  sons  qui  se  font  entendre  en- 
semble, h  (Poisson ,  Traité  du  chant  grégo- 
rien, r*  part.,  cbap.  fc,  p.  35.) 

Le  mot  mélodie  est  employé  depuis  long- 
temps dans  le  chant  ecclésiastique.  On  lit 
dans  Y  Or  do  Romanus  :  «  Sequitur  versus  Epu- 
lemur,  inde  melodia;  »  et  dans  Bemardi 
Mon.  ord.  Cluniac,  part,  n,  cap.  19  : 
«  Ad  solos  Nocturnos  et  Vesperas  super  psal~ 
inos,  nounisi  Alléluia  caotatur,  ad  melodiam 
subscripiaram  antiphonarum  formata  ;  a  et 
dans  Chart.  Caroli  SimpL,  anno  917,  t.  IX, 
CollecU  histor.  Franc,  p.  532  :  «  lia  ta  in  en 
ut  quandiu  advixerimus...  septem  psalmo- 
rum  melodiam  quotidie  décantent.  »  Le  verbe 
méhdierf  melodiare,  est  également  employé 

Ear  les  anciens  auteurs  :  «  liissam  dicant 
onorifice,  sicut  su  péri  us  intulimus,  et  se- 
quenliam  melodient  iu  eadem  die.  »  (Gui- 


Doais  Disciplina  Farfensist  cap.  M).)— «Hoc 
docte  psallere ,  choreizare  ac  melediati,  et 
tvmpanizare...  puerorum  demulcebant  au. 
cTitum.  »  (Chronic.  Franc.  Pippini,  lib.  m, 
cap.  39,  ap.  Mubatom,  tom.  IX,  col.  700.) 

Les  enfants  de  chœur  sont  appelés  mtlodi 
infantes  dans  l'Ordinaire  romain.  (Voy.  De 
Canob.) 

—  Nous  ne  saurions  donc  trop  le  redire,  le 
plain-chant  est  essentiellement  mélodique; 
il  existait  longtemps  avant  que  l'harmonie 
ne  fût  trouvée,  et  cette  collection  de  chants 
liturgiques,  qu'on  appelle  le  chant  grégo- 
rien, formait  un  corps  complet  quand  l'har- 
monie est  arrivée. 

Nous  n'avons  pas  à  craindre  qu'on  nous 
accuse,  comme  on  a  accusé  Rousseau,  de 
vouloir  jeter  du  discrédit  sur  l'harmonie, 
sur  cette  magnifique  forme  dans  laquelle 
la  mélodie  s'enchâsse  comme  dans  le  cadre, 
le  lieu  qui  lui  est  propre.  Hais  il  s'agit  ici 
d'un  élément  qui  appartient  à  un  tout  autre 
arU  On  peut  remarquer  que  chaque  phase 
de  l'harmonie  a  successivement  apporté  une 
nouvelle  altération  au  plain-chant  primitif? 
Vorganum  d'abord,  le  décbaiit  et  toutes  ses 
espèces,  le  chant  sur  le  livre,  les  contre- 

E  oints  fleuris,  jusqu'à  la  fugue  et  l'enta- 
issemont  complet  de  kt.musioue  moderne. 
On  peut  également  dire  que  te  jpeu^e  ne 
chante  plus  dans  les  églises  depuis  que 
l'harmonie  a  étésoudée  violemment  au  plan- 
chant. Car  l'oreille  du  peuple  répugne  ï 
taul  de  complications  et  d'artifices  ;  l'orga- 
nisation du  peuple  est  toute  mélodique.  Or, 
quand  le  peuple  ne  chante  plus,  il  ne  prie 
pas  non  plus. 

Nous  savons  bien  que  nous  soulevons  ici 
des  questions  insolubles;  nous  savons  bien 
que  l'orgue  a  perdu  son  caractère  primitif, 
et  qu'arec  les  perfectionnements  de  la  facture 
moderne  il  ne  le  retrouvera  jamais;  qu'entre 
les  faux-bourdons  (le  seul  genre  harmonique, 
selon  nous,  qui  devrait  être  toléré  dans  le 
temple)  il  y  en  a  de  convenables,  d'autres 
qui  altèrent  profondément  la  tonalité  du 
plain-chant,  et  qu'il  est  fort  difficile,  impos- 
sible même,  de  faire  un  triage  sévère,  et  de 
proscrire  les  seconds  quand  on  a  admis  les 
premiers;  nous  insistons  seulement  pour 
qu'on  ne  perde  pas  de  vue  ce  point-ci,  à 
savoir,  que  le  pJaiu-chant  est  une  mélodie, 
que  sa  beauté,  son  caractère,  son  action, 
son  efficace,  j'ajouterai  sa  popularité,  résident 
dans  ce  caractère  qu'il  faut  au  moins  lui 
conserver  spécula ti veinent,  alors  que  dans 
la  pratique  on  est  obligé  de  céder  à  d'autres 
considérations,  lesquelles,  ajouterons-nous, 
auraient  beaucoup  moins  de  poids  aux  jeux 
des  autorités  ecclésiastiques,  si  elles  con- 
sultaient davantage  les  goûts  et  les  instincts 
de  la  masse  des  fidèles. 

Je  ne  veux  pas  terminer  cet  article  sans 
relever  une  opinion  singulière  de  Rousseau, 
opinion  qui  montre  que  s'il  avait  des  pré- 
jugés contre  l'harmonie,  il  n'avait  pas  des 
idées  fort  jjistes  sur  la  mélodie.  «  L'idée  du 
rhjrthme  entre  nécessairement  dans  celle  de 
la  mélodie ,  dit-il  :  un  chant  n'est  un  chant 
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qu'autant  qu'il  est  mesuré...  Ainsi  la  mélodie 
n'est  rien  par  elle-même;  c'est  la  mesure 
qui  la  détermine,  et  il  n'y  a  point  de  chant 
sans  le  temps.  »  (Rousseau  ,  JHet.  de  mus.f 
Art.  Mélodie.)  Comme  beaucoup  de  gens, 
Rousseau   confond  ici  deux    choses   bien 
distinctes,  le  rhythme  et  la  mesure.  Que 
l'Idée  du  rhythme  entre  nécessairement  dans 
Tidée  de  mélodie ,  ou  qu'il  n'y  ait  pas  de 
mélodie  sans  rby thme,  rien  de  plus  vrai ,  car 
le  rhythme  c'est  la  forme  du  mouvement 
mélodique,  car  il  ne  peut  y  avoir  succession 
de  sooSf  un  son  même,  sans  qu'il  y  ait  deux 
périodes,  l'élévation  et  l'abaissement,  le  jet 
et  la  chute,  elatio  et  remissio ,  crsis  et  thesis; 
et  c'est  là  le  rhythme  des  livres  saints,  qu'où 
sent  fort  bien  et  qu'on  ne  peut  décrire, 
comme  le  remarque  saint  Augustin  (406). 
Mais  qu'il  n'y  ait  pas  de  chant  sans  me-N 
sure,  voilà  l'erreur.  Rousseau  le  Genevois, 
Rousseau  qui  a  vécu  au  sein  de  la  nature  la 
plus  agreste,  n'a-t-il  donc  jamais  entendu 
des  chants  des  montagnes?  Où  est  la  mesure 
dans  ce»  chants-là?  La  mesure,  le  temps  est 
un  élément  qui  s'est  superposé  à  la  musique, 
mais  qui  n'est  pas  de  son  essence,  pas  plus 
que  la  rime  n'est  de  l'essence  de  la  poésie. 
La  mesure  est  une  division  mathématique 
du  temps  qui  partage  la  période   musicale 
d'une  manière  uniforme  et  fatale  en  quelque 
forte;  le  rhythme  anime  celte  période  sui- 
vant des  lois  toutes  morales  et  qui  dérivent 
du  souffle  de  l'Ame,  et,  la  preuve  qu'ils  sont 
distincts  l'un  de  l'autre,  c'est  que  le  rhythioe 
rt   la  mesure  se  contrarient  parfois.  Si 
Rousseau  avait  raison»  il  n'y  aurait  pas  eu 
de  mélodie  avant  le  xiv*  ou  le  xv*  siècle;  que 
dis-je?  il  n'y  eu  aurait  pas  même  aujour- 
dhui,  car  toutes  les  mélodies  réelles  sont 
dans  les  chants  populaires,  dans  les  chants 
primitifs;  Je  compositeur  ne  fait  que  les 
mettre  en  œuvre.  Si  Rousseau  avait  raison, 
leplain-chant,  qu'il  admire  d'ailleurs,  ne 
serait  ni  mélodie,  ni  chant,  ni  musique 
même.  Hais  le  plain-cbant  est  tout  cela, 
MidA|>endainmetJt  de  la  mesure  qui  est  l'élé- 
ment du  uni,  l'élément  du  temps  ;  et  le  plein-» 
chant,  avec  la  notion  démesure  abstraite  et 
de  temps  absolu,  est  bien  plus  l'expression 
de  ce  qui  ne  change  pas ,  de  ce  qui  est 
immuable,  inaccessible  à  nos  sens,  que  la 
musique  avec  ses  variétés  de  moyens,  ses 
richesses  d'harmonie  et  ses  ressources  d'ins- 
'nimentation. 

MÉLODIEUX.— «  Qui  donne  de  la  mélodie. 
Mélodieux ,  dans  l'usage,  se  dit  des  sons 
agréables,  des  voix  sonores,  des  chants 
uoui  et  gracieux,  etc.  »  (J.-J.  Rousseau.) 
f  MÉLOPÉE.  —  C'était,  chez  les  Grecs, 
l'an  de  la  composition  musicale. 

MELAS.  —  «  Douceur  du  chant.  Il  est 
difficile  de  distinguer  dans  les  auteurs  grecs 
la  sens  du  mot  mélos  du  sens  du  mot  mélodie. 
Nalon,  dans  son  Protagorae,  met  le  mélos 
d.ins  le  simple  discours,  et  semble  entendre 
parla  léchant  da  la  parole.  Le  mélos  paraît 


être  ce  par  quoi  la  mélodie  est  agréable.  Ce 
mot  vient  de _*tte,  miel.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

MÉNESTRELS,  ou  Ménétriers.  —  «  Musi- 
ciens poètes,  ou  quelquefois  simplement 
joueurs  d'instruments,  qui  allaient,  dès  le 
ii*  siècle,  de  ville  en  ville  et  de  châteaux 
en  châteaux,  chantant  en  s'accompagnent. 
Les  rois ,  les  princes  et  les  grands  vassaux 
de  la  couronne  avaient  presque  tous  dea 
ménestrels  è  leur  service.  Il  y  a  lieu  de 
croire  que  le  nom  de  ménestrel  a  passé  dans 
la  langue  française  de  l'anglais  minstrill. 
Les  noms  français  par  lesquels  on  désignait 
auparavant  les  musiciens  étaient  trouba- 
dours ,  dans  le  midi  de  la  France,  trouvères 
dans  le  nord,  chanterres,  etc.  Ménétrier  est 
aujourd'hui  pris  en  mauvaise  part;  ce  nom 
ne  se  donne  qu'aux  joueurs  d'instruments 
qui  ne  savent  pas  la  musique,  et  qui  ne 
servent  qu'à  faire  danser  dans  les  guin- 
guettes. »  (FÉT1S.) 

Des  Ménestrels.  —  «  De  tous  les  noms 
qui  servaient,  dans  le  xm*  siècle,  à  désigner 
les  musiciens,  les  poètes  et  les  comédiens, 
le  moins  exposé  aux  interprétations  défavo- 
rables était  celui  de  ménestrel  ou  ménestriens9 
parce  qu'il  supposait  la  réunion  de  tous  les 
talents  qui  pouvaient  recommander  ce(t6 
tribu  nombreuse.  Le  ménestrel  devait  savoir 
jouer  de  plusieurs  intruments,  ordonner 
des  concerts  de  voix,  composer  des  chants 
et  déclamer  des  vers.  L'art  du  poète  ou  du 
romancier,  fréquemment  cultivé  par  les  per- 
sonnages du  rang  le  plus  élevé,  n'était  pas 
exerce  comme  une  profession  distincte,  el 
ne  pouvait  assurer  l'existence  de  quiconque 
n'y  réunissait  pas  l'art  du  mime  et  du  mu- 
sicien. 

«  La  ménestrandie  formait  d'ailleurs,  sous 
le  patronage  de  saint  Julien,  une  corpora- 
tion sérieuse,  dans  laquelle  on  conservait 
assez  bien  la  division  régulière  des  appren- 
tis et  des  maîtres;  les  premiers,  obligés  do 
recevoir  leurs  grades  des  seconds,  et,  avant 
d'obtenir  leurs  titres  de  mattres,  tenus  à 
faire  preuve  de  certains  talents  et  h  payer 
une  certaine  taxe.  Sans  l'assentiment  du 
patron,  les  varlets  ménestrels  ne  pouvaient 
mettre  un  prix  à  leur  savoir-faire,  ui  figu- 
rer dans  les  fêtes  solennelles.  Ainsi  l'exige 
une  ordonnance,  renouvelée  en  1321,  au 
profit  de  la  corporation  des  ménétriers,  et 
uue  nous  regrettons  de  ne  pas  voir  dans 
1  édition  récente  du  Litre  des  métiers  d' lis- 
tienne  Roileau.  En  plusieurs  circonstances» 
les  mattres  ménestrels  reconnaissaient  eux- 
mêmes  l'autorité  d'un  individu  de  leur 
classe,  choisi  d'ordinaire  parmi  les  plus 
habiles  pour  présider  aux  divertissements 
d'apparat  dans  les  cours  souveraines.  Ce 
personnage  prenait  el  recevait  le  titre  de 
roi  des  ménestrels  ;  il  portait  une  couronne 
semblable,  au  moins  |»our  la  forme,  à  celle 
du  roi,  comte  ou  duc,  auquel  il  devait  sa 
magistrature.  Partout  où  il  se  trouvait,  il 
lui  appartenait  de  régler  les  concerts,  et 
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d'en  distribuer  les  parties  entre  les  jon- 
gleurs et  les  ménestrels,  rassemblés  par  la 
promise  ou  la  simple  espérance  des  dons, 
des  plaisirs  et  de  la  bonne  chère.  Chef  d'or- 
chestre, directeur  de  théâtre»  et,  s'il  nous 
est  permis  d'ajouter,  intendant  des  plaisirs, 
le  rai  des  ménestrels  réunissait  des  fonctions 
importantes,  aujourd'hui  séparées.  Les  états 
de  dépenses  des  rois  de  France  et  d'Angle- 
terre, des  comtes  de  Flandre  et  de  Hainaut, 
nous  conservent  la  mention  d'un  assez  grand 
nombre  de  ces  arbitres  suprêmes  des  diver- 
tissements publics  chez  nos  ancêtres.  Sous 
les  régnes  de  Philippe  le  Bel  et  de  ses  en* 
fants,  Flajolet,  en  1288,  et  plus  tard  Ro- 
bert Petit,  figurent  parmi  les  ménestrels 
avec  le  titre  de  rois.  C'est  en  1338,  Ro- 
bert Caveron  que  l'on  appelle  roi  des  mé- 
nestereuh  du  royaume  de  France.  En  1359, 
les  mêmes  fonctions  sont  remplies  par  Co- 
pin  de  Brequin,  qui  suivit  en  Angleterre  le 
roi  Jean,  et  que  Ton  voit  tantôt  remplir  des 
missions  délicates,  tantôt  exécuter  une 
horloge  singulière,  et  tantôt  acheter  des 
harpes  et  autres  instruments  de  musique. 
En  1367,  Jean  douna  même  è  ce  Copin  de 
Brequin  une  couronne  d'argent.  On  cite 
encore,  en  1412,  Jean  Partaus,  rot  des  mé- 
neêtreh de  Guillaume  IV,  comte  de  Hainaut. 
Remarquons  que,  dans  les  comptes  de  Phi- 
lippe le  Bel,  le  roi  Flajolet  est  inscrit  im- 
médiatement an-dessous  du  rot  des  héraut, 
ce  qui  ne  permet  pas  de  confondre  ces  deux 
dignités.  Une  ordonnance  de  Charles  VI, 
rendue  en  1407,  è  la  requête  du  rot  dee 
méne$trelef  et  de  toute  la  corporation,  fixe 
la  taxe  des  amendes  pour  les  divers  délits 

3ue  peuvent  commettre  les  ménestrels,  et 
écide  que  la  moitié  de  ces  amendes  appar- 
tiendra a  l'avenir  au  roi  de  France,  tandis  que 
l'autre  moitié  sera  divisée  également  entre 
le  roi  des  méneêtreh  et  l'hospice  de  Saint- 
Julien,  Et  comme  cet  hospice  n'avait  au- 
cunes rentes  foncières,  les  ménestrels  sont 
autorisés  h  demander  \et  cueillir  Faumosne 
de  Saint-Julien  aux  nopces  et  (estes  où  il 
seront  invitée.  1)  est  permis  de  douter  que 
ces  quêtes  et  aumônes  aient  été  jamais  d  un 
grand  profit  h  l'hospice  des  méneêtreh;  mais 
on  peut  assurer  que  de  ce  patronage  et  de 
ces  réclamations  intéressées  en  faveur  de 
l'évéque  du  Mans,  est  venu  le  proverbe  de 
l'Oraison  de  Saint-Julien.  »  (Histoire  litté- 
raire de  la  France^  t.  XX,  suite  du  xiu*  siècle, 
pp.  675-677.) 

—  «  La  rue  de$  Ménestriers  a  pris  son  nom 
des  joueurs  d'instruments  qui  y  demeu- 
raient, et  qui  avaient  leur  chapelle  tout 
auprès,  et  de  laquelle  voici  l'histoire  : 

Saint-Julien  des  Mènes  tri  en.  —  «  Deux 
joueurs  d'instruments,  qui  étaient  unis  par 
une  étroite  amitié,  dont  l'un  nommé  Jac- 
ques Grare,  dit  Lappe,  était  de  Pistoye,  et 
I  autre  nommé  Huët,  était  Lorrain,  firent 
bêtir,  en  1331,  dans  la  rue  Saint-Martin,  un 
hôpital  pour  les  pauvres  de  leur  profession, 
et  une  chapelle  sous  l'invocation  de  saint 
Julien,  et  depuis  ce  temps-là,  on  a  toujours 
appelé  cette  chapelle  Saint-Julien  des  Mé- 


m  s  trier  s,  car  c'est  ainsi  que  pour  lors,  el 
longtemps  après,  on  appelait  les  joueurs 
d'instruments,  les  danseurs,  etc.  Minitten- 
/es,  ministrelli,  d'où  on  fit  le  nom  de  mènes* 
treh  el  enfin  celui  de  ménestriers. 

«  Au  commencement  de  l'an  1344,  les  Ion- 
dateurs  obtinrent  du  Pape  Clément  VI  une 
bulle  qui  leur  permit  de  doter  cette  chapelle 
de  vingt  livres  de  rentef  pour  y  entretenir 
un  chapelain  qui  y  célébrerait  perpétuelle- 
ment I  office  divin,  et  qui  serait  nommé, 
présenté  et  choisi  par  deux  des  ménestriers, 

Î|ui  seraient  nommés  è  la  jurande  toutes  les 
ois  que  la  vacance  arriverait.  A  cet  effet  les 
joueurs  d'instruments  achetèrent  vingt  li- 
vres de  rente  à  prendre  sur  le  domaine  de 
Gorbeil,  laquelle  ils  firent  amortir.  Ils  obtin- 
rent aussi  des  lettres  patentes  pour  faire 
faire  l'érection  de  ladite  chapelle,  laquelle 
érection  fut  faite  le  10  de  juillet  de  la  même 
année  154V,  par  Foulques  de  Chanac,  é? èque 
de  Paris.  Depuis  ce  temps-là,  les  joueurs 
d'instruments,  à  mesure  qu'ils  sont  pane- 
nus  à  la  jurande,  et  que  la  vacance  de  la 
chapelle  est  arrivée,  y  ont  toujours  nommé 
jusqu'en  1644. 

«  Avant  de  rapporter  ce  qui  an  ira  pour 
lors,  j'observerai  que,  vers  Tan  1630 «  les 
prêtres  réguliers  conventuels,  connus  sous 
Je  titre  de  Pires  de  la  doctrine  chrétienne, 
s'introduisirent  par  le  moyen  d'un  de  leurs 
Pères  oui  avait  de  l'accès  auprès  de  ia  reine 
Anne  d'Autriche,  dans  la  maison  où  ils  sont 
actuellement,  et  qui  était  celle  du  chapelain: 
ce  religieux  fit  entendre  à  la  reine  que  cet 
hôpital  était  devenu  un  lieu  de  débauche  et 
une  retraite  de  voleurs.  Quelque  temps  après, 
les  Pères  de  la  doctrine  chrétienne  s'arran- 
gèrent avec  les  ménestriers,  en  leur  faisant 
entendre  qu'ils  seraient  toujours  les  maîtres 
du  bénéfice,  et  qu'il  devait  leur  être  indiffé- 
rent d'y  nommer  un  prêtre  séculier,  ou  un 
des  leurs,  ce  qu'ils  obtinrent  par  un  arrêt 
du  conseil,  le  94  décembre  de  I  au  1644.  Crt 
arrêt  fut  détruit  par  un  autre  du  13  juillet 
1658.  D'ailleurs  le  premier  n'avait  point  eu 
d'exécution  pendant  l'espace  de  temps  qu'il 
y  eut  entre  lesdits  deux  arrêts;  carie  sieur 
ravier,  chapelain,  pourvu  sur  la  nomination 
des  joueurs  d'instruments,  a  vécu  longtemps 
après.  Cependant  les  Doctrinaires,  qui  ne 
perdaient  point  leur  objet  de  vue,  intenté* 
rent  un  nouveau  procès  aux  joueurs  d'ins- 
truments ;  mais  la  veille  qu  il  devait  être 
jugé,  ils  proposèrent  un  accommodement, 
transigèrent  avec  le  sieur  Favier  el  avec  li 
communauté  des  joueurs  d'instruments. 
Cette  transaction  fut  passée  le  6  d'avril  de 
l'an  1664,  et  est  conforme  h  l'arrêt  de  l'an 
1658.  Le  sieur  Favier  étant  mort,  les  joueurs 
d'instruments  nommèrent  à  sa  place  le  sieur 
Bézé,  qui  avait  deux  frères  dans  la  congré- 
gation de  la  Doctrine  chrétienne,  et  qui  pw 
s»  trop  grande  facilité  servit  beaucoup  dans» 
suite  aux  desseins  des  Doctrinaires. 

«  Le  roi  ayant  créé  des  charges  de  jurés 
en  titre  d'oQicedans  chaque  corps,  celles  des 
maîtres  è  danser  et  joueurs  d  instruments 
furent  achetées  par  tes  nommés  Ducbesui 
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et  Aubert,  gens  mal  famés,  et  par  deux  au- 
tres. Les  Doctrinaires  crurent  alors  que  le 
moment  était  venu  d'exécuter  le  dessein 
qu'ils  avaient  conçu  depuis  longtemps.  Ils 
convinrent  avec  quatre  jurés  de  leur  donner 
mille  éeus,  h  condition  qu'ils  consentiraient 
a  l'union  du  bénéflee  du  chapelain  à  la 
mense  des  Doctrinaires.  Le  succès  leur  fut 
«l'abord  farorable;  car,  ayant  demandé  à 
l'archevêché  de  Paris,  tant  en  leur  nom 
<iu'en  celui  des  quatre  jurés,  l'homologation 
tîe  l'acte  d'abandonnement  consenti  par  les 
jurés  et  parle  sieur  Bézé, chapelain,  l'arche- 
vêque, ayant  fait  informer  de  commodo  et  in- 
commodo,  donna  un  décret  d'union  sur  le- 
quel furent  obtenues  des  lettres  patentes 
qui  furent  homologuées  au  parlement  sur  la 
ûo  de  l'année  1697. 

c  Le  roi  ayant  dans  la  suite  réuni  les 
charses  des  jurés  aux  corps  des  communau- 
tés, Ta  communauté  des  maîtres  )  danser  et 
loueurs  d'instruments  de  la  Tille  et  fau- 
bourgs de  Paris,  après  avoir  élu  des  jurés  à 
la  pluralité  des  von,  s'assembla  extraordi- 
oairement.  et  par  un  acte  signé  de  deux 
cent  quatre-vingt  maîtres,  résolut  de  se  faire 
restituer  et  obtint,  le  10  décembre  1710,  des 
lettres  de  rescision  contre  tout  ce  qui  avait 
été  bit  en  faveur  des  Doctrinaires  par  les 
jurés  en  charge. 

«  Après  hmt  ans  de  procès,  le  sieur  Bézé 
étant  mort,  en  1715,  pendant  le  cours  de 
l'instance,  les  joueurs  d'instruments,  usant 
toujours  de  leur  droit,  nommèrent  è  la  des- 
serte de  leur  chapelle  le  sieur  Charles-Hu- 
gues Galand,  bachelier  en  théologie  de  la 
Faculté  de  Paris  et  ancien  curé  de  Magni.  Ce 
procès,  qui  durait  depuis  si  longtemps,  fut 
enfin  jugé,  au  rapport  de  H.  l'abbé  Pucelle; 
et  la  cour  du  parlement,  par  soo  arrêt  du  7 
mars  1718,  ayant  égard  è  l'intervention  dudit 
Galand  et  aux  lettres  de  rescision  desdits 
maîtres  è  danser  et  joueurs  d'instruments  de 
la  ville  et  faubourgs  de  Paris,  et  icelles  enté- 
rinant, remit  les  parties  en  l'état  qu'elles 
(talent  avant  les  actes  des  18  et  25  mars 
1695,  et  en  conséquence  reçut  lesdits  maî- 
tres a  danser  et  joueurs  d'instruments  oppo- 
sants à  l'exécution  des  arrêts  des  SI  juin  et 
»  août  1692,  et  à  l'enregistrement  ces  let- 
tres patentes  obtenues  par  lesdits  religieux 
de  la  Doctrine  chrétienne  de  Saint-Julien  des 
Méoestriers,  au  mois  de  mai  1698,  déboula 
lesdits  religieux  de  leur  demande  en  entéri- 
nant lesdites  lettres;  ce  faisant,  maintint  et 
Pria  ledit  Galand,  nommé  et  représenté  à 
la  chapelle  Saint-Julien  par  les  jurés  et  com- 
muoaulé  desdits  maîtres  à  danser  et  joueurs 
d  instruments,  an  la  possession  et  jouissance 
de  ladite  chapelle,  etc. 

«  Do  règlement  que  le  roi  Gt  pour  être  ob- 
"rré  par  les  agents  de  change,  et  qui  était 
annexé  à  l'arrêt  du  conseil,  du  10  août  1720, 
donna  encore  lieu  h  un  nouveau  procès; 
w  il  est  dit  dans  l'article  1",  qu'ils  feront 
^lArer,  le  premier  jour  ouvrable  de  chaque 
**«&,  à  hmt  heures,  une  meese  solennelle  du 


Saint-Esprit  en  i église  des  Pires  de  la  doc- 
trine, rue  Saint-Martin,  et  que  lorsque  quel' 
Îftt'tin  d'eux  viendra  à  décéder,  ils  feront  ce- 
ébrer  une  messe  de  Requiem  en  la  même  église, 
aux  four  et  heure  marqués  par  le  syndic  qui 
en  fera  avertir  les  agents  de  change. 

«  Cet  article  parut  intéresser  la  commu- 
nauté des  maîtres  à  danser  et  joueurs  d'ins- 
truments de  la  ville  et  faubourgs  de  Paris, 
et  leur  chapelain  ;  c'est  pourquoi  les  jurés 
en  charge  de  ladite  communauté,  et  Charles- 
Hugues  Galand,  chapelain  de  la  chapelle  de 
Saint-Julien  des  Menestriers,  présentèrent 
reauêle  au  roi  en  son  conseij,  tendant  à  ce 
qu  il  fût  fait  défense  h  la  communauté  des 
agents  de  change  de  faire  dire  ni  célébrer 
aucunes  messes  ni  prières  dans  ladite  église 
de  Saint-Julien,  que  du  consentement  et 
avec  la  permission  expresse  des  jurés  en 
charge  de  la  communauté  des  maîtres  à  dan- 
ser et  joueurs  d'instruments,  laquelle  per- 
mission ils  étaient  prêts  et  n'ont  jamais  re- 
fusé de  leur  donner,  et  qu'au  cas  que  les- 
dits agents  de  change  demandassent  aux 
suppliants  ladite  permission,  qu'il  fût  or- 
donné que  lesdites  messes  et  prières  seront 
célébrées  en  ladite  église  par  le  chapelain 
dos  suppliants,  et  qu'il  fût  fait  défense  aux 
Pères  de  la  doctrine  chrétienne  de  donner 
sur  cela  aucun  trouble  audit  chapelain.  Le 
roi,  en  son  conseil,  adjugea  aux  jurés  et 
au  chapelain  de  leur  communauté  leurs 
conclusions,  par  arrêt  du  conseil  d'Etat 
du  29  octobre  1720,  maintenant  toujours 
ladite  communauté  dans  ses  droits,  atta- 
chés è  la  qualité  de  patron  et  fondateur  de 
l'église  de  Saint-Julien  des  Menestriers  ;  et 
en  conséquence  ordonna  qu'aucunes  nou- 
velles confréries  ne  pourraient  y  être  éta- 
blies que  de  la  permission  et  consentement  de 
ladite  communauté,  et  qu'en  ce  cas-là  même  les 
messes,  services  et  prières  seraient  dites  et  célé- 
brées par  le  chapelain  titulaire  de  ladite  église. 
«  L'église,  ou  chapelle  de  Saint-Julien  des 
Menestriers,  n'a  d'ailleurs  rien  qui  la  dis- 
tingue, ni  par  son  bâtiment,  ni  par  ses  or- 
nements. Le  président  Fauchet  a  remarqué 
que  parmi  les  Ggures  en  bosses,  qui  ornent 
le  portail,  est  celle  d'un  jongleur  qui  tient 
une  vielle,  ou  l'instrument  appelé  rebec; 
quoique  l'archet  de  cet  instrument  ait  été 
cassé,  on  voit  bien  qu'il  est  fait  pour  en 
avoir  un;  ainsi  la  vielle  de  ce  temps-là  était 
fort  différente  de  celle  d'aujourd'hui. 

«  Comme  la  maison  du  chapelain  de  Saint- 
Julien  des  Menestriers  est  occupée  par  les 
Pères  de  la  doctrine  chrétienne,  ils  font  au- 
dit chapelain  une  rente  foncière  de  trois 
cents  livres,  et  les  maîtres  à  danser,  et  les 
joueurs  d'instruments  de  la  ville  et  fau- 
bourgs de  Paris  sont  en  droit  de  la  faire  vi- 
siter de  temps  en  temps,  pour  voir  si  ces  reli- 
?;ieux  ont  soin  de  la  faire  entretenir  ÏM6*).  » 
Voir  les  Recherches  sur  l'histoire. de  la  corpo- 
ration des  ménétriers  ou  joueurs  d'instruments 
de  ta  ville  de  Paris,  par  M.  Bkrnbard,  biblio- 
thèque de  l'Ecole  des  chartes;  18fc2 et  1843.) 


(4M»)  pv  une  négligence  du  copiste  qui  a  transcrit  celle  citation,  nous  ne  savons  si  elle  est  de  Bnwl 
(4«?9«j<6  4e  Péris),  ou  de  Pigauiol  de  la  Force. 
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MENOLOGION.  —  Nom  que,  dans  l'Eglise 
grecque,  on  donne  au  livre  de  chaut  conte- 
nant YOfhce  des  Martyrs. 

MERt/LA.—  «  Ancien  registre  d'orgue 
qu'on  appelait  quelquefois  en  France  roui- 
(jnol.  Il  consistait  en  une  botte  d'élain  rem- 
plie d'eau,  avec  deux  ou  trois  tuyaux  dans 
lesquels  l'eau  était  agitée  par  le  vent  ;  ce 
registre  imitait  le  gazouillement  des  oiseaux. 
Il  est  maintenant  hors  d'usage.  »    (Fétis.) 

MÈSE.  — -  C'était,  dans  le  système  des 
télracordes  grecs,  la  corde  du  milieu,  ainsi 
que  son  nom  le  porte,  et  qui  joignait  en- 
semble les  deux  octaves  si  étroitement 
qu'elle  était  la*  plus  haute  corde  de  Poclave 
grave  (la  proslambanomène  on  l'ajoutée 
romprise),  et  la  plus  grave  de  l'octave  élevée. 
Mese  médium  Kabet  vocis  tocum,  gravioris 
quidem  diapason  acutissima;  acutioris  gro* 
tissima.  Fr.  Gafori,  lib.  i.  Mu  sic.  instrum., 
cap.  4.)  —  Et  encore  :  SUque  mes*  omnium 
perfeetissimi  et  consonantis  harmunici  syste- 
mutis  chordarumprœstantissima;  qua  quidem 
existtnte,  ex  tréma  atque  mediœ  ambarum 
diapason  harmoniœ  disponuntur;  verum  abla- 
la,harmonicamamittunteonsislentiam.(lbid.) 

Kuclide  envisage  la  mise  comme  ta  con- 
jonction entre  le  tétracorde  des  conjointes 
et  le  tétracorde  syneinménon  :  Media  est 
eonjunctio  tetrachordi  meson ,  et  tetra- 
chordi  sinemenon,  qua  eonjunguntur  cotn- 
wuni  phlongo,  qui  est  mese.  (Euclides  in 
Musica.)  La  mise  était  corde  immobile  ou 
barypicne,  soit  qu'elle  terminât  le  tétra- 
corde des  moyennes,  soit  qu'elle  commen- 
?ât  le  tétracorde  des  conjointes  appelé  au- 
reraent  synemménon. 

MESOIDE.  —  «  Sorte  de  mélopée  dont  les 
chants  roulaient  sur  des  cordes  moyennes, 
lesquelles  s'appelaient  aussi  misolaes  de  la 
mèse  ou  du  tétracorde  méson.  »  (J.-J.  Rous- 
seau.) 

MESOIDES.  —  «  Sons  moyens  ou  pris 
dans  le  médium  du  système.  »  (J.-J.  Rous- 
seau.) 

MESON.  —  «  Est  le  génitif  pluriel  de  l'ad- 
jectif grec  fufrof,  qui  veut  dire  mitoyen, 
c'est-à-dire  qui  tient  ou  qui  fait  le  milieu. 
C'est  parée  mot  que  les  Grecs  distinguaient 
un  de  leurs  télracordes  d'avec  ïe%  trois 
autres.  »  [Brossa».) 

MESON  (Tétracorde).  —  Nom  du  second 
tétracorde  des  grecs  ou  des  moyennes. 

MESOPYCNE.  —  Mot  grec  formé  de  pfeo*, 
moyen,  qui  tient  le  milieu,  et  de  *vxvôr, 
son  pressé,  resserré,  c'est-à-dire  demi-ton. 
Quand  donc  dans  un  tétracorde  le  demi-ton 
se  trouve  au  milieu  comme  dans  la,  si,  ut, 
ri,  on  dit  que  le  chant  est  de  l'espèce  miso- 
pycne,  tels  sont  les  modes  qui  se  terminent 
sur  ta  finale  ri. 

MESSE.  —  La  liturgie  de  la  messe  n'a 
pas  été  toujours  composée  ainsi  qu'elle  l'est 
aujourd'-hui  ;  les  diverses  parties  ne  sont 
venues  que  successivement,  et  même  il 
s'est  écoulé  tin  ou  deux  siècles  avant  que  le 
nom  de  messe  ait  été  donné  h  cette  cérémo- 
nie destinée  è  renouveler  le  sacrifice  non 
sanglant  de  Notre-Seigneur  Jésus-Christ. 


Que  la  messe  ait  été  chantée  dans  l'ori- 
gine, c'est  ce  qui  est  hors  do  doute.  Des 
Pères  de  l'Eglise  parlent  non-seulement  des 
chants,  mais  encore  de  la  musique  divine, 
qui  accompagnaient  la  communion.  Tou- 
jours la  messe  a  été  chantée,  car  ce  n'est 
que  fort  tard  qu'est  Tenu  l'usage  de  dire  des 
messes  basses,  et  alors,  suivant  l'expression 
de  l'auteur  des  Voyages  liturgiques,  la  messe 
fut  dédoublée. 

A  noire  avis,  une  messe  en  plain-chanl 
avec  ses  diverses  parties,  la  procession  et 
les  chants  graves,  entrecoupés  de  longs  si- 
lences qui  raccompagnent  dans  sa  marche 
majestueusement  cadencée  autour  de  la  nef; 
Vlntroït,  que  dans  certaines  cérémonies  ou 
répétait  trois  fois,  et  gui  est  suivi  d'un  fer- 
set  de  psaume  et  du  Gloria  Patri  ;  le  JTyne, 
les  oraisons  du  prêtre,  le  Gloria,  le  cLanl 
de  l'Epttre,  par  le  sons-diacre,  laquelle 
était  dite  quelquefois  ad  semitonium  Eve* 

Îelii;  le  Graduel  suivi  de  Y  Alléluia  et  du 
"r ail;  la  Prose,  si  la  fête  le  comporte;  le 
chant  de  l'Evangile  par  le  diacre;  le  Credo, 
qui  anciennement  était  chanté  conjointe- 
ment et  non  alternativement  par  les  deux 
côtés  du  chœur,  ou  plutôt  en  masse  par 
toute  la  multitude,  parce  que  c'était  la  pro- 
fession de  foi,  le  Symbole  universel,  l'adbé- 
sion  au  dogme  catholique  de  tous  les  fldèles; 
YOffertoire par  les  chantres;  la  Préface cbiot 
magnifique  précédé  par  un  dialogue  impo- 
sant entre  la  voix  du  prêtre  et  la  voii  du 
1>eup!e  ;  le  Sanctus,  le  Pater  par  le  célébrant, 
*Agnus  Dei  parles  chantres,  la  Covmunm, 
la  Post-Communion,  par  les  chantres  eorore, 
les  dernières  Oraisons  par  le  célébrant,  et 
Y  lie,  missa  est  par  le  diacre  ;  tout  cela  forme 
un  ensemble  admirable,  harmonieux,  et, 
pourquoi  ne  pas  nous  servir  de  celte  ex- 
pression, un  spectacle  auguste,  où  la  beauté 
des  cérémonies,  la  signification  des  rites,  la 
mesure  des  mouvements,  l'ordonnance  de 
Faction,  se  mêlent  à  la  richesse  des  orne- 
ments, à  la  magnificence  des  costumes,  aui 
mille  feux  du  sanctuaire,  à  la  grandeur  de 
l'édifice,  aux  parfums  de  l'encens,  aux  mi- 
les accents  des  mélodies,  pour  former  une 
scène  sublime. 

L'orgue  ajoute  une  nouvelle  pompe  à  celte 
sainte  commémoration  du  sacrifice  d'un 
Dieu,  lorsque,  guidé  parla  science,  doniioé 
par  une  haute  pensée,  l'artiste  ne  prête  au 
gigantesque  instrument  que  des  accents 
dignes  du  temple,  de  la  maison  de  la  prière, 
80 il  qu'il  alterne  avec  les  exclamations  do 
Kyrie,  les  versets  du  Gloria,  ou  les  strophes 
triomphantes  de  la  prose,  soit  qu'il  soutienne 
les  chants  du  Sanctus,  de  YAgnus  Dei%  soit 
qu'à  l'offertoire,  è  la  communion,  il  se  livre 
h  ses  brillantes  inspirations,  en  déployant  I 
la  fois  les  ressources  de  son  art  et  les  effets 
inépuisables  de  ses  claviers. 

Mais  il  faut  passer  maintenant  à  ofl  or- 
dre d'idées  tout  différent,  et  parler  de  te 
Îu'ftn  appelle  une  messe  en  musique.  Il  koi 
lire  connaître  l'origine  de  ce  genre  de  pro- 
position, et  c'est  ici  surtout  que  nous  ten- 
tons combien  nous  aurions  beaoin  d'appel* 
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à  noire  aide  fart  des  transitions  pour  entrer 
dans  le  détail  des  faits  inouïs  que  l'histoire 
de  cette  partie  de  l'art  nous  présente. 

Nous  avons  eu  l'occasion  d  exposer  que  les 
premières  compositions  harmoniques  étaient 
formées  d'une  phrase  ordinairement  prise 
dins  le  plain-cnant,  pivot  mélodique  sur 
lequel  était  construit  tout  l'édifice  de  l'har- 
monie. Cette  partie  s'appelait  le  ténor, 
parce  qu'elle  tenait  ou  soutenait  le  chant 
principal.  Lorsque,  vers  le  milieu  du  xiv" 
siècle,  les  compositeurs  imaginèrent  de 
mettre  en  harmonie  les  morceaux  liturgi- 
ques qui  se  chantent  invariablement  à  ta 
messe»  les  Kyrie,  Gloria,  Credo,  Sanctus  et 
Âgnus,  fidèles  à  leurs  habitudes,  ils  choisi- 
rent pour  thème,  une  des  mélodies  du  plàin- 
cbaol,  et  comme  ce  thème  reparaissait  à 
chaque  morceau,  ces  messes  prirent  natu- 
rellement les  noms  de  messe  Ave,  Maria,  de 
messe  Saeerdas  Magnus,  de  messe  Viri  Ga> 
Ulai,  selon  que  le  chant  de  VAve,  Maria, 
ou  du  Saceraos  Magnus  ou  du  Yiri  Galilœi 
servit  de  sujet  musical  à  ces  œuvres  pleines 
d'artificieuses  combinaisons. 

Jusque-là  rien  que  de  très  -innocent , 
comme  on  voit.  Mais  la  curiosité  de  l'es- 
prit ne  s'arrêta  pas  là.  11  faut  se  rappeler 
que  les  comnosi tours  de  musique  figurée, 
ceux  dont  le  Dominicain  F.  Pierre  Herp  parle 
dans  sa  Chronique  de  Francfort,  de  l'an  1300  : 
Xoticantores  surrexere  et  componistmet  figu* 
rista  qui  inceeperunt  alios  modos  assuere,  Uans 
1'  but  d'égayer  des  sociétés  particulières , 
des  coteries  de  gens  mondains,  s'amusèrent 
î  tigurer  en  musique  des  chansons  popu- 
laires et  s'attachèrent  particulièrement  à 
celles  qui  exaltaient  le  plus  vivement  la  pas* 
sioo  de  l'amour.  Et,  comme  ces  composi- 
teurs appartenaient  pour  la  plupart  aux  ré* 
pons  de  ce  cdlé-ci  des  Alpes ,  las  poésies 
flamandes,  françaises,  suisses,  allemandes, 
provençales,  espagnoles,  lurent  préférées 
l*r  les  musiciens  aux  poésies  italiennes. 
Or,  la  vogue  dont  jouissaient  ces  chansons, 
U  vogue  des  canlilènes,  des  romances,  des 
*>imetset  des  madrigaux,  séduisit  à  tel  point 
le»  musiciens  qu'ils  s'approprièrent  sans 
scrupule  ces  mêmes  chansons  et  en  firent 
les  thèmes  de  leurs  messes. 
Ko  sorte  que  les  titres  de  ces  mes*** 

ftuient  :   —  La$!  bel  amy O  Venue  la 

W/e,  —  A  F  ombre  d'un  bwssaunet,  —  Adieu 

(407)  Palestrina  lui-même  eut  la  fantaisie  d'écrire 
m*  mea*e  sur  celle  chanson. 

(408)  i  L'origine  de  la  singularité  dont  il  vient 
fkrt  parte  paraît  se  trouver  dans  l'usage  qui 
v>uil  établie  dés  le  xn»  siècle,  de  faire  chanier  aux 
'ois  d'an  aorceaa  de  décbsnt  des  paroles  cMërentes 
<te (oAce de  l'église.  Oo  en  trouve  deux  exemples, 
et  diaphonie  presque  son  interrompue,  dans  un 
AetiphoMBfe  daté  de  H7t,  à  la  Bibliothèque 
*yile  ;  et  le  manuscrit  du  xtit*  siècle,  qui  a  appar- 
tenu à  Tabbé  de  Tersan,  contient  plusieurs  motet»  à 
M*  voix,  du  même  genre.  >  (Résumé  de  Vhitt.  de  lu 
■m.,  p.  cxctv.) 

(M9)  Cela  nous  rappelle  le  jeu  de  mets  ou  rébus 
dont  parte  IL  C.  Leber,  sur  le  vers  Sol*  fdes  suffieit, 
«ta  Ponge  lingua.  dans  l'Introduction  du  livre  de  M. 
ftgoUeau,  d'Amiens,  sur  les  Monnaies  des  innocents, 


nos  amours,  L'homms  armé,  L'ami  Buudi- 
chon%  etc.,  e'c,  comme  nous  l'avons  vu 
dêjjà  à  l'article  Epitre  farcie. 

On  pense  bien  que  nous  ne  voulons  pas 
pousser  plus  loin  cette  énutnération,  et  que 
les  messes  que  nous  passons  sous  silence 
sont  précisément  celles  qui  pourraient  don- 
ner unejuste  idée  de  ces  révoltants  scan- 
dales. La  fureur  de  ces  messes  sur  chan- 
sons fut  telle  qu'on  en  compte  souvent  plu- 
sieurs sur  le  même  thème;  telle  est,  par 
exemple,  la  chanson  de  L  homme  armé,  qui 
donna  lieu  à  nous  ne  savons  combien  do 
compositions  de  ce  genre  (407).  Eh  bien! 
ces  messes  étaient  chantées  dans  la  chapelle 
apostolique  I...  Nous  ne  mettons  pas  en 
doute  qu  il  ne  faille  attribuer  l'origine  de 
ces  profanations  à  l'ancien  usage  des  farcis, 
dont  la  tradition  ne  s'était  pas  perdue  appa- 
remment. M.  Fétis,  bien  qu'il  ne  nomme  pas 
les  farcis,  incline  vers  celle  opinion  (408]. 

Les  paroles  de  la  liturgie  n'étaient  pas 

Î)lus  respectées  que  les  oreilles  des  audi- 
eurs.  Les  compositeurs  se  faisaient  un  jeu 
de  détourner  les  paroles  sacrées  de  leur  vrai 
sens  et  de  leur  donner  une  foule  d'allusious. 
Josquin  Després,  ne  voyant  pas  s'effectuer 
une  piomesbo  que  Louis  XII  lui  avail  faite, 
imagina*  dans  l'intérêt  de  sa  cause,  de  pren- 
dre pour  thème  le  psaume  :  Memor  esto 
verbi  tui  serto  tuo  ;  puis,  le  bienfait  obtenu, 
il  choisit  pour  sujet  le  verset  d'un  autre 
psaume  :  Bonitatem  fecisti  servo  tuo.  Domine. 

Cela  était  irrévérencieux  sans  doute  pour 
le  lieu  saint,  mais  n'avait  rien  au  fond  d'in- 
décent, et  le  trait  ingénieux  pouvait  l'excuser 
jusqu'à  un  certain  point.  Quelquefois  pour- 
tant ces  thèmes  des  compositions  religieu- 
ses servaient  de  thèmes  a  la  satire  et  de 
prétextes  à  de  malicieuses  vengeances. 
C'est  le  même.  Josquin  Després  qui  uousen 
offre  un  exemple.  11  croyait  avoir  à  se  plain- 
dre d'un  courtisan  du  même  souverain , 
qui,  après  l'avoir  bercé  d'espérances  flatteu- 
ses, ne  songeait  nullement  à  les  réaliser. 
Josquin  écrivit  à  ce  sujet  la  messe  :  Laisses 
faire  à  moi,  dans  laquelle  circule  perpétuel- 
lement un  membre  de  phrase  mélodique 
sur  les  notes  la  sol  fa  re  mi,  qui  rendent 
confusément  les  syllabes  laissez  faire  à 
moi  (409). 

Comme  de  raison,  les  auteurs  de  ces  ima- 
ginations $9m  glorilient  comme  de  mer- 
des fous,  etc.;  Paris,  Merlin,  1837,  p.  128.  c  Le 
frontispice,  gravé  en  bois,  dit  M.  Letxr,  du  livret 
intitulé  Traciatus  colloquH  peccatorit,  in-8%  golli., 
est  une  image  tirée  de  cette  prose.  Celui  d'un  exem- 
plaire fort  ancien,  que  j'ai  dans  mon  cabinet,  repré- 
sents deux  artisans  travaillant  de  leurs  métiers»  un 
savetier  d'un  côté,  un  cbamoisetir  de  l'autre; 
entre  eux  est  on  éciisson  chargé  d'un  compas  de 
cordonnier  en  gnîse  de  lambel;  au-dessous  deux 
mains  unies,  emblème  de  la  bonne  loi  ;  sur  le  lotit, 
deux  notes  de  musique,  un  toi  et  on  la,  et  à  tdié  le 
mot  ftcàt  placé  au-dessous  de  fidet,  ce  qui  signifie 
soiu  fde$  eu  fiât,  » 

11  snM\  de  asenitooner  une  de  ces  puérilités  pour 
faire  connaître  l'esprit  des  temps.  Noua  admirons 
les  archéologues  qui  «ont  le  courage  d'insister. 
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teilles,  c'est  Vincent  Galilée  qui  nous  l'at- 
teste; mais  ce  qui  n'est  guère  concevable, 
c'est  que  Zarlin ,  auteur  grave  et  sensé, 
n'ait  pas  craint  de  rappeler  aux  nouveaux 
maîtres  l'exemple  des  anciens,  leur  recom- 
mandant de  ne  composer  de  messe  que 
sur  les  motifs  du  plain-chant,  ou  de  quel- 
que motet,  ou  bien  sur  des  airs  composés 
sur  des  paroles  libres ,  des  airs  de  chan- 
sons, de  villotes,  de  romances,  de  madri- 
gaux, de  sonnets,  etc. 

Il  est  juste  de  reconnaître  pourtant,  que, 
parmi  les  compositeurs  de  cette  époque,  il 
s'en  rencontra  plusieurs  doués  d  assez  de 
bon  sens  pour  condamner  de  pareils  abus 
chez  leurs  contemporains.  •  Les  messes  et  les 
psaumes,  dit  Vicentino,  étant  des  compo- 
sitions d'églises,  il  est  de  devoir  de  ne  point 
les  traiter  de  la  façon  des  chansons  françai- 
ses, des  madrigaux,  des  villotes.  La  messe 
veut  une  allure  grave,  de  la  dévotion,  et 
elle  repousse  les  inconvenances  (nous 
adoucissons  les  termes).  Tel  composera  une 
messe  sur  une  chanson  française,  sur  un 
madrigal,  sur  une  bataille,  qui,  dans  l'église 
excitera  un  rire  univorsel,  en  sorte  que  le 
temple  de  Dieu  sera  assimilé  à  un  théâtre 
où  I  on  récite  des  bouffonneries  et  où  il  est 
permis  de  faire  entendre  les  accords  les 
plus  dissolus.  »  —  Remarquez  bien  que  Vi- 
centino écrivait  è  Rome,  et  que  cest  de 
Rome  qu'il  parlait,  de  Rome  ou,  en  enten- 
dant chanter  de  pareilles  messes,  la  multi- 
tude riait  de  côte  et  d'autre,  en  reconnais- 
sant, aux  paroles  et  aux  mélodies  qui  y 
correspondaient,  ses  chansons  habituelles. 
(Voy.  Memorie  storico  -  critiche  êoprà  la 
vita  i  le  opère  di  Pierluigi  da  Palestrina,  par 
l'abbé  Baiiu.  t.  H,  pp.  138  et  suiv.) 

En  présence  de  ces  désordres,  que  nous 
avons  cherché  à  atténuer  en  considération  do 
Kesprildu  temps,  le  concile  de  Trente, dans  sa 
xxii"  session  du  17  septembre  1562  (De- 
crelum  de  observandis  et  evitandis  in  cele- 
bratione  missœ),  s'exprime  ainsi  :  «  Ab  ec- 
clesiis  vero  musicas  eas,  ubi  sive  orçano, 
sive  cantu  lascivum  aut  impurum  ahquid 
miscelur,  item  sœculares  omnes  actiones, 
vana  atque  adeo  profana  colloquia,  deam- 
bulationes,  strepitus,  clamores  arceant,  ut 
domus  Dei  vere  domus  orationis  esse  vi- 
deatur  ac  dici  possit  (410).  » 

«  Ces  courtes  paroles,  dit  H.  Delécluse, 
que  nous  citons  d'autant  plus  volontiers  ici 
que,  sans  sortir  de  notre  sujet,  nous  pou- 
vons lui  emprunter  divers  détails  biogra- 
phiques pleins  d'intérêt  sur  la  vie  de  Pa- 
lestrina,  ces  courtes  paroles  eurent  un  effet 

(410)  Dans  sa  session  ixiv'  du  \  1  novembre  4563, 
te  même  concile  dit  encore  :  c  Caetera  quae  ad,  debi- 
lum  în  divinis  officiis  regimen  spectant,  deque  oon- 
«rua  in  his  canendi,  sea  modulandi  raftione,  de  certa 
loge  in  ciioro  conveniendi  al  pennanendi,  simulque 
de  omnibus  ecclesiae  roinisiris,  quae  necessaria  erunl 
et  si  qui  hujusuodi  ;  synodus  provincial»,  pro  cu- 
jusque  provinciae  ulililate  et  moribus,  certajn  cui- 
que  fonnulain  praescriberel.  Inierea  vero  episcopus 
non  minus  quant  cuin  duobus  caiionicis,  quorum 
iiuus  ab  episcopo,  aller  a  capiuilo  eligatur,  în  iis. 


salutaire,  puisqu'elles  furent  l'occasion  de 
la  réforme  que  Palestrina  opéra  dans  la 
manière  de  composer  la  musique  en  respec- 
tant  les  paroles. 

«  Avant  d'entrer  dans  les  détails  de  ee 
grand  événement,  je  dois  prévenir  qui 
partir  du  xvn*  siècle,  les  écrivains  qui  ont 
traité  ce  sujet  ont  transmis  une  erreur  qui 
n'a  été  reconnue  et  démontrée  telle  quede- 

Kuis  quelques  années,  par  H.  le  chapelain 
aini,  auteur  des  Mémoires  sur  la  viett  lu 
ouvrages  de  Palestrina.  Avant  la  publication 
de  ce  livre,  en  1828,  voici  en  résumé  ea 
que  l'on  disait  à  l'occasion  delà  réforme 
musicale  :  «  Les  abus  de  la  musique  ei- 
«  citaient  depuis  longtemps  les  plaintes  des 
«  personnes  pieuses.  Plusieurs  fois  on  avait 
«  proposé  de  défendre  entièrement  l'usaga 
«  de  la  musiaue  harmonique  dans  les  églises, 
«  et  de  la  réduire  au  plain-chant.  Enfin  le 
«  Pape  Marcel  II,  qui  régnait  en  1555,  était 
«  sur  le  point  de  porter  le  décret  de  sup- 
«  pression,  lorsque  Palestrina,  qui  sans 
«  doute  avait  remarqué  les  vices  de  la  ma* 
«  sique  de  son  temps,  et  qui  avait  conçu 
«  l'idée  d'un  genre  plus  convenable  à  celle 
«  destination,  demanda  au  Pape  la  permit- 
«  «ton  de  lui  faire  entendre  une  mette  de  sa 
c  composition.  Le  Pape  y  ayant  contenu. 
«  le  jeune  compositeur  fit  exécuter  demi 
«  lui  une  messe  à  six  voix,  yui  parut  « 
«  belle  et  si  noble ,  que  le  Pontife  renonça  i 
«  son  projet  et  chargea  Palestrina  de  eem- 
«  poser  un  grand  nombre  d'autres  ouvrega 
«  du  même  genre  pour  la  chapellt.  Celte 
«  messe  subsiste  encore  et  est  connue  «as 
«  le  nom  de  Messe  du  Pape  Marcel  (Ut).  » 
«  M.  Joseph  fiaini,  prêtre  et  chanteur  de 
la  chapelle  papale,  a  pris  te  soin  particulier 
de  débrouiller  cette  circonstance  impor- 
tante, mats  jusqu'ici  demeurée  confuse,  de 
la  vie  de  Palestrina,  et,  à  l'aide  des  recher- 
ches de  ce  savant  musicien  italien,  il  sera 
facile  de  rétablir  Tordre  et  la  vérité  dans 
les  faits.  Le  Pape  Marcel  II  n'a  régné  que 
vingt-deux  jours,  en  l'an  1555,  et,  par  suite 
du  relevé  exact  fait  sur  le  journal  manus- 
crit des  maîtres  des  cérémonies  après  la 
mort  du  Pape  Jules  111,  on  sait,  jour  par 
jour,  ce  qu'a  fait  le  Pape  Marcel  11,  qui  ne 
s'est  nullement  occupé  de  réforme  de  **- 
sique  dans  les  églises,  et  n'a  point  entendu 
de  messe  nouvelle.  En  outre,  Palestrina 
n'avait  que  trente  et  un  ans  en  1555,  et, 
bien  que  sa  réputation  fût  belle,  elle  n'était 
pas  encore  assez  imposante;  sa  position  de 
compositeur,  reçu  comme  dernier  chanteur 
à  la  chapelle,  n'était  pas  telle  d'ailleurs, 


quae  expedire  videbuntur,    poterie 
(Cône.  Trid.%  ses»,  xxiv,  cap.  \%) 

(411)  Celle  ciuiioo  est  lîrée  du  Dict ionnaht  k* 
torique  des  muiieictts,  par  Choron  et  F  Atout;  Paris, 
1817,  à  l'article  Pelé  urina.  L'erreur  qui  jest  cas»» 
gnée  se  trouve  dans  tous  les  historiens  antérieurs 
et  a  été  reproduite  par  tous  les  écrivains  jusqu'au 
publication  des  Memorie  tloricko  délia  wi  t  dm 
opère  di  Giovanni  Pierluigi  da  Palestrina,  ^sGiastfçe 

Bawi  ;  Roma,  4828. 
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qu'il  pût  se  permettre  de  faire»  de  son  pro- 
pre mouTomeot,  une  proposition  comme 
colle  de  donner  h  tous  les  musiciens  ses 
confrères  une  leçon  dans  leur  art.  Il  n'est 
donc  pas  vrai,  comme  on  Ta  dit,  que  Pales- 
trina  ait  provoqué  d'abord  un  changement 
de  style  musical  dans  les  chants  d'église; 
que  le  Pape  Marcel  ail  accepté  son  offre,  et 
qu'enfin  le  musicien  ait  composé  une  messe 
exécutée  devant  le  Pape,  et  qui  fit  révoquer 
la  prétendue  résolution  de  supprimer  la 
musique  dans  les  églises. 

«  liais  que  l'on  ne  s'inquiète  pas  /le  ce 
rétablissement  des  faits  ;  la  gloire  de  Pal  es- 
tri  na  n'aura  pas  h  en  souffrir.  De  1555  h 
1563,  poussé  par  la  nature  de  son  génie  et 
très-certainement  aussi  par  ce  concert  intel- 
lectuel des  savants,  des  antiquaires  et  des 
artistes,  tous  impatients  de  reproduire  dans 
leurs  œuvres  ou  de  faire  imiter  les  beautés 
simples  des  œuvres  antiques,  Palestrina 
épura  son  talent  et  perfectionna  sa  manière. 
Déjà  les  messes  de  Josquin  Després  et  de 
Brumel  avaient  perdu  de  leur  vogue,  et  on 
ne  les  chantait  plus  à  la  chapelle  pontifi- 
cale. Après  plusieurs-morceaux,  improperii, 
motets,  et  une  messe  sur  l'échelle  musicale, 
intitulée  :  ui ,  te,  mi,  fa,  sol,  la,  composi- 
tions qui,  après  avoir  été  examinées  soi- 
gneusement par  le  collège  des  chapelains 
chanteurs,  furent  jugées  dignes  d'être  trans- 
crites dans  les  livres  choraux,  où  on  les 
Iroufe  encore  aujourd'hui,  et  chantées  dans 
la  chapelle  Julia;  Palestrina,  regardé  dès 
lots  comme  le  restaurateur  de  la  musique» 
reçut  un  accueil  gracieux  de  tous  les  hom- 
mes de  goût,  et  prit  plus  de  confiance  en 
lui-même. 

t  «  Ce  fut  vers  ce  temps,  et  à  la  suite  de 
Téclalant  succès  de  ces  compositions,  que 
Palestrina  reçut  les  éloges  et  éprouva  la 
bien?eillance  du  cardinal  Pio,  de  la  famille 
des  princes  de  Carpi.  Ce  prélat  aimait  avec 
passion  les  scieuces,  les  lettres  et  les  arts, 
et  ce  sentiment  s'étendait  jusqu'à  la  per- 
sonne de  ceux  qui  les  cultivaient  avec  éclat. 
Il  reçut  donc  dans  sa  familiarité  le  chanteur 
chapelain,  et  l'exhorta  à  faire  de  nouvelles 
tentatives  pour  perfectionner  son  art.  Pales- 
trina, soutenu  en  cette  occasion  par  son  gé- 
uit  et  |»ar  la  reconnaissance,  composa  et  fit 
imprimer  un  recueil  de  motets  h  quatre 
'oit  qui  surpassaient  en  grâce  et  en  majesté 
tout  ce  qu'il  avait  produit  jusque-là.  Quoi- 
que protecteur,  le  cardinal  de  Carpi  était  un 
wtnine  sincèrement  modeste  ;  et,  en  accep- 
tant la  dédicace  que  Palestrina  lui -fit  de 
h?  nourel  ouvrage,  il  désira  qu'elle  fût  ex- 
Pnmée  dans  les  termes  les  plus  simples, 
palestrina  ne  mit  que  ces  paroles  :  Aa  Ro- 
wpkum  Pium  Carpensem  S.  il.  E.  cardin. 
w<,  et  amplUsimi  ordiniê  decanum,  Joannes 
r*lnu  Aloysius  Prœnestinus  (112). 

•  Ce  petit  événement  eut  lieu  Tannée 
Jjtërae  (1563)  où  se  termina  le  concile  de 
"ente.  Pie  IV,  alors   Souverain  Pontife, 

i  Voici  le  titre  et  la  date  de  ces  motets  de 
Mita  :  Mottcta  [etiorum  tolius  a  uni,  cum  corn- 
**iorum  Quauruit  tocibus.  a  Joanne  Petro 

*  m 


hCtlri 


créa  une  congrégation  chargée  de  faire  oh- 
server  strictement  toutes  les  réformes  dé- 
crétées par  le  concile.  Au  nombre  des  huit 
cardinaux  qui  en  firent  partie,  se  trouvaient 
Vitellozzo  Vitellozzi  et  Charles  Borromée9 
le  saint,  tous  deux  aimant  très-vivement  la 
*  musique.  Le  Pape  lui-même,  outre  sou 
goût  naturel,  portait  encore  un  intérêt  par- 
ticulier à  cet  art,  h  cause  d'un  joueur  de 
luth,  le  jeune  Stlvio  Antoniano,  surnommé 
Y  Orphée  de  Rome,  qui,  quoique  enfant  eu- 
core,  mais  déjà  célèbre  par  son  talent,  lui 
avait  prédit  son  avènement  au  trône  ponti- 
fical huit  ou  neuf  ans  avant  que  cet  événe- 
ment ne  se  réalisât.  Malgré  la  frivolité  ap- 
parente de  ces  circonstances,  elles  furent 
cause  cependant  que  ce  qui  avait  été  si  va- 
guement exprimé  au  concile,  relativement  à 
1  inconvenance  de  la  musique  chantée  dans 
les  églises,  fût  repris  en  considération  par 
les  deux  cardinaux  ama teins  de  cet  art,  et 

3ui,  par  cela  même,  voulaient  le  rendre 
igné  d'être  conservé  pour  concourir  à  la 
pompe  des  cérémonies  de  l'Eglise. 

«  Les  six  autres  membres  de  la  congré- 
gation chargèrent  les  cardinaux  Vitellozzi 
et  Charles  Borromée  de  la  discussion  que 
cette  affaire  soulèverait ,  et  s'en  remirent 
entièrement  à  la  décision  de  leurs  confrères. 
Quant  au  Pape,  qui  fut  enchanté  de  voir 
les  deux  cardinaux  maîtres  de  cette  ques- 
tion, il  augmenta  encore  le  pouvoir  qu'ils 
avaient  reçu,  en  leur  recommandant  de  faire 
tous  leurs  efforts  pour  conserver  la  mu. 
sique  figurée  dans  les  églises,  et  ne  pas  ré- 
duire le  service  au  plain-chant. 

«  Vitellozzi ,  bien  que  plus  jeune  que 
Charles  Borromée,  était  sou  ancien  dans  Je 
cardinalat;  il  tit  donc  savoir,  au  nom  de  la 
congrégation  des  huit,  qu'une  dépulation  du 

collegedeschapelainschanti'ursdelachapelle 
pontificale  eût  à  se  rendre  auprès  d'eux  pour 
conférer  sur  la  musique,  relativement  à 
l'exécution  des  décrets  rendus  par  le  concile 
de  Trente.  Le  10  de  janvier  1565,  le  cha- 
pitre s'étant  assemblé  nomma  huit  chan- 
teurs députés:  A.  Calassans,  Espagnol; 
F.  de  Lazisi,  Romain;  G.  L.  Vescovi,  de 
Naples  ;  V.  Vicomercato,  Génois  ;  G.  A.  Merlo, 
Romain;  de  Torres  et  Soto,  Espagnols,  et 
C.  Hameyden,  Flamand;  tous  chargés  de  se 
rendre  auprès  des  cardinaux  Vitellozzi  et 
Charles  Borromée,  pour  répondre  aux  di- 
verses questions  relatives  à  leur  art.  Plu* 
sieurs  réunions  eurent  lieu  en  effet,  et  il  y 
fut  convenu  :  1"  que  les. motets  et  les  messes 
ue  seraient  plus  chantés  sur  dos  paroles 
mélangées  ou  farcies  ;  2°  que  les  messes  com- 
posées sur  des  thèmes  de  chansons  pro- 
fanes et  obscènes  seraient  bannies  à  perpé- 
tuité de  la  chapelle  ;  3*  que  les  motets  sur 
des  paroles  de  fantaisie  et  étrangères  è  TE* 

S; lise  ne  seraient  plus  exécutés  désormais. 
la  outre,  on  s'occupa  de  la  question  de 
savoir  s'il  serait  possible  que  les  paroles 
sacrées    fussent    plus  clairement  et  plus 

Aloysio  Prœnestino  édita,  liber  primue,  superiprum 
ptrmiuH.  Rom»,  apud  haredes  Valent  cl  Aloy^ii 
DotRoruuifralrum  Brixiensiuitt,  I5G3. 
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constamment  entendues.  C'était  te  désir  des 
cardinaux;  mais  les  chanteurs  prétendirent 
que  la  chose  n'était  pas  toujours  possible. 
«  Si  cela  se  peut  une  fois,  pourquoi  cela 
n'aurait-il  pas  lieu  toujours?»  demandaient 
les  deux  prélats.  Sur  quoi  les  chapelains 
alléguaient  l'obligation  des  fugues  et  des 
imitations,  qui  forment  et  donnent  le  carac- 
tère propre  de  la  musique  harmonique,  arti- 
fices sans  lesquels,  ajoutaient-ils,  cette  mu- 
sique serait  toute  dénaturée.  A  cette  occa- 
sion, et  pour  combattre  l'opinion  des  cha- 
Silains,  les  deux  cardinaux  citèrent  le  Te 
•euro  de  Costanzo  Fesla  (M 3),  puis  les 
improperii  et  le  quartetto  de  la  messe  uit  re, 
mi,  /a,  sol,  la,  de  Paleslrina,  où  Tordre  et  le 
sens  des  paroles  peuvent  être  facilement 
saisis.  Dominés  par  leurs  habitudes,  rame- 
nés à  leur  opinion  par  les  combinaisons  si 
multipliées  du  contrepoint,  qui,  en  effet, 
embrouillent  forcément  les  paroles,  ils  ré- 
pondirent que,  si  Palestrina  avait  réussi 
dans  les  morceaux  cités,  il  devait  cet  avan- 
tage à  la  brièveté  des  paroles,  mais  qu'il  lui 
serait  impossible  d'obtenir  les  mêmes  résul- 
tats s'il  avait  à  mettre  en  musique  un  texte 
plus  étendu,  tel  que  ceux  du  Gloria  ou 
du  Credo. 

«  Cette  discussion  se  termina  de  la  ma- 
nière la  plus  favorable  relativement  aux 
personnes  ainsi  qu'à  son  objet  principal, 
l'art  de  la  musique.  Vitellozzi  était  grand 
admirateur  et  chaud  partisan  de  Palestrina; 
Charles  Borromée,  qui  n'en  faisait  pas  moins 
de  cas,  avait  encore  un  intérêt  particulier  k 
le  faire  valoir  en  sa  qualité  de  maître  de 
chapelle  à  Sainle-Mane-Majeure.  dont  lui, 
Borromée,  était  archiprêtre.  Quant  aux 
chanteurs  de  la  chapelle  pontificale,  vive- 
ment intéressés  à  la  conservation  de  la  mu- 
sique moderne,  ils  devinrent  justes  envers 
un  rival  dangereux,  bienveillants  mêmenour 
leur  ancien  camarade  pensionné;  et,  d'ac- 
cord avec  les  deux  cardinaux,  ils  arrêtèrent 
unanimement  que  l'on  chargerait  Pierre- 
Louis  de  Palestrina  d'écrire  une  messe  pu- 
rement ecclésiastique,  purgée  de  tout  sou- 
venir profane  dans  le  thème,  dans  les  mélo- 
dies 1 1  dans  la  mesure  ;  ou  convint  que  la 
teneur  en  serait  telle  que,  malgré  l'enchaî- 
nement nécessaire  des  fugues  et  de  l'har- 
monie, le  sens  du  texte,  et  chaque  parole 
même,  pourraient  être  saisis  et  distinctement 
entendus.  Ces  conventions  faites,  les  deux 
cardinaux  promirent  que,  si  Palestrina  réus- 
sissait dans  cette  entreprise,  on  ne  porterait 
aucune  atteinte  À  l'usage  de  la  musique  figu- 
rée dans  les  églises;  mais  que,  dans  le  cas 
contraire,  la  congrégation  des  huit  rassem- 
blée prendrait  les  mesures  nécessaires  pour 
l'exécution  rigoureuse  du  décret  du  concile 
de  Trente. 

«  Ce  fut  Charles  Borromée  qui  se  chargea 
de  parler  à  Palestrina.  11  le  tic  venir  chez 
lui  et  le  pria  de  composer  une  messe  qui 
remplit  toutes  les  conditions  indiquées,  de 
telle  sorte  que  Sa  Sainteté  et  la  congrégation 

(415)  On  le  chante  encore  dans  la  chapelle  apos- 
tolique le  jour  de  la  création  des  nouveaux  pontifes, 


des  huit  cardinaux  pussent,  sans  être  forcées 
de  bannir  la  musique  figurée  de  l'Église, 
satisfaire  cependant  À  ce  qu'avait  justement 
exigé  le  concile  de  Trente. 

«  De  tous  les  grands  hommes  de  la  le- 
naissance,  aucun  savant,  poète  ou  artiste, 
ne  s'est  trouvé  dans  une  position  aussi  déli- 
cate que  Palestrina  en  cette  occasion.  L'a» 
venir  ds  la  musique  moderne  dépendait  de 
lui  ;  car,  si  à  cette  époque  un  ordre  de  h 
cour  de  Rome  eût  banni  les  combinaisons 
harmoniques  de  l'Eglise,  pour  y  rétablir 
exclusivement  le  plam-chant,  les  chapelles 
et  les  cathédrales,  d'eu  sont  sortis  tous  le< 
grands  compositeurs  de  la  fin  du  xyi*  siècle 
et  du  commencement  du  xvu*,  auraient  cessé 
leur  enseignement,  et  l'art  se  serait  proba- 
blement perdu. 

«  Mais  c'est  à  ce  moment  de  sa  vie  que 
Palestrina  prend  dans  l'histoire  des  arts, 
chez  les  modernes ,  un  rang  et  une  impor- 
tance qu'aucun  artiste  n'a  eus,  je  le  répèle. 
Il  composa  trois  messes  :  «  La  première, 
«  dit  Baini  qui  les  a  analysées,  est  sévère, 
«  et  l'on  dirait  que  le  musicien  s'est  alta- 
«  ehé,  par  l'austérité  et  l'ampleur  de  son 
«  style,  à  en  faire  une  œuvre  destinée  à  être 
«  entendue  par  les  anciens  Pères  du  désert. 
«  La  marche  neuve  et  grave  de  son  eiorde 
«  suffit  pour  avertir  la  personne  la  plus 
«  distraite  que  Ton  est  en  facede  la  majesté 
«  divine. 

«  La  seconde  messe  est  moins  sévère. 
«  Plus  animée,  plus  vive,  on  y  distingue 
«  même  certains  passages  qui  se  ressentes! 
«  d'une  douce  joie,  comme  si  l'auteur  ettt 
«  eu  l'intention  d'y  exprimer  plulèt  «ne 
«  confiance  filiale  envers  Dieu  que  b  crawle 
«  que  l'Eternel  peut  inspirer. 

«  Ces  deux  messes,  dit  toujours  Baini,  se 
«  ressentent  encore  des  principes  de  l'école 
«  flamande  ;  et,  bien  que  le  plus  ordinaire- 
«  ment  la  musique  laisse  bien  intendre  les 
«  paroles,  cependant  le  travail  assez  fréqueot 
«  des  fugues  et  des  imitation*  rend  parfois 
«  le  texte  peu  sensible.  En  étudiant  ces  deui 
«  ouvrages,  il  est  facile  de  voir  que  le  c«a»- 
«  positeur,  tiraillé  par  d'anciennes  habitudes 
«  et  par  le  désir  de  se  montrer  aussi  savait 
«  que  ses  confrères,  tout  en  cherchant  i 
«  s'ouvrir  une  voie  nouvelle ,  éuit  1  k 
«  torture  et  se  consumait  en  efforts  d'imsp- 
«  nation  pour  remplir  toutes  les  condition 
«  qu'il  s'était  imposées.  Dans  ces  dent  pt» 
«  mières  messes  on  retrouve  des  traces  de 
«  tous  les  styles,  tantôt  celui  deJosquiQ 
«  Després,  tantôt  celui  de  C.  Festa,  pets 
«  ceux  de  Carpentras  et  de  J.  Mouton.  » 

«  Dans  le  premier  de  ces  ouvrages.  Pales* 
trina  avait  été  principalement  dominé  par 
l'idée  d'écrire  sa  musique  dans  un  style 
simple  et  très-grave,  et  de  faire  ressort r 
nettement  les  paroles.  Dans  le  second, ,J 
voulut  lutter  encore  contre  cette  difficulté, 
tout  en  conservant  h  la  musique  artiiideu>c 
une  certaine  importance.  Mais  lorsqu'il  enj 
fait  son  profit  de  ces  deux  expérieoces,  il 

lorsque  Ton  donne  le  chapeau  aux  carâaatx,  ai  * 
ta  fête  du  Corpus  Demim  (Fête-Dieu). 


MES 


DE  PLA1N-CHANT. 


MES 


«10 


mit  tout  à  coup  de  côté  l'idée  du  problème 
qu'on  lai  avait  donué  à  résoudre,  et  le  sou* 
venir  de  la  manière  de  sqs  rivaux  ;  il  n'é- 
couta plus  que  son  génie  et  écrivit  d'inspi- 
ration  sa  troisième  messe,  t  dans  laquelle, 

•  ajoute  Baioi»  on  admire  les  Kyrie  em~ 

•  preints  de  dévotion,  un  Gloria  vif  et  élevé» 

•  le  Credo  où  règne  une  admirable  majesté, 
t  unSanctus  angélique,  etYAgnus,  noble  et 

•  touchante  prière.  » 

t  Ces  trois  compositions  terminées,  Pales- 
irmales  présenta  à  Charles  Botroraée,  en  lui 
annonçant  qu'il  avait  rempli  ses  instruc- 
tions, et,  à  peine  le  cardinal  Vitellozzi  eut-il 
reçu  avis  ae  cette  nouvelle,  qu'il  convoqua 
tous  les  chanteurs  de  la  chapelle  apostolique 
chez  lui,  où  devaient  se  trouver,  outre  Bor- 
roinée,  les  six  autres  cardinaux,  membres  de 
la  congrégation.  Le  samedi  28  avril  1505, 
toutes  les  personnes  convoquées  se  rendi- 
rent donc  au  palais  du  cardinal  Vitelloxxi,  et 
ce  fut  Palestrma  lui-même  qui  distribua  les 
parties  aux  chanteurs,  cour  faire  l'essai  des 
trois  messes  qu'il  avait  composées  (*H)> 

t  Les  trois  messes  furent  jugées  de  la 
manière  la  plus  favorable;  toutefois  la  der- 
nière l'emporta  sur  les  deux  autres,  et  il  y 
eut  un  concert  unanime  d'éloges,  tant  de  la 
l»art  des  huit  cardinaux  formant  la  congréga- 
tion, que  de  celle  des  chapelains  chanteurs 
qui  avaient  exécuté  l'ouvrage.  Les  cardi- 
naux, témoignant  è  Palestrina  toute  la  sa- 
tisfaction qu'ils  avaient  éprouvée,  l'engagè- 
rent à  continuer  d'écriro  dans  ce  style  et  fc 
communiquer  ses  principes  k  ses  élèves* 
Puis  les  cardinaux  vitellozzi  et  Charles  Bor- 
cornée,  s'étant  tournés  vers  les  chapelains 
ebbieurs,  leur  annoncèrent  que  la  musique 
figurée  ne  serait  certainement  pas  bannie 
<les  églises,  mais  qu'ils  leur  recommandaient 
seulement  de  mettre  tous  leurs  soins  et  de 
tenir  la  main  ferme  à  ce  qu'il  ne  fût  chanté 
que  des  compositions  dignes  du  sanctuaire, 
comme  les  trois  messes  que  l'on  venait  d'en- 
tendre. 

«  Le  bruit  de  cet  événement  se  répandit 
aussitôt  dans  Rome,  et  Pie  IV,  qui,  en  sa 
double  qualité  de  pontife  et  de  grand  ama- 
teur de  musique,  y  prenait  un  si  vif  intérêt, 
témoigna  aussitôt  aux  cardinaux  de  la  con- 
grégation le  désir  d'entendre  celle  troisième 
loesse  dont  le  mérite  paraissait  surpasser 
tout  ce  que  l'on  pouvait  imagiuer. 

«  Une  circonstance  favorable  se  présenta 
i  tout  l  coup.  Les  envoyés  de  plusieurs  bourgs 
i  catholiques  de  la  Suisse  étant  venus  è  Home 
pur  témoigner  de  leur  fidélité  envers  la  re~ 
|  tigion  catholique  et  le  Pape,  il  y  eut  cha~ 
I  pelle  extraordinaire  au  Vatican,  et  le  Saiut- 
rère  voulut  assister  à  la  messe  solennelle 

Ci  devait  être  célébrée  pour  remercier  Dieu* 
cardinal  Charles  Borromée  officia;  et  ce 
fut  le  iour  de  celte  grande  cérémonie,  le  19 
!  juin  1565,  que  l'on  chanta  pour  la  première 

(M4)  i  Quoique  coort  et  sec,  on  ne  lira  sans  doute 
P*  «an*  intérêt  le  procès-verbal  de  celle  séance 
u»uicale9tiré  du  journal  manuscrit  tenu  psr  le  secré- 
biit  d«  collège  des  chapelains  chanteurs  :  «  Die 
""   1, 38  Aprilis  1565,  ad  instantiam  reverendis- 
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fois,  dans  la  chapelle  butine  au  Vatican,  la 
troisième  messe  de  Palestrina.  On  rapporte 
que  Pie  IV,  ravi  de  la  beauté  de  cet  ouvrage, 
s  écria,  après  l'avoir  entendu  :  «  11  semble 
«  que  ce  soient  les  harmonies  du  cantique 
*  nouveau  que  l'apôtre  Jean  en  tendit  chanter 
«  dans  la  Jérusalem  céleste,  dont  un  autre 
«  Jean  (Palestrina)  nous  donne  un  avant- 
ci  goût  dans  la  Jérusalem  voyageuse  1  * 
Quelle  que  soit  la  forme  des  louanges  don- 
uées  en  cette  occasion  au  musicien,  il  est 
certain  que  le  Sacré-Collège,  les  nombreux 
prélats,  les  chanteurs,  et  tous  ceux  en  un 
mot  qui  furent  admis  à  la  chapelle  Sixtine, 
en  ce  jour,  payèrent  un  riche  tribut  d'élo- 
ges à  la  nouvelle  messe.  Par  ce  chef-d'œu- 
vre, Palestrina  raffermit  en  l'épurant  l'usage 
de  la  musique  harmonique  dans  les  églises 
catholiques,  et  ce  triompne  du  musicien  fut 
un  immense  événement-dans  l'art.  •  (Etude 
sur  Palestrina,  par  H.  E.-J.  Delâclusb  ;  ex- 
trait de  la  Revue  de  Paris,  octobre  1812.) 

11  serait  intéressant  sans  doute  de  suivre 
les  progrès  de  la  messe  en  musique  depuis 
l'époque  de  Palestrina  jusqu'à  nos  jours. 
Mais,  outre  que  cette  analyse  nous  mènerait 
très-loin,  elle  n'intéresse,  h  vrai  dire,  qur 
la  musique  profane,  les  compositeurs  de  mu- 
sique sacrée  s'étatit  attachés,  depuis  les  suc- 
cesseurs de  Palestrina,  à  suivre  en  tout  l'ins- 
piration mondaine.  Qu'on  se  rappelle  le  ju- 
gement du  P.  Martini,  si  souvent  cité  pat 
nous,  et  dans  ce  Dictionnaire  même,  sur  U 
Stabai  du  Pergolèse,  qu'il  compare  pour  lo 
style  et  l'expression,  a  la  Serva  Padrona  du 
même  musicien. 

Il  est  juste  de  dire  pourtant  que  les  com- 
positeurs de  musique  sacrée,  pour  évitea 
une  ressemblance  trop  flagrante  entre  )<• 
style  d'église  et  le  style  dramatique  ou  de 
chambre,  se  sont  fait  une  loi  de  multiplier  les 
formes  scolas tiques  et  les  artifices  de  con- 
trepoint dans  quelques  parties  de  la  litur- 
gie de  la  messe.  De  là  les  figures,  les  imita- 
lions  canoniques  sur  les  mots  Kyrie  eleison, 
sur  Y  Amen  du  Gloria,  sur  VEt  vitam  venturi 
sœculi  du  Credo,  sur  VHosanna  m  exeelsis  du 
Sonet  us,  et  enfin  sur  le  Dana  nobis  pacem  de 
VAgnus  Dei.  Mais  ces  formes  constituent- 
elles  le  vrai  style  religieux?  évidemment 
non  :  il  ne  suffit  pas  d'éviter  l'expression 
profane,  il  faut  encore  renconter  I  expres- 
sion chrétienne.  Or,  rien  de  moinsebretien, 
de  moins  pieux  que  ces  cris  de  forcenés,  ces 
parties  vocales  qui^s'enebevétrent  les  unes 
dans  les  autres,  au  milieu  du  déchaînement 
des  sons  de  l'orchestre  et  du  grincement  des 
cuivres.  Je  ne  dis  pas  que  l'expression  reli- 
gieuse ne  puisse  exister,  si  l'on  veut,  en 
dehors  de  la  tonalité  du  plain-chant;  mais  jo 
dis  qu'è  mon  sens,  nul  compositeur,  quelquo 
génie  qu'il  ait  d'ailleurs,  ne  nous  Ta  montrée. 
—  Après  avoir  cité  un  fragment  de  M. 
Félis  {Revue  de  M.  Danjou,  décembre  18W), 

simi  cardinalis  Vilellotii,  fuimus  congregati  in  doroo 
ejiisiem  reverendissimi  ad  decantanJas  aliquot  mi» 
sas.  et  proliandtim  si  vert»  iiilelligerenlur  prom 
reverendisàimis  placet.  » 
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où  ce  célèbre  critique  s'efforce  d'établir  l'o- 
rigioe  orientale  de  (a  messe  liturgique,  nous 
emprunterons  à  un  vieux  auteur,  le  P.  Noël 
Tn Ile-pied,  Fhistoriquedesdrvers  chants  qui 
la  composent;  puis,  nous  examinerons  avec 
Poisson  le  style  qui  convient  à  chacune  des 

Jiarties  de  la  messe  en  plain-chant,  et  nous 
èrons  connaître  en  terminant  un  usage  cu- 
rieux de  régi i se  de  Rouen. 

«  A  regard  du  chant  de  la  messe,  c'est-à- 
dire  celui  des  Introït,  Graduel ,  Offertoire  H 
Communion,  son  origine  orientale  n'est  pas 
moins  certaine,  et  peut-être  trouvera-t-on 
qu'elle  l'est  davantage,  après  avoir  pris  con- 
naissancedes  faits  qui  concernenteette  partie 
de  l 'office  dnrin. 

«  La  première  institution  de  la  messe  est 
attribuée  à  l'apôtre  saint  Jacques  le  Mineur, 
qui  fut  martyrisé  dans  l'année  62  de  l'ère 
chrétienne.  Cette  messe ,  écrite  en  grec,  est 
en  manuscrit  dans  plusieurs  grandes  biblio- 
thèques, et  a  été  publiée  à  Paris,  en  1560, 
in-fol.  Allacci  et  le  cardinal  Bona  se  sont  ef- 
forcés d'établir  que  saint  Jacques  en  est  réel- 
lement l'auteur;  mais  leur  opinion  n'a  point 
été  par  logée  par  desavants  hturgistes.  Tou- 
tefois, s'il  m  est  permis  d'émettre  ira  avis 
eu  pareille  matière,  je  dirai  qu'A  parait 
que  la  messe,  dite  de  saint  Jacques,  a  pré- 
cédé celle  de  saint  Basile  et  celle  qu'on  at- 
tribue communément  à  saint  Jean  C  h  ry s  os- 
tome,  bien  qu'il  ne  soit  pas  démontré  qu'elle 
appartienne  &  ce  saint  personnage.  Voici  les 
motifs  qui  me  font  croire  à  l'antériorité  de 
la  première. 

«  D'abord,  on  n'y  trouve  ni  Introït,  ni 
Graduel,  tri  Confiteor,  ni  Kyrie  au  commen- 
cement, et  le  prêtre,  en  arrivant  à  l'autel, 
commence  par  une  prière  secrète,  après  la- 
quelle il  dit  un  Gloria  qui  diffère  essentiel- 
lement de  celui  de  la  messe  romaine,  et  dont 
le  commencement  peut  être  traduit  ainsi  : 
Gloire  au  Pire,  au  Fils  et  au  Saint-Esprit, 
trinitéet  unité,  lumière  de  divinité,  qui  est  une 
dans  sa  trinité,  et  dMsée  dans  son  unité,  etc. 
Ensuite  la  messe  véritable  commence,  et 
outre  le  prêtre  qui  ofticie,  elle  est  dite  par 
le  diacre,  qui  récite  et  qui  chante,  par  les 
chantres,  et  par  le  peuple,  qui  ne  se  confond 
point  avec  ceux-ci,  mais  qui  répond  sans 
chanter,  par  exemple  Amen,  après  les  orai- 
sons. L'officiant  ne  dit  pas,  comme  dans  no- 
tre messe  :  Le  Seigneur  soit  avec  vous,  mais: 
Paix  à  tous,  et  le  peuple  répond  Et  à  votre 
rsprit.  Toute  lïrKroduction  de  la  messe  est 
fort  longue,  partie  chantée,  partie  récitée, 
jusqu'au  Credo,  qui  se  dit  en  entier.  Oc,  c'est 
précisément  ce  symbole  do  la  foi  qui  a  ins- 
piré des  -doutes  aux  liturgistes,  parce  que 
sa  rédaction  définitive  ne  semble  avoir  été 
arrêtée  qu'à  une  époaue  postérieure  À  celle 
où  saint  Jacques  le  Mineur  aurait  fixé  la  li- 
turgie de  la  messe  oui  lui  est  attribuée;  mais 
outre  que  ce  sont  la  des  points  très-délicats 
pour  lesquels  il  est  difficile  de  fixer  des  da- 
tes précises,  on  ne  doit  point  oublier  que  le 
symbole  de  la  foi  est  généralement  attribué 
aux  apôtres  et  que  certaines  expressions 
seulement  ont  dû  être  fixées  par  les  conciles 


contre  les  interprétations  des  hérésiarque*. 
«  Après  le  Credo  commence  le  sacrifice  de 
la  messe,  qui  jusqu'à  la  fio  est  conforme  au 
rite  de  l'Église  catholique,  apostolique  et 
romaine,  quoique  les  cérémonies  en  soient 
plus  développées.  La  préface  s'y  fait  remar- 
quer à  peu  près  semblable,  et  se  termine  par 
le  Sanctus  et  par  le  Benedictus. 

"A710C,  Syiof,  «7 «oc»  Kv/m;  9vfr»0. 

«  Puis  le  prêtre  récite  une  glose  sur  le 
Sanctus,  suivie  du  canon  de  la  messe  et  de 
la  mémoire  des  vivants,  après  laquelle  k 
peuple  dit,  h  la  place  de  YAgnus  M,  celte 
prière  :  Ayez  pitié de  nous,  Dieutout-puimtt; 
ayez  pitié  de  nous,  Dieu  notre  sauveur;  oyr: 
pitié  de  nous.  Seigneur,  selon  votre  misai- 
corde  infinie,  etc.  Viennent  ensuite  plusieu:s 
prières  qui  n'ont  point  été  conservées  dais 
la  liturgie  romaine,  des  leçons, des  répons 
•une  longue  mémoire  des  morts,  la  salutatiou 
angélique  un  peu  différente  de  celle  qui» 
été  consacrée  ensuite  par  l'Eglise,  plusiems 
oraisons,  et  enfin  l'oraison  dominicale  réci- 
tée parle  peuple.  Les  prières  qui  précèdent 
et  qui  accompagnent  la  communion  soit 
plus  longues  et  plus  nombreuses  que  dans 
notre  liturgie;  il  en  est  de  même  des  actions 
de  grâces. 

«  Après  la  communion,  les  diacres  accom- 
pagnaient le  peuple  et  récitaient  plusieurs 
prières  auxquelles  les  assistants  répondareo', 
puis  le  prêtre  disait  plusieurs  oraisons  « 
voix  basse  qui  terminaient  la  messe. 

«  Telle  aurait  été  l'institution  primitive 
de  cette  partie  importante  du  culte  de* 
chrétiens  rers  le  milieu  du  1"  sièc'e. 
s'il  était  admis  sans  contestation  que  IV 
pôtre  saint  Jacques  le  Mineur,  premier 
évêque  de  Jérusalem,  en  est  l'auteur  Cette 
messe  est,  comme  ont  a  pu  le  voir,  beaucoup 
plus  étendue  que  celle  de  la  liturgie  ac- 
tuelle; mais  je  dois  faire  remarquer  que  la 
plupart  des  textes  dont  elle  est  composée, 
sont  devenus  plus  tard  les  introïts,  graduels 
offertoires  et  oraisons  de  plusieurs  messes, 

3ui  se  trouvent  aujourd'hui  dans  te  proprt 
u  temps.  Quoi  qu'il  en  soit  de  l'authenticité 
de  l'auteur  de  cette  ancienne  liturgie  de  b 
messe ,  il  me  semble  incontestable  qu'elle  a 
précédé  cel  le  qu'on  attribue  à  saint  JeanChn- 
sostome,  où  déjà  les  prières  et  les  rtanis 
varient  è  raison  des  fêtes  ol  des  fériés,  et 
conséquemment  qu'elle  est  la  plus  ancien* 
qui  fut  en  usage  dans  l'Orient. 

«  La  seconde  liturgie  de  la  messe  est  celle 
dont  saint  Basile  le  Grand,  contemporain  et 
ami  de  saint  Jean  Cbrysostorae,  est  Vautour. 
Tout  le  monde  sait  que  ces  grands  bommrs 
furent  les  lumières  de  l'Eglise  d'Orient  dans 
ta  seconde  moitié  du  iv"  siècle,  comme 
saint  Amhroise  et  saint  Augustin  de  l'Eglise 
d'Occident.  La  messe  de  saint  Basile  a  et* 
publiée  en  grec,  avec  celle  de  saint  Jean 
Chrysostome,  è  Borne,  en  1516,  in-V;  coma*' 
dans  la  messe  de  saint  Jacques,  le  prêtre, 
les  diacres,  les  chantres  et  le*  peuple  con- 
courent è  la  célébration  de  celle  de  saint 
Basile;  mais  on  voit  de  plus  dans  celle-ci,  1' 
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»ulife  ou  patriarche  qui  récite  des  orai- 
)n$f  la  plupart  à  voix  basse»  %t  qui  offre  le 
icrifice.  Ainsi,  après  avoir  dit  alternative- 
eut  avec  le  peuple  dos  iiaroies  qui  répon- 
eol  à  celles-ci  : 

Le  pontipx  :  Dominas  soèiscum. 

Lf  peuple  :  Ri  asm  spiriiu  iuo. 

Le  rosTint  :  Surtum  corda. 

Le  pecple  :  Oabemus  ad  Dominum. 

Le  positifs  :  Grattas  agamus  Domino  Deo  nostro. 

Le  peuple  :  Dignum  et  justuin  est. 

i  pontife,  au  lieu  de  chanter  la  préface, 
i  dit  secrètement,  et  n'élève  la  voix  qu'aux 
«rniers  mois,  qui  signifient  :  Que  fhymne 
iomphale  soit  récitée,  qu'elle  soit  chantée, 
ttilt  soit  acclamée;  après  quoi  le  peuple 
ntonne  le  Sanctusei  le  Beneaictus,  qui  sont 
nctement  semblables  aux  paroles  que  la 
turgie  romaine  a  consacrées.  Le  canon  de 
i  messe  et  la  mémoire  des  vivants  et  des 
ions  sont  dits  aussi  à  voix  basse  par  le 
ontife. 

«  Ce  qui  distingue  la  messe  de  saint  Basile 
e  toutes  les  autres,  ce  sont  quatre  litanies 
usuelles  le  peuple  répond  toujours  par 

•  iclamation  :  Kyrie  eleison.  Voici  le  corn* 
ïunceuaeot  d'une  de  ces  litanies  : 

Le  Bucai  :  Disons  Ions  Kyrie  eleison. 
Le  peuple  :  Kyrie  eleison. 
U  ftucRt  :  De  loaie  notre  âme,  de  tout  notre 
H>ni,  disons  lotis  Kyrie  eleison. 
Le  peuple  :  Kyrie  eleison. 
U  ducre  :  Seigneur  Dieu  loul-puUstini  el  notre 
m,  doDl  b  miséricorde  est  divine,  cl  dont  la  bonté 
»i  inépuisable,  nous  le  désirons;  exaucez -nous  : 
i«  pitié  de  nous  : 
U  pccple  :  Kyrie  eleison,  etc.,  etc. 

•  La  première  de  ces  litanies  se  dit  après 
e  psaume  du  graduel;  la  deuiième  avant 
Evangile*  la  troisième  après  l'offertoire,  et 
■  quatrième  après  la  mémoire  des  morts, 
fouobstant  ces  litanies,  la  messe  de  saint 
taiie  est  beaucoup  plus  courte  que  la 
nesse  primitive  attribuée  à  saint  Jacques. 

«Bien  que  les  savants  liturgistes  ne  croient 
us  que  la  liturgie  de  la  messe,  connue  sous 
«nom de  saint  Jean  Chrysostome,  lui  ap- 
f*rtieone,  néanmoins  il  parait  hors  de  doute 
ne  cette  messe  fut  en  usage  dès  la  fin  du 
|T*  siècle  dans  l'église  de  Constantinople, 
»"nt  il  était  patriarche  ;  qu'elle  y  était  en- 
">re  suivie  longtemps  après  lui,  et  qu'elle 
[!  a  été  moditiée  que  dans  le  vin*  siècle. 
l"it<*  messe  fut  publiée  en  grec,  avec  celle 
i"  saint  Basile,  à  Rome,  en  1526  ;  puis 
*ujt.  i Venise,  en  1538,  in-fc-  ;  et  enfin,  elle 
*ut  imprimée  une  troisième  fois  avec  celles 
4.*  Mini  Jacques  et  de  saint  Basile,  à  Paris, 

*  J5W,  in-lol.  Elle  a  pour  titre  :  Le  mystère 
<<  ta  divine  Eucharistie. 

9  On  ne  trouve  pas  plus  les  Kyrie  et  Christs 
p  '.hurles  occidentales  dans  la  messe  atlri- 
^MsaintleanChrysostome  que  dans  celles 
''«  saim  Jacques  et  de  saint  Basile  ;  comme 
:a,s  cette  dernière,  le  Kyrie  n'est  qu'une 
*lr  ««nation  faite  parle  peuple;  les  Kyrie  et 
<-*nnede  nos  messes  actuelles  ont  été  pui- 


sés eu  partie  dans  des  antiennes  qui  &* 
trouvent  dans  le  livre  intitulé  Octoèchos, 
ou  faits  à  leur  imitation.  La  liturgie  de  saint 
Jean  Chrysostome,  qui  a  été  évidemment  pui- 
sée dans  les  deux  autres ,  les  a  considéra- 
blement abrégées,  particulièrement  dans  les 
oraisons.  Les  parties  principales  de  la  messe 
romaine  s'y  trouvent,  el  la  préface  à  haute 
voix,  que  n'avait  point  admise  saint  Basile, 
"y  est  rétablie.  Les  variations  de  textes  et 
de  chant,  en  raison  des  temps,  des  fêtes  et 
fériés,  qui  sont  une  des  bases  de  nos  litur- 
gies, s9y  font  aussi  remarquer. 

«  Aucunes  traces  ne  restent  de  l'existence 
d'une  liturgie  chantée  de  la  messe  dans  les 
églises  d'Occident  ;  on  peut  même  affirmer 
cju'une  semblable  liturgie  ne  s'y  est  point 
introduite  avant  le  commencent  du  V  siè- 
cle, et  qu'elle  y  Tint  de  l'Orient  ;  car  au 
temps  même  de  saint  Augustin,  on  ne  con- 
naissait encore,  en  Italie,  que  le  chant  des 
psaumes  et  des  hymnes.  Ecoulons  ce  qu'il 
en  dit  lui-même,  car  cela  est  de  grande  im- 
portance pour  le  sujet  que  nous  traitons.  Il 
ne  faut  pas  oublier  que  le  passage  qu'on  va 
lire  se  rapporte  à  l'année  386  ou  387. 

«  Combien  versai-jo  de  pleurs  par  la  vio- 
«  lente  émotion  que  je  ressentais,  lorsque 
«  j'entendais,  dans  votre  église,  chanter  des 
«  hymnes  el  des  cantiques  à  votre  louange  I 

*  En  même  temps  que  ces  sons  si  doux  et 
«  si  agréables  frappaient  mes  oreilles,  votre 
«  vérité  se  glissait  par  eux  dans  mon  cœur. 

*  Elle  excitait  en  moi  des  mouvements 
«  d'une  dévotion  extraordinaire.  Elle  me 
«  tirait  des  larmes  des  yeui,  et  me  faisait 
«  trouver  du  soulagement  et  des  délices, 
«  même  dans  ces  larmes. 

«  11  n'y  avait  pas  longtemps  que  cette  cou- 
«  tume  qui  console  et  qui  élève  les  esprits 
«  è  Dieu  était  en  usage  dans  l'église  de  Mi- 
«  lan,  où  les  fidèles  la  pratiquaient  avec 
«  grande  affection,  et  joignaient  leurs  cœurs 
«  à  leurs  voix  dans  ces  saints  cantiques  ;  car, 
«  un  an  seulement  auparavant,  ou  un  peu 
«  plus,  l'impératrice  Justine,  mère  du  jeune 
«  empereur  Valentinien,  étant  tombée  dans 
«  l'hérésie  des  ariens,  el  persécutant  votre 
«  serviteur  Ambroise,  tout  le  peuple,  plein 
«  de  zèle  et  résolu  de  mourir  avec  son  évê- 
«  que,  passait,  pour  ce  sujet,  les  nuits  en- 
«  tières  dans  I  église.  Ma  mère,  votre  ser- 
ti vante,  était  des  premières  à  veiller,  et, 
«  prenant  beaucoup  de  part  a  cette  affaire  de 
«  Dieu,  ne  vivait  que  d'oraisons.  Et  quant 
«  à  nous,  quoique  la  chaleur  de  votre  esprit 
«  n'eût  pas  encore  fondu  les  glaces  de  notre 
«  cœur,  nous  ne  laissions  pas  néanmoins 
«  d'être  fort  touchés  de  voir  la  ville  dans 
«  cet  étonnement  et  dans  ce  trouble.  Ce 
«  fut  dans  cette  rencontre  que,  pour  enipé- 
«  cher  que  le  peuple  ne  s'eunuyAl  d  un 
«  si  long  et  si  pénible  travail  ,  on  ordonna 
«  qu'on  chanterait  des  hymmes  et  des  psaumes 
«  selon  l'usage  de   V Eglise   d'Orient.    De- 

*  puis  ce  jour,  cette  coutume  continue  de 
«  s'observer,  non-seulement  dans  l'église 
«  de  Milan,  mais  dans  plusieurs  autres,  et 
«  presque  daus  toutes  les  églises  du  inonde, 
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«  qui  se  sont  porté***  à  imiter  une  si  sainte 
*  action*  »  [Saint  Augustin,  Confession* ,  li- 
vre ix9  chap.  6  et  7.) 

«  Ainsi,  V usage  du  chant  soutenu  et  mo- 
dulé à  la  manière  orientale»  tenait  seule- 
ment de  s'introduire»  pour  les  psaumes  et 
pour  les  hymnes  des  Heures  et  des  Vêpres, 
dans  l'Occident,  vers  396,  et  c'est  pour  l'oo- 
casion  rapportée  par  saint  Augustin»  que 
saint  A  m  br  oise  composa  les  hymnes  cou- 
nues  sous  son  nom*  On  voit  qu'il  n'était 
pas  encore  question  du  chant  de  la  messe, 
lequel  ne  dut  être  admis  que  plus  tard 
dans  l'Occident.  A  Rome,  comme  le  dit  saint 
Augustin  dans  un  autre  endroit,  ce  choeur 
des  psaumes  et  des  cantiques»  bien  que  plus 
soutenu  que  celui  de  l'école  d'Alexandrie, 
était  cependant  bien  moins  pompeux  que 
celui  des  Eglises  de  Çonstanlinople ,  dç  la 
Syrie  et  de  l'Asie.  Lui-même,  plus  tard, 
établit  dans  son  Eglise  d'Afrique  up  choeur 
qui  tenait  le  milieu  entre  le  chœur  trop 
syliabique  de  Rome,  et  cqlui  trop  orné  de 
l'Orient.  » 

Messe,  —  Voici  de  quelle  manière  la 
liturgie  de  la  messe  fut  successivement 
arrêtée  sous  le  rapport  du  chant: 

•  Le  Pape  Célesûn  premier  ordonna  que, 
pour  leoommeucement  de  la  messe,  on  diroit 
cent-cinquante  psalmes,  dont  le  premier 
estoit,  Judica  **,  Deus$  et  disoerne  causarn 
meam  de  génie  non  sancta,  etc.  Ce  qui  fut 
gardé  iusques  au  temps  de  sainct  Grégoire» 
quiprint  vne  antiphone  ou  antienne  desdiçls 

1>salmes  et  la  composa  en  chaut,  en  la  fin  de 
aquelle  est  vn  verset  dupsalme  d'où  elle  est 
prinse.  Et  ce  qui  se  chantoit  tous  les  iours 
le  distribua  pour  tous  les  iours  leriaux  de 
l'année;  saint  Hierosme  composa  le  Gloria 
PairU  et  la  Pape  Damase  ordonna  qu'il  fust 
chanté  en  «Tegliseà  la  fin  de  tous  les  psalmes  : 
il  ordonna  la  confession  générale  au  com- 
mencement de  la  messe.  Quand  sainct 
Sylvestre  oelebroit  la  mes$e  qn  la  un  des 
psalmes  dâsoil  neuf  fois,  Kyrie  eleison  : 
depuis  sainci  Grégoire  l'a  mis  en  l'ordinaire 
de  la  messe.  Les  anges  chantèrent  premiè- 
rement en  la  nativité  de  nostre  Seigneur 
l'hymne,  Gloria  in  excelsis  Dco,  et  in  terra 
fax  hominibus  bonœ  voluntatis.  Ce  qu'où 
dit  aprez,  laudamus  le,  benedicimus  te ,  ado- 
ramus  te%  glorificamus  te,  etc.,  a  esté  composé 
\  par  sainct  Hilaire»  euesque  de  Poitiers,  et  le 
Pape  Thelesphore  le  faicl  chanter  tous  les 
iours  en  l'église;  le  Pape  Symmachus  ne 
voulut  qu'il  fust  chanté,  sinon  aux  festes 
solcmnelles.  Dominas  vobiscum,  est  prins  de 
l'Ancien  Testament,  assauoir  du  livre  de 
/toi A,  au  lieu  duquel  les  euesques  disent, 
Paxvobis,  à  l'exemple  de  nostre  Seigneur 
qui ,  s'apparoissanl  a  ses  apostres»  aprez  s* 
résurrection  leur  dist,  pax  vobis;  et  cwn 
spiritu  tuo,  est  tiré  virtuellement  des  Epistres 
de  sainct  Paul.  Amtn,  est  vne  dictiou  He- 
braicque ,  de  laquelle  nostre  Seigneur  sou- 
uentes  foisavsé  pour  imprécation  ouasseu- 
rance  de  vérité,  et  est  prinse  de  l'Euangile 
et  de  l'Apocalypse,  et  mise  en  la  fin  des 
oraisons  ecclésiastiques    par  l'ordonnance 


du  Pape  Anaêletus/Lo  Pape  Alexandre  pre- 
mier distribua  les  epistres  et  euaogilas  pour 
les  festes  et  dimenches  de  l'année;  sami 
Hierosme  recueil  la  les  leçons  et  prophéties 

3ui  se  Hsent  à  l'Eglise  par  le  commandement 
u  Pape  Damase  ;  VÀUeluya  est  prins  des 
psalmes  ou  de  V  Apocalypse,  et  signifie, 
louez  Dieu ,  car  ee  sont  deux  dictions  he- 
braicques;  sainct  Grégoire  y  adioasta  tu 
verset  et  ordonna  qu'il  fust  chaulé.  L'abb» 
de  Sainct-Gallo  composa  plusieurs  séquence 
ou  proses,  lesquelles  se  chantent  en  rEgliy 
par  le  commandement  du  Pape  Nicolas  l. 
Vn  roy  de  France  nommé  Robert  coaip** 
les  proses  qu'on  chante  les  iours  de  l'Ascen- 
sion de  nostre  Seigneur,  de  Pentecoste  (Faw, 
sancte  Spiritus)  de  Sainçl-Denys  etplosieur* 
aultres  que  sptiphoues  que  respoos, lesquels 
luymesine  en  personne  chantoit  es  eglisa 
cathédrales  quand  il  sfy  trouuoit  elporiou 
la  ebappe  comme  les  chanoines  et  religieux 
Le  Pape  An*  stase  ordonna  qu'on  se  tim 
debout  pendant  qu'on  diroit  l'Euangile  * 
plaine  voix.  Credo  in  vnum  Deum  fut  bit  su 
concile  de  Nice  [aicj  (Uupert  et  Piw 
Damian  disent  que  ce  fut  au  concile  d? 
Constantinople)  et  par  le  commandement  du 
Pape  Damase;  on  léchante  à  l'église  touslt* 
iours  de  dimanches  et  festes  solemnell*. 
Saint  Grégoire  a  adioulé  les  oraisons  qui  se 

disent  pour  l'offertoire .  LePapeLeonpt- 

mier,  dict,  se  tournant  vers  le  peuple  :  <mt 
fratres,  et  composa  plusieurs  préfaces,  iaçou 

Ïue  communément  on  tienne  que  saiori 
enys  fut  le  premier  qui  les  chanta,  et  I 
Pape  Gelase  ordonna  qu'on  les  dist  (eus  lt* 
iours;  sursum  corda ,  est  prins  du  liureik 
Biereaiie.GraliasQgamuâ  Domino  Dton**lu 
est  aux  Epistres  de  sainct  Paul. Le  PapeMiîc 
commanda  qu'on  chantast£ancfiif,  trois  tot> 
auec  ce  qui  ensuit ,  et  est  prins  du  litre 
d'Esaye  et  de  l'Apocalypse.  Le  Pape  Gelase 
composa  le  Canon  de  la  messe;  le  IV 
Ciriacque  le  Communicantes,  Sainct  Gregoirt 
et  Lcon  premier  l'augmentèrent,  ainsi  que 
nous  l'auons.  Nostre  Seigneur  Jesus-Chust 
a  faict  le  Pater  nosler,  deuant  lequel  saiot 
Grégoire  a  mis ,  prœceptis  salutaribus  mmh 
etc.  Saint  Ambroiso  fut  le  premier  qui  (W  : 
Pax  Domini  sit  semper  vobisçum  ;  eu  oA 
endroit  de  la  messe ,  le  Pape  Innocent  euffl- 
manda  qu'il  fust  chanté  et  qu'on  baiilasi  le 
signe  de  paix.  Le  Pape  Sergius  ordonoa  de 
chanter  par  trois  fois  VAgnus  Dei  qui  teliit, 
etc.,  lequel  il  composa  :  les  oraisoos  de  u 
communion  et  après  sont  de  l'ordonnance 
de  sainct  Grégoire.  Benedicamus  Domine*  <** 
prins  des  Epistres  de  saint  Paul,  elsecbaoïe 
aux  messes  votives,  et  depuis  le  prenne 
dimanche  de  l'Aduent  iusques  à  la  riati'ùc 
de  uoslre  Seigneur, et  depuis  le  Sexagesu** 
iusqu'à  Pasques,  ou  bien  quand  ou  ue  <J  » 
point  en  la  messe  l'Hymne  des  Ange*. 
Gloria  in  excelsis.  Les  apostres»  en  la  *•■«*- 
bralion  de  leurs  messes,  vsoienl  de  cesumu» 
Ue  missa  est9  comme  donnant  congé  eut 
tidelles  de  retourner  en  leurs  domicilies,  car 
depuis  qu'on  assis  toit  h  ce  sainct  sacriiicc 
n'estoil  licite  s'en  retourner  iusqu'à  ui»i 
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pièces  mots  fussent  prononcés,  ite  tnissa 
tt.  ■  (Le  Thresor  de  l'Egide  catholique,  par 
ioelTALLE-nsD,  religieux  de  Saint-François  ; 
•sris.  Nie.  Bonfons.  1586.  in-»,  pp.  63-68.) 
— «  Eo  s'éloignant  des  usages  anciens,  tant 
lu  romain  que  des  autres ,  selon  lesquel* 
6  Kyrie y  If»  Gloria  in  excelsis,  le  Sanctus 
il  VAgnus  Dei  ont  chacun  leurs  chants  pro- 
ires à  chaque  degré  de  fête  ou  à  chaque 
emps,  et  Je  différents  modes,  ce  qui  pro- 
luit une  diversité  agréable,  les  nouveaux 
rompositeurs,  à  l'exemple  de  M.  Dumont' 
h  de  quelques  autres,  ont  ajusté  la  même 
modulation  sur  le  Kyrie,  le  Gloria  in  excel- 
rù,  !<•  Credo,  le  Sonet  us,  VAgnus  Dei  et  17- 
tt  mi$$a  e$t: comme  si  ces  pièces»  totalement 
Jtfférentes  les  unes  des  autres,  étaient  sus- 
ceptibles des  mêmes  tournures*  Le  même 
i liant  répété  tant  de  fois,  dans  une  même 
messe,  n'est  bon  qu'à  ennuyer  et  è  dégoûter 
de  l'office. 

■  Cette  nouveauté  est  donc  très- éloignée 
de  la  perfection  des  anciens  chants.  Qu  v  a- 
i-il  de  plus  stérile  en  mélodie  qu'une  même 
modulation  partoutftet  pour  des  pièces  qui 
doivent  exciter  des  sentiments  très-diffé^ 
reols?  Il  j  a  appareneequ  e  certains  musiciens» 
qui  dédaignent  fort  mal  h  propos  le  plain- 
thaot,  se  sont  rendus  les  seuls  maîtres  de 
us compositions;  qu'on  leur  a  laissé  suivre 
leur  goût,  sans  examiner  ce  qui  était  plus 
conforme  h  l'antiquité.  Par  exemple,  dans 
»mc  métropole  aussi  célèbre  que  celle  de 
Kouen,  on  a  laissé  introduire  dans  le  nouveau 
Graduel  des  chants  de  Kyrie  qui  fournissent 
Ws  mêmes  notes  à  toutes  les  pièces  commu- 
nes de  la  messe;  on  sent  le  même  chant 
partout;  mais  les  notes   entassées,  pour 
ainsi  dire,  les  unes  sur  les  autres  au  Kyrie, 
kj tarées  au  Gloria  in  excelsis,  encore  plus 
au  Crtdo,  de  même  entassées  au  Sanctuë 
(<>o  s'est  fait  une  règle  presque  invariable 
de  ce  nouveau  système).  On  sent   aussi 
combien  l'oreille  doit  être  mécontente,  et 
combien  le  peuple». et  même  le  commun  des 
rha'itres,  ont  de  peine  à  exécuter  do  telles 
pièces.  • 

Après  avoir  douné  un  Gloria  de  fabri- 
que moderne»  Poisson  poursuit  ainsi  : 

«  On  connaît  ici  vraiment  l'ouvrage  de 
quelque  musicien  qui  n'a  consulté  que  son 
goût  de  musique;  mais  on  ne  trouve  rien 
du  goût  du  pur  plain-chant  :  si  on  s'attend 
que  ie  public  exécute  de  pareilles  pièces 
avec  quelque  décence,  on  se  trompe.  H  est 
aisé  de  faire  la  comparaison  de  cette  pièce 
avec  l'ancienne»,  qui  est  du  quatrième  mode 
et  d'un  style  si  modéré»  qu'a  peine  passe-t- 
••11e  la  sixième  note  dans  son  étendue.  Aussi 
l*  goût  du  vrai  chaut  grégorien  est-il  plus 
modeste,  bien  moins  éclatant  que  la  mu- 
squé; s'il  passe  quelquefois  son  octave, 
ce  n'est  que,  comme  nous  l'avons  dit,  pour 
aio<i  dire,  par  échappée,  ce  qui  suffit  pour 
auiraer  le  enant,  au   lieu  que  celui-ci  sort 
presque  continuellement  de  sa  sphère,  est 
"régulier  par  ses  fréquentes  chutes,  nulle* 
B-tftt  à  la  portée  commune  des  voix  :  il  fau* 
d'ail  des  poitrines  de  fer  pour  le  soutenir. 


«  Le  Credo  est  dans  le  Aïeule  goàt  et  de 
la  même  modulation  ;  »  après  l'avoir  cité,  il 
ajoute  : 

«  On  trouve  dans  ce  chant  du  symbole 
dix  fois  relancement  subit  de  la  voix  à 
l'octave,  onze  notes  détendue  et  fréquem- 
ment hors  de  son  mode;  une  telle  pièce 
n'est  pas  faite  pour  le  peuple,  puisque  de 
telles  pièces  sont  plutôt  dé  la  musique  que 
du  plain-chant;  il  faut  les  laisser  a  ceux 
des  musiciens  qui  les  trouveront  de  leur 
goût.  » 

Puis  vient  le  Santius,  qui  lui  suggère  les 
reflétions  suivantes  s 

«  On  doit  remarquer  ici  les  notes  entas- 
sées les  unes  sur  les  autres,  a  un  de  faire 
trouver  toutes  le*  cadences  et  les  progres- 
sions des  quatre  pièces  précédentes. 

«  Dans  l'ancienne  liturgie,  on  rendott 
presque  syllabique  le  chant  du  Sanctus, 
comme  nous  l'avons  remarqué  chez  les 
Chartreux,  eton  moduioit  davantage  VAgnue 
Dei  .ici  ou  fait  le  contralto,  on  charge  ex- 
trêmement le  Sanctus,  et  on  rend  VAgnus 
Dei  presque  syllabique.  On  sent  aussi  que 
ce  Sanctus  ne  peut  se  chanter  que  par  sauts 
et  par  bonds,  ce  qui  est  bien  peu  convena- 
ble à  la  majesté  de  l'office  divin  et  du  sacri- 
fice, » 

Enfin,  après  VAgnus  Dei,  il  continue  de 
la  sorte  : 

«  Les  personnes  qui  ont  du  goût  pour  le 
chant  d'église,  ne  trouveront-elles  pas  celui- 
ci  très-irrégulier,  et  ne  rendant  en  rien  les 
sentiments  que  doit  produire  le  texte  ?  En 
effet  les  paroles  Aanus  Dei,  etc.,  ne  sont-elles 

1>as  de  nature  a  inspirer  les  sentiments  de 
a  plus  tendre  piété  ? 

«  A  Tégard  de  171a,  tnissa  est,  presque 
toutes  les  églises  qui  suivent  le  romain,  It» 
chantent  sous  la  modulation  du  Kyrie;  aussi 
arrive-t-il  quelquefois  que  ie  diacre  distrait 
dit,  Ile  eleison,  au  lieu  d'/fe,  tnissa  est.  On 
éviterait  cet  inconvénient  qui  frappe  tou- 
jours le  peuple,  en  donnant  à  ces  paroles  uu 
chant  propre  et  diversiûé»  suivant  les  degrés- 
des  fêtes,  comme» on  fait  à  Paris»  h  Sens  ei 
en  plusieurs  autres  églises. 

«  On  ne  devroit  donc  point  admettre  tant 
de  nouveaux,  chants  pour  les  Kyrie,  Gloria 
in  excelsis,  Credo,  Sanctus  et  Agnus  Dei,  il 
y  en  a  assez  de  faits,  et  la  plupart  très-beaux 
et  très-mélodieux;  le  peuple  y  est  accou- 
tumé et  les  chante  avec  plaisir  et  décence. 
Que  veut-on  de  plus  noble  aux  grandes  so- 
lennités que  ce  chant  qui  est  partout. 


Ky  -  rie, 


etc. 


«  Ce  n'est  point  un  défaut  qu'il  se  termine 
à  sa  dominante,  c'est  ce  qui  en  relève  la 
beauté,  et  facilite  l'intonation  du  Gloria  in 
excelsie  du  quatrième  mode,  dont  le  chant 
est  si  grave  et  si  noble,  quoiqu'il  n'ait  pres- 
que qu'une  sixième  d*étendue  :  aussi  toute.* 
les  voix  sont-elles  en  état  de  le  chanter 
sans  se  gôuer. 
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ttiam  nonnulli  votant.  (  Mueurg.  univers., 
t. 1,  lib.  y»  cap  8.  ) 

Gafori  dit  également  de  son  côté  :  Coft* 
tut  plani  notulat  mqua  temporit  metuura  mu- 
$ici  ditpotuerunt.  (Mut.  pract.,  lib.  u, 
cap.  S.) 

Et  Glaréan  :  Cantut  planut,  quoad  notulaê 
aitinet,  simphx  et  uni  for  mit  ett.  (Lib.  lit, 
Dodecac,  in  proœmio.) 

Enfin,  le  cardinal  Botia  :  Cœterum  S.  Gre- 
goriut  magnut  cantum  planum  instituit,  qui 
de  piano  procèdent  9  singulas  notât  brevitten^* 
porte  œquali  mentura  dimetitur.  (De  divin. 
p$alm.%  cap,  17,  §  4.) 

Faut-il  conclure  de  ce  qui  précède  que 
saint  Bernard  et  les  didacticiens  ecclésias- 
tiques aient  voulu  enseigner ,  comme  dit 
M.  T.  Nisard  (loc.  cit.),  la  froide  égalité 
de  toutes  les  notes  dans  l'exécution  des  mé- 
lodies grégoriennes?  «  C'est  là,  répond  cet 
habile  critique,  une  chose  qui  ne  peut  plus 
maintenant  avoir  droit  d'asile  chez  les  éru- 
dits.  »  Une  citation  de  Jumilhac,  qui  com- 
mente les  témoignages  des  auteurs  précé- 
demment invoques,  le  prouvera* 

Après  avoir  établi  que  le  temps  est  égal 
ou  inégal  ?  «  Quand  il  est  inégal,  continue- 
t-il,  ou  son  inégalité  se  peut  mesurer  par 
on  temps  précis  et  certain,  ou  bien  elle 
ne  peut  estre  mesurée  par  aucun  temps  si 
juste  qu'il  n'y  air  quelque  différence  entre 
les  parties  mesurées. 

«  Quand  donc  la  durée  est  égale,  comme 
elle  est  fondée  sur  la  raison  ou  proportion 
d'égalité,  qui  estant  indivise  et  toujours  la 
mesme,  ne  peut  avoir  aucune  autre  espèce 
sous  soy,  elle  n'établit  aussi  que  Tunique 
espèce  de  plain-chant,  surnommé  Grégo- 
rien, parce  que  ce  grand  Pape  le  rétablit 
dans  sa  pureté  et  en  ordonna  l'usage  dans 
l'Eglise;  et  l'essence  de  ce  chant  ne  consiste 

Sue  dans  l'égalité  du  temps  et  de  la  mesure 
e  ses  sons  ou  de  ses  notes,  à  laquelle  Ton 
a  en  particulier  égard  dans  cette  espèce,  sans 
s'arrester  ni  aux  accens ,  ni  h  la  quantité 
des  dictions  ou  des  syllabes,  d'où  vient  que 
Ton  y  voit  souvent  des  syllabes  brèves  de  la 
lettre,  qui  sont  chargées  d'un  plus  grand 
nombre  de  notes  que  n'ont  pas  les  syllabes 
longues  ;  et  plusieurs,  tant  longues  que  brè- 
ves, qui  ont  une  plus  grande  multitude  de 
notes  que  iront  pas  d  autres  syllabes  qui 
leur  sont  semblables.  L'on  y  voit  pareille- 
ment des  syllabes  qui  y  sont  élevées  à  l'aigu, 
t\\xoy  qu'elles  n'ayent  point  l'accent  aigu, 
ni  ue  le  puissent  avoir. 

«  Mats  si  la  durée  des  sons  est  inégale, 
oc  sorte,  toutefois,  qu'elle  ne  se  puisse  pas 
exactement  déterminer  par  un  nombre  cer- 
tain, ni.  avoir  une  mesure  précise  de  son 
inégalité,  elle  produit  une  autre  espece.de 
chant,  que  l'on  appelle  rhythraique  ou  psal- 
modique,  dont  la  nature  est  établie  sur  cette 
inégalité  incommensurable  ou  irrationnelle 
de  ses  notes  ou  syllabes,  aux  accents  des- 
quels et  h  la  rythme  ou  rencontre  de  leurs 
sons  elle  a  plus  d'égard  que  non  fias  à  leur 
quantité.  Doù  vient  que  les  endroits  ou  les 
principaux  accens  des  membres  et  des  pé- 


riodes de  la  lettre  soin  assis,  servent  i  cette 
espèce  de  chant  comme  de  fondement  ou  de 
luise  pour  appuyer  les  accens  euphoniques 
rt  rhythmtques  de  ses  césures  ou  médiations, 
et  de  ses  terminaisons. 

«  Que  si  la  durée  inégale  des  son*  est 
telle  qu'elle  puisse  avoir  une  mesure  de  son 
inégalité  qui  soit  certaine,  elle  produit  une 
différente  espèce  de  chant,  que  l'on  nomme 
métrique  ou  Ambroisieu,  à  cause  que  saiot 
Ambroiseen  rendit  1  usage  commun,  ordon- 
nant le  chant  des  hymnes  dans  l'Eglise, 
comme  le  plus  doux  et  le  plus  agréable;  et 
c'est  cette  espèce  de  chant  qui  a  pour  fon- 
dement l'inégalité  commensurable  ou  ra- 
tionnelle, et  pour  son  objet  particulier  la 
quantité  des  sons  ou  des  notes,  à  laquelle 
et  h  la  cadence  de  leurs  césures  elle  s 
un  égard  particulier,  sans  s'arrester  ni  k 
la  quantité,  ni  aux  accens  de  la  lettre.  ■  [U 
ecimee  et  la  prat.  du  plain-chant,  part,  m, 
ch.  2,  pp.  116  ot  117.) 

«  Or,  toutes  ces  différentes  mesures,  pour 
suit  le  même  auteur,  peuvent  se  faire  ea 
deux  façons,  l'une  plus  lente  et  l'autre 
plus  visle  :  par  exemple,  l'on  peut  ne  don- 
ner h  la  longue  qu'un  des  deux  temps,  et  à 
la  brève  la  moitié  d'un  temps,  ou  bien, 
abréger  un  peu  chaque  temps  ou  battement 
de  la  longue,  et  celui  de  la  brève  avec  une 
pareille  proportion.  Quand  done  l'on  abrège 
ainsi  les  temps  qui  conviennent  naturelle- 
ment à  la  longue  et  à  la  brève,  cette  sorte 
de  mesure  est  qualifiée  du  nom  d'air  et  de 
battement  en  air. 

<  Secondement  toutes  ces  sortes  de  me* 
sures  se  peuvent  faire,  ou  en  les  battant 
actuellement  avec  élévation  et  position,  ou 
antre  semblable  mouvement  de  la  main  ou 
du  doigt,  ou  bien  en  les  battant  seulement 
mentalement  par  le  moyen  de  la  mémoire; 
car  l'on  peut  aussi  bien  se  ressouvenir  et 
conserver  l'idée  de  la  durée  qui  est  conve- 
nable aux  sons,  comme  l'on  se  ressouvient 
et  que  l'on  conserve  l'idée  de  la  dislance 

3ue  les  mesmes  sons  doivent  avoir.  Ceui 
onc  qui  commencent  à  s'exercer  au  chant, 
ne  doivent  pas  se  contenter  du  battement 
mental  seulement,  mais  ils  doivent  aussi 
employer  l'actuel,  jusques  à  ce  qu'ils  en 
ayent  acquis  l'idée  et  Thabitude  par  l'u- 
sage ;  de  mesme  que  lorqu'ils  commencent 
h  solfier  les  notes  ou  à  apprendre  les  inter- 
valles du  chant,  ils  s'accoustutnent  première- 
ment à  les  chanter  effectivement,  et  par  cet 
exercice  ils  se  forment  l'idée  de  leurs  sons, 
et  se  rendent  capables  de  les  bien  exprimer 
et  de  les  associer  h  la  lettre.  »  (Ibid.,  cb.  3, 
pp.  119-120.) 

METHODE.  —  «  Manière  de  chanter  ou 
de  jouer  d'un  instrument  d'après  de  cer- 
tains principes  plus  ou  moins  rationnels. 
On  dit  d'un  chanteur  dont  la  voix  est  bien 
posée ,  dont  la  vocalisation  est  correcte 
et  dont  la  prononciation  est  bien  articulée, 
qu'il  a  une  bonne  méthode. 

—  «  Se  dit  aussi  du  recueil  de  préceptes 
et  de  règles  propres  à  former  de  bons  chan- 
teurs, de  bons  instrumentistes  ou  de  U"1* 


S23 


MIS 


DE  PLADI-CIIANT. 


MIS 


820 


lecteurs  de  musique.  Il  y  a  des  méthodes 
pour  chaque  instrument,  pour  chaque  partie 
de  ta  musique.  »  (Fins.) 

METRIQUE.— «La  musique  mArira*,  selon 
Aristide  Quintilîen,  est  la  partie  ae  la  mu- 
sique en  général  qui  a  pour  objet  les  let- 
tres, les  syllabes*  les  pieds,  les  vers  et  le 
poëmo  ;  et  il  y  a  cette  différence  entre  la 
métrique  et  la  rhythmique  ,  que  la  première 
ne  s'occupe  que  de  la  forme  des  fers,  et  la 
seconde  de  celle  des  pieds  qui  les  compo- 
sent ;  ce  qui  peut  même  s'appliquer  à  la 
prose.  D'où  il  suit  que  les  langues  moder- 
nes peuvent  encore  avoir  une  musique  m£- 
triq ue, puisqu'elles  ont  une  poésie;  mais 
non  pas  une  musique  rhythmique,  puisque 
leur  poésie  n'a  plus  de  pieds.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

METRONOME.  —  Instrument  propre  k 
mesurer  le  temps  musical ,  inventé  par  le 
mécanicien  Winckel,  d'Amsterdam,  et  per- 
fectionné par  Maelzel,  qui  lui  a  donné  son 
îiom. 

MEZZA,  HEZZO.  —  «  Adjectif  italien  qui 
signifie  demi.  Mezza-voce, h  demi  voix  ;  mexzo- 
firte,  h  demi  fort.  »  (Fbtis.) 

V/.  —  «La  troisième  des  six  syllabes  in« 
ventées  par  Gui  Arélin,  pour  nommer  ou 
solfier  les  notes  lorsqu'on  ne  joint  pas  la 
iaro!e  au  chant.  »  (J.-J.  Rousseau). 

t  Ml.  —  «  Nom  de  la  troisième  note  dans 
l'ordre  de  l'échelle  musicale  ut  v  ré,  mi, 
/«.  etc.  »  (Ffrns.) 

MINIME.  —  *  Par  rapport  k  la  durée  ou  ao 
temps,  c'est  dans  nos  anciennes  musiques 
la  note  qu'aujourd'hui  nous  appelons  blan- 
che, a  (4-J.  Rousseau.) 

MINIME.  —  «  Signe  de  la  moindre  de 
toutes  les  durées  en  notes  blanches  dans 
l'ancienne  musique.  Elle  avait  la  forme  de 
la  blanche  de  la  musique  moderne.  »  (Fetis.) 

Le  premier  emploi  de  la  fiçure  de  notes 
Appelée  minime  est  dû  à  Philippe  de  Vitry 
[Philippuê  de  Vitriaco),  qui  mourut  en  1361. 
Les  terni-minimes  apparurent  avec  la  fin  de 
ce  siècle  dans  un  manuscrit  dont  M.  Fétia 
a  tiré  divers  morceaux  de  Adam  de  La 
Haie,  surnommé  le  Bessu  à"  Arrête,  poète  et 
'hanteur  au  service  du  comte  de  Provence 
en  1280. 

MISS  A  AD  G  A  LU  C  AN  TU  M.  A  Sens  et 
fc  OUans  :  Hissa  in  galii  cantu. — Nom  que 
l'on  donnait  k  la  première  messe  qui  se  chan- 
tait la  nuit  de  Noël ,  k  Sens.  On  sonnait  k 
minuit  le  dernier  coup  de  Matines.  Après  les 
ripons,  la  généalogie  de  Notre-Seigneur 
Jésus-Christ  et  le  Te  Deum,  l'archevêque 
*•  rendait  avec  tout  le  clergé  dans  la  eba- 
Hle  de  la  Vierge  pour  chanter  la  messe 
*4  oalli  eantum,  ainsi  que  les  Laudes,  le** 

!  «elles  étaient  incorporées  dans  le  sacri- 
'*.  On  célébrait  ensuite  h  son  heure  la 
initie  de  Faurore  ou  du  point  du  jour,  eummo 
éilueul:  qui  était  dite  par  le  doyen  du  cha- 
pitre. (Voyages  liturgiques,  p.  171.) 
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ancien  Ordinaire  qui  doit  dater  aujourd'hui 
d'environ  550  ans,  on  devait  célébrer  cette' 
seconde  messe  de  manière  k  ce  que  le  canon 
coïncidât  avec  le  point  du  jour.  Car  il  était 
dit  que  si,  après  l'offertoire,  lorsque  le 
sous-chantre  avait  entonné  Lœtemur  aaudiis, 
le  jour  n'avait  point  encore  apparu,  le  célé- 
brant devait  attendre  pour  continuer  le  sa- 
crifice :  finito  offertorto ,  succtntùr  incipit 
alta  voce  ljbtbmur  gaudiis.  Hoc  emfofo,  si 
aies  apparent,  incipit.  canonem  sacerdos ,  sin 
autem,  exspectat  donec  apparent.  (Ibid.t 
p.  204.) 

Missaadgalli  cantum,  était  peut-être  aussi 
ce  qu'on  entendait  par  le  mot  canticiniuii  , 
k  moins  que  ce  dernier  root  ne  signifiât 
l'heure  du  chant  du  coq.  Nisi  tempus  signi- 
fie et,  dit  DuCange,  quogalluscantat. 

MISSEL.  —  Livre  de  prières  et  de  chant 
qui  contient  l'office  de  la  messe,  ainsi  que 
Son  nom  l'indique. 

«  Il  y  avoit  autrefois  des  Missels  de  trois 
Sortes  en  ce  qui  touche  les  choses  qu'ils 
contenoient.  Les  uns  ne  contenoient  que 
tes  collectes,  les  préfaces  et  le  canon,  comme 
nous  le  voyons  dans  le  Sacramentaire  de 
Saint  Grégoire  donné  au  public 

>  «  D'autres  contenoient,  outre  les  collectes 
ou  le  canon,  ce  qui  se  chante  dans  le  chœur, 
l'Introït,  le  Graduel,  l'AUeluya,  le  Trait, 
l'Offertoire,  le  Smnctus,  la  Communion.  Les 
troisièmes  contenoient  avec  tout  cela  les  le- 
çons, les  épitres  et  les  évangiles;  et  ceux- 
ci  s'appeloient  Missels  p  tenter  s,  parce  qu'ils 
contenoient  entièrement  tout  ce  qui  se  ré- 
citait k  l'autel  par  les  prêtres,  au  jubé  par 
tes  lecteurs,  et  au  chœur  par  les  chantres. 

«  Dans  les  grandes  églises,  telle  qu'était 
la  cathédrale  d'Avignon,  où  il  y  avoit  de* 
lecteurs  pour  les  prophéties,  des  sous-dia- 
ôres  pour  l'épi tre,  des  diacres. pour  l'évan- 
gile, et  des  enantres,  pour  fournir  k  tout  ce 
qui  se  chante  au  chœur,  les  prêtres  n'a- 
voient  besoin  que  d'un  petit  Missel,  qui 
éonttrit  seulement  les  collectes,  la  préface 
et  le  canon,  parce  que  c'est  Ik  tout  ce  qui 
est  k  leur  charge. 

«  L'ancien  usage  était  que  le  célébrant 
dans  les  grandes  églises,  ne  récitait  k  l'au- 
tel ni  Téptlre,  ni  l'évangile,  ni  rien  de  ce 
qui  se  chantait  au  chœur 

«  Telle  était,  selon  le  P.  Lebrun,  la  dis- 
«  position  des  anciens  Missels.  Il  y  avoit 
«  autrefois  quatre  livres  différents  k  l'usage 
«  des  grandes  fêtes.  Le  premier  contenoit 
«  les  évangiles.  Le  second  était  le  livre  de 
«  l'évèque  et  du  prêtre,  que  l'on  appeloit 
*  Sacramentaire,  ou  le  Missel  dans  lequel 
e  il  n'y  avoit  que  les  oraisons,  les  préfaces, 
«  les  bénédictions  épiscopsles  et  le  canon, 
«  comme  on  le  voit  dans  le  Sacramentaire 
4  de  saint  Grégoire,  et  dans  plusieurs  mis- 
«  sels  du  ix*  et  du  x*  siècle.  On  a  fait  dans 
«  la  suite  un  livre  particulier  des  bénédic- 
«  tîons  qu'on  a  appelé  le  Bémédictiohkaim 
«  pour  une  plus  grande  commodité.  Le  troi* 
«  sième  était  lo  Lectionnaire  ou  VEphtolitr 
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«  Le  Quatrième  éioiC  l'Jttiff^niVr,  ou  lo 
«  Recueil  de  toul  ee  qui  déçoit  être  dit  au 
*  chœur  par  tes  chantres  à  l'Introït,  après 
«  l*Epftre,  à  l'offertoire,  ot  à  la  comnau- 

«  nion Comme  le   prêtre  no    récitoit 

«  point  ce  qui  étoit  dit  par  les  diacres,  les 
«  sous-diacres,  les  lecteurs  et  chantres,  ni 
«  les  évangiles,  ni  les  épltres,  ni  les  .versets 
«  n'étoient  point  dans  les  livres  dont  les 
«  prêtres  se  servoient. 

«  Lorsque  les  Missels  pléniers,  nommés 
«  ainsi  parce  qu'ils  contenoient  tout  ce  qui 
«  se  récitoit  a  l'autel  par  les  prêtres,  au 
«  jubé  par  les  lecteurs,  et  au  chœur  par  les 
«  chantres;  lorsque,  dis-je,  ces  Missels plé- 
«  niers  furent  devenus  plus  communs,  à 
«  cause  des  messes  basses,  il  se  trouva  des 
«  prêtres  qui,  par  scrupule,  ou  par  uno  dé- 
«  votion  plus  particulière,  voulurent  réciter 
«  à  voix  basse  ce  qui  se  disoit  par  les  nii- 
«  uistres  et  par  les  chantres.  On  prétend 
«  que  les  Chartreux  et  les  Cisterciens  furent 
«  les  premiers  qui  permirent  h  leurs  prêtres 
«  d'en  user  ainsi.  Cette  pratique  a  cora- 
il mencé  au  pluslôt  vers  la  fin  du  xii*  siècle, 
«  et  il  est  certain  qu'on  la  laissoit  à  la  dé- 
«  votion  particulière  des  prêtres,  '  dans  les 
«  monastères  les  plus  réguliers.  »  (Expli- 
cation des  cérémonies  de  la  messe,  t.  I",  p. 
216  et  suiv.  —  Voy.  le  Catalogue  des  mss. 
de  M.  de  Gambis-Velleron,  pp.  M-W  ;  Avi- 
gnon, L.  Cbambaud,  1770,  în-fcv) 

MIXIS,  mélange.  —  «  Une  des  parties  de 
l'ancienne  mélopée,  par  laquelle  le  compo- 
siteur apprend  a  bien  combiner  les  .inter- 
valles et  à  bien  distribuer  les  genres  et  les 
modes,  selon  le  caractère  du  chant  qu'il 
s'est  proposé  de  faire.  »      (J.-J.  Rousseau.) 

MIXOLYD1EN.—  Voyez  Mtxoltdibn  à  la 
colonne  906. 

MIXTES  (Modes). — «Onappelle  Afode#mia> 
tes  ou  connexes,  les  chants  qui,  dans  leur 
étendue,  excèdent  leur  octave  et  entrent  d'un 
mode  dans  l'autre,  et  par  là,  leur  composi- 
tion est  un  mélange  de  l'authente  et  du 
plagal.  Ce  mélange  ne  se  peut  ni  ne  se  doit 
taire  que  des  modes  corapairs  :  comme  lors- 
que le  premier  emprunte  quelque  descente 
du  second,  ré,  ut,  si,  la,  ré,  la,  qui  est  la 
quarte  du  plagal  :  ou  lorsque  le  second  em- 
prunte l'élévation  du  premier  au-dessus  de 
sa  quinte ,  comme  la,  si,  ut,  ré,  qui  est  la 
quarte  de  l'authente.  On  trouve  peu  d'exem- 
ples du  second  qui  emprunte  du  premier  ; 
au  lieu  que  les  exemples  du  premier  qui 
emprunte  du  second  sont  très-communs. 

«  Ceux  donc  qui  veulent  faire  des  modes 
mixtes,  doivent  connaître  qu'ils  ne  peuvent 
régulièrement  faire  ce  mélange  que  d'un 
mode  avec  son  compair,  savoir,  du  premier 
avec  le  second,  ou  du  second  avec  le  pre- 
mier; du  troisième  avec  le  quatrième,  ou 
u  quatrième  avec  le  troisième;  du  cin- 
tuièineavec  le  sixième,  comme  dans  le 
;hant  de  la  passion  à  Paris,  ou  du  sixième 
avec  le  cinquième,  comme  dans  le  répons 
Christus  du  samedi  saint  à  Paris  ;  du  sep- 


tième avec  le  huitième,  comme  dans  Lawia 
Sion,  ou  du  huitième  avec  le  septième, 
comme  dans  l'ancien  offertoire  de  l'Assomp- 
tion do  la  sainte  Vierge.  Autrement  ce  se- 
rait tout  confondre,  ce  que  le  Pape  JeaoXXU 
a  condamné  comme  un  grand  désordre 
dans  le  chant,  ainsi  qu'il  est  rapporté  ci-de- 
vant. (Poissox,  Traité  du  eh.  grég.,  p.  1W.) 

MIXTURE.  —  On  donne  le  nom  de  mixture 
h  la  combinaison  qui  forme  ce  qu'on  appelle 
le  plain-jcu  de  l'orgue. 

MOBILES  ÇSoni  stantes).  —  On  sait  quo 
les  Grecs  divisaient  leur  échelle  entétraeor- 
des  ;  le  tétracorde  des  principales ,  qui  com- 
mençait à  la  corde  hypate  hypatân  (si]  au- 
dessus  de  la  proslambanomine  (la),  le  tétra- 
corde des  moyennes,  celui  des  disjointes  et 
celui  des  aiguës;  les  deux  premiers,  ainsi 
que  les  deux  derniers,  étatnnt  coojoints, 
mais  entre  les  uns  et  les  autres  s'opérait  la 
disjonction,  c'est-à-dire  entre  la  mise  et  U 
paramése  (la  et  si).  Plus  tard,  on  opéra  une 
seconde  conjonction  entre  ces  deux  cordes 

f>our  créer  lo  tétracorde  syneinménoo,  dans 
equel  le  si  était  à  l'état  de  J>. 

Les  Grecs  avaient  également  trois  genres, 
le  diatoniaue,  le  chromatique  et  ï enharmo- 
nique. 

Or,  les  tétracordes  ci-dessus  variaient 
suivant  ces  trois  genres,  et  l'on  appelait 
cordes  ou  sons  mobiles,  les  cordes  qui  fa- 
naient selon  la  mutation  des  genres,  et  qui 
ne  demeuraient  pas  en  même  son  et  teneur; 
telles  étaient  celles  enfermées  entre  le* 
deux  extrêmes  de  chaque  tétracorde  ;  it 
cordes  ou  ions  immobiles,  les  cordes  qui 
restaient  les  mômes  dans  la  distinction 
des  genres,  qui  demeuraient  toujours  en 
même  teneur  ;  telles  étaient  les  deux  extrê- 
mes de  chaque  tétracorde. 

Celles-ci  étaient  donc,  dans  le  système 
des  tétracordes,  les  cordes  nommées  proi- 
lambanomine9  hypate  hypatân,  hypate  misàn, 
mise,  paramése ,  néte  dsezcugmenân*  et  néli 
hyperboléân. 

Les  mobiles  étaient  toutes  les  autres  com- 
prises entre  les  premières,  savoir  :  perty- 
paie  hypatân  et  lychanos  hypatân,  smrhypatt 
mésôn  et  lichanos  mésàn,  trite  diexeugme- 
non  et  paranétè  dieieugmtnon,  trite  hyper- 
boléân et  paranétè  hyperbole  on. 

Dans  le  système  des  hexacordes  sur  le- 
quel fut  basée  la  .«olmisation  du  plan- 
chant, le  si  se  trouvant  à  l'état  de  SI 
dans  Thexacorde  grave,  soi,  la,  si,  ut,  ré,*}, 
et  "h  l'état  de  Mans  le  troisième,  [a  sou* 
si  ut,  ré,  fut  nommé  aussi  corde  mobile  ou  va- 
riante; c'était  aussi  sur  le  si,  et  quelquefois 
sur  le  fa,  que  s'opérait  ta  mutation  dans  la 
transposition  ou  réduction  des  modes,  et 
dans  l'emploi  de  ce  qu'on  appelait  musuw 
ou  note  feinte;  le  fa  alors  était  aussi  corae 
mobile.  .  .  „ 

MODALES  (Notes  ou  Goadbs.)  —  «  1.  Les 
notes  modales  sont  celles  qui  sont  les  plu* 
propres  tant  à  l'établissement  d'un  rood** 
qu'à  sa  distinction  d  avec  les  autres;  tc»« 


.«ont  les  deux  extrêmes  deleuroctav», 
finales,  et  leurs  dominantes.  Ces  mesmes 
noies  sont  encore  appelées  principales»  parce 
qu'elles  ont  accoutumé  d'estre  chantées  plus 
souvent  que  les  autres  dans  les  pièces  de 
leur  mode,  ou  bien  cardinales  à  causequelles 
se  rencontrent  aux  cadances  sur  lesquelles 
les  chants  de  chaque  mode  retombent  ou 
retournent  plus  fréquemment. 

«  H.  Quand  les  modes  ont  l'étendue  entière 
de  leur  octave,  les  principales  de  ces  notes  sont 
quatre  ou  cinq  eu  nombre,  sçavoir  les  deux 
extrêmes  de  la  quinte  de  chaque  mode  arec  la 
médiane  qui  la  divise  en  deux  tierces,  et  les 
deui  extrêmes  de  chaque  quarte  des  mesmes 
modes;  mais  d'autant  qu'un  des  extrêmes  de 
la  quinte  est  toujours  conjoint  avec  l'un  des 
extrêmes  de  la  quarte,  d'autant  qu'aux  mo- 
des authentiques  le  dessus  ou  la  dominante 
de  la  quinte  est  la  mesme  note  que  le  des* 
sous  de  la  quarte  ;  et  qu'aux  modes  plagaux, 
à  Topposite,  la  finale  ou  le  dessous  de  la 
quinte  est  la  mesme  note  que  le  dessus  de  la 
quarte  ;  il  s'ensuit  crue  leur  nombre  n'est 
effectivement  que  de  quatre,  quoy  qu'à 
cause  des  différents  rapports  elles  puissent 
avoir  cinq  noms,  mais  lorsque  les  modes 
n'ont  pas  l'ltenduë  de  leur  octave,  leurs 
principales  notes  modales  ne  sont  que  trois, 
sçavoir,  la  finale,  la  dominante,  et  la  me* 
diane  qui,  en  autres  termes  est  nommée 
discret!  ve. 

«  III.  La  finale  est  la  dernière  note  de  la 
caJeoce  finale  qui  termine  la  pièce  de  chant 
ou  le  mode  et  sert  à  le  reconnoistre.  lia  do* 
mina  nie  est  comme  la  maislresse  ou  la 
re>  ne  des  autres  notes,  et  celle  sur  qui  le 
chant  a  davantage  son  cours,  son  retour  et 
son  soutien,  et  qui  jointe  avec  la  finale  don- 
nent ensemble  la  principale  forme  et  la  dis- 
tinction à  chaque  mode. 

«  La  discretive  ou  médiane  est  celle  qui 
se  rencontre  à  la  tierce  (soit  majeure,  soit 
mineure)  au-dessus  de  la  finale  ;  de  sorte 
que  quand  la  dominante  est  aux  mesmes 
tierces  (comme  il  arrive  au  second  et  au 
sixième  modes),  elle  n'est  alors  point  dis* 
tincte  de  la  dominante.  On  la  nomme  mé- 
diane, à  raison  de  sa  situation,  qui  fait  le 
milieu  des  deux  tierces,  qui  composent  la 
quinte  de  chaque  mode;  et  discretive,  parce 
quelle  facilite  la  distinction  ou  le  discerne- 
ment des  modes,  et  la  réduction  qu'il  est 
Itesoin  d'en  faire,  ou  à  t'authentique,  ou  au 
plagal,  lorsqu'ils  n'ont  pas  l'étendue  en- 
tière de  leur  octave.  Arélin,  toutefois,  re- 
marque que  la  discretive  du  sixième  (qui 
est  le  plagal  du  troisième  authentique)  est 
plûtost  à  la  finale  ou  au-dessous  qu'a  la 
tierce  au-dessus.  Et  que  le  huitième  ou  le 
plagal  du  septième  authentique,  a  la  sienne 
un  ton  au-dessus,  ou  un  ton  au-dessous  de 
sa  finale 

«  IV.  Pour  ce  qui  est  des  notes  qui  com- 
mencent les  modes,  elles  ne  sont  point 
mises  au  rang  des  modales.  Il  faut,  toute- 
fois, prendre  garde  que  ces  sortes  de  notes 
ne  soient  jamais  éloignées  delà  finale  plus 
d'une  quinte  quand  le  uiode  cj»t  authcnli- 
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que,  ni  plus   d'une   quarte   lorsqu'il  est 

«  Du  reste,  le  1-  madenatorH  peut  estre 
commencé,  non  seufeomt  par  les  lettres  D, 

F,  a  ;  mais  encore  par  le  C  nu  le  G ,  et 
mesme  par  E,  nui  ne  sont  point  modales. 

«  Le  II.  par  les  lettres  A,  C,  D,  K,  F. 

«  Le  III.  par  E,  F,  G,  c. 

«  Le  IV.  par  C,  D,  E,  F,  G,  <r. 

«  Le  V.  par  F,  G,  a,  c. 

a  Le  VI.  par  C,  D,  F,  a. 

«  Le  VIL  par  E,  F,  G,  û,  fa ,  c ,  d. 

«  Le  VIII.  par  D,  F,  G,  a?c. 

«  Le  IX.  ou  I.  affinai  par  G,  cr,  r,  </,  e. 

a  Le  X.  ou  IL  affinai  par  E,  G,  a,  c. 

«  L"  XL  ou  V.  affinai  par  c,  d,  e,  g. 

«  Le  XII.  ou  VI.  affinai  par  G,  a,  c,  e. 

a  V.  Quant  aux  modes  transposez,  ils  peu- 
vent estre  commencez  suivant  la  mesme 
proportion  par  leurs  lettres,  qui  corres- 
pondent à  celle*  qui  commencent  les  na- 
turels; de  sorte  que  le  premier  peut  avoir 
pour  commencement  F,  G,  6,  c,  a  ;  et  ainsi 
des  autres.  »  (Jumii.hac,  La  science  et  la 
pratique  du  plain-chant,  part,  iv,  ch.  3.) 

MODE,  Temps,  Pbolation.  —  «  Ce  sont 
des  termes  dont  se  servoient  nos  anciens, 
et  qu'on  trouve  aussi  chez  les  Italiens,  pour 
nommer  certains  signes  qu'ils  avofent  pour 
la  valeur  des  notes,  maxime,  longue,  brève, 
semi-brève  et  minime A  l'égard  du  pre- 
mier on  le  nomme vulgairement  uoeup. 

C'étoient  certaines  lignes  perpendiculaires 
qu'on  met  toit  après  la  clef  pour  marquer  la 
valeur  des  notes  maxime,  longue  et  brève. 
Il  y  en  avoit  de  deux  sortes  :  le  majeur  et 
le  mineur f  et  chacun  d'iceui  étoit  ou  par- 
fait, ou  imparfait.  Les  deux  majeurs  étoient 
pour  la  maxime;  les  deux  mineurs  étoient 
pour  la  longue. 

c  Le  mode  majeur  parfait  se  marquoit 
avec  trois  lignes  qui  emplissoient  chacune 
trois  espaces,  et  trois  autres  qui  n'en  em- 
plissoient que  deui.  Cela  marquoit  que  le 
maxime  valoit  autant  que  trois  longue 

«  Le  mode  majeur  imparfait  étoit  marqué 
avec  deux  lignes  qui  emplissoient  trois 
espaces  et  deux  autres  qui  n'en  emplissoient 
que  deux.  Cela  marquoit  que  la  maxime  ne 
valoit  que  deux  longues,  ou  huit  mesures, 
qui  est  sa  valeur  ordinaire  sous  la  mesure 
binaire  ou  à  deux  temps. 

«  Le  mode  mineur  parfait  étoit  marqué 
par  une  ligne  qui  traversoit  trots  espaces, 
et  cela  marquoit  que  la  longue  valoit  trois 
brève*. 

«  Le  mode  mineur  imparfait  enfin,  étoit 
marqué  par  une  lime  qui  ne  traversoit  que 
deux  espaces,  et  cela  marquoit  que  la  longue 
ne  valoit  que  deux   brèves. 

«  Tout  cela  n'est  d'aucun  uaage  dans  la 
musique  moderne,  mais  cela  se  trouve 
encore  fort  souvent  dans  les  musiaues  de 
deux  à  trois  cents  ans  en  çè,  qui  ne  laissent 
pas  d'être  excellentes,  et  que  beaucoup  de 
gens  ne  méprisent  peut-être  que  parce 
qu'ils  ne  savent  pas  les  déchiffrer.  »  (B*os- 
sard.  —  Foir  les  exemples  «les  divers  si- 
gnes de  mœuf  dans  le  Dictionnaire  cité.) 
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MODE.  —  Modus,  dit  Francon;  estcogni- 
tto  sont,  longis  brevxbusque  lemporibus  men- 
,?rfl/l,JPour.  ••  rendre  compte  de  cette  défi- 
nition  dans  laquelle  le  mot  mode  se  présente 
a  nous  sous  un  aspect  nouveau  et  dans  un 
sens  que  nous  ne  lui  attachons  plus  aojour- 
d  bui,  ri  faut  savoir  que  le*  mots  mode, 
moauler,  modulation,  se  rapportaient  autre- 
fois aux  mouvements  du  rhythrae,  du 
rhythme  poétique  d'abord,  et  ensuite  du 
rhjrthme  musical.  Voici  comme  s'eîprime 
saint  Augustin  :  «  La  musique  est  la  science 
«  qui  apprend  è  bien  moduler.  »  Et  qu'est-ce 
que  la  modulation?  Saint  Augustin  con- 
tinue :  «  La  modulation  est  la  science  des 
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«  mouvements  bien  ordonnés.  »  [De  ma*., 
lib.  i.)  *  f 

M.  T.  Nisard  va  développer  celte  propo- 
sition. ■     r 

«  Depuis  saint  Augustin  jusqu'au  xv  siè- 
cle, le  mode  appliqué  au  rhythme  musical 
fut  toujours  synonyme  du  mot  pied.  Mais 
on  remarque,  yers  le  xr  siècle,  que  la 
doctrine  des  Grecs  et  des  Romains  s'est 
transformée,  en  s'alliant  à  la  musique  me- 
surable. A  cette  époque,  l'art  n'admet  plus 
tous  les  pieds  de  l'ancienne  poésie  :  il  se 
contente  de  cinq  modes  qui  suffisent  k  toutes 
los  combinaisons.  C'est  ce  que  l'on  peut 
voir  dans  1  Arscantus  mensurabilis  de  Fran- 
con de  Cologne  ;  Modi  a  divertie,  dit-il,  dt- 
verstmode  enumerantur  et  ordinantur.  Qui- 
nam  enim  ponunt  sex,  ûliiseptem;  nos  aulem 
quinque  tantum  ponimus,  quia  ad  hos  quinque 
omnes  atii  reducuntur  (415). 

V  •  ; Voicl»  d'après  les  cinq 

modes,  les  combinaisons  possibles  : 


Premier  mods 


deuxième  mode  : 
Troitième  mode  : 
Quatrième  mode: 
tinquièmemode  : 
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«  Le  doute  n'est  pas  longtemps 

possible»  surtout  lorsqu'on  se  rappefle  la 
théorie  que  le  P.  Kircher  a  si  bien  dévelop- 
pée dans  le  second  volume  de  sa  Muturgia 
(p.  31-39).  D'après  cette  théorie,qui  est  évi- 
demment celle  de  tout  le  moyen  Age,  les 
musiciens  peuvent  considérer  les  dissyllabes 
comme  des  spondées,  des  pyrrhiques,  des 
trochées  ou  des  ïambes;  quant  aux  autres 
mots  plus  étendus,  ils  ne  s'arrêtent  qu'à  la 
quantité  prosodique  des  syllabes  moyennes 
ou  antépénultièmes,  et  les  autres  svJlabee 
sont  indifféremment  longues  <xi  brèt>è$.  » 

M.  Nisard  prend  ensuite  pour  exemple  la 
Prose  de  Vdne. 

m 

(415)  L'écrivain  que  nous  citons  donne  ce  texte 
de  Francon  d'après  une  édition  préparée  par  lui  sur 
J*a  meilleurs  manuscrits  ;  ch.  3.  Voici  effectivement 
le  même  texte  tel  qu'on  le  iroovfc  dans  tes  Scrip.  de 
CniioEKT  :  Modi  aulem  a  diversn  dher*imt*de  nume- 


«  Si  l'on  compare,  dtfcil,  ces  poifife  <fc  r* 
père  avec  le  système  des  cinq  modulation 
antiques,  il  en  résulté  que  la  prose  de  Yhut 
appartient  au  premier  mode  secundum  raid, 
pour  nous  servir  d'une  et  pression  de  Mar~ 
chetto  de  Padoue;  c'e4t-è-direè  celui  qui 
est  composé,  non  de  toutes  longues,  mais 
de  pieds  d'une  longue  et  d'une  brève  : 
Primus  modus,  dit  FVarteon  de  Cologne, 
procedit  ex  omnibus  longis  ;  et  sub  isto  r*. 
ponimus  iltum  oui  est  ex  lortga  et  breviyduabut 
de  eausis,  etc.  (Ibid.) 

M.  Nisard  fait  remarquer  ensuite  qu'il  n> 
a  pas  à  hésiter  sur  cette  interprétation, 
quand  on  observe  «  que  le  piaf n-chant  et  la 
musique  mesurable,  au  moyen  âge,  fondés 
sur  les  mêmes  principes  dans  ces  sortes  de 

Irièces,  ne  différaient  l'un  de  l'autre  que  par 
a  présence  ou  l'absence  des  valeurs  figurées 
de  la  notation.  En  effet,  les  anciens  principes 
de  la  rhythmique  et  de  la  métrique  ayant 
été  plus  ou  moins  conservés  chez  les  chré- 
tiens d'Occident,  ils  furent  d'abord  suivis 
d'une  manière  abstraite,  c'est-à-dire  en 
vertu  du  texte  littéraire,  dans  les  composi- 
tions musicales  adaptées  à  des  paroles 
rhythmées,  et  non  en  vertu  de  certains  si- 
gnes conventionnels  dans  la  notation.  Plus 
tard,  la  musique  se  fcréa  une  noutelle  route, 
et,  s'etoperanft  des  figures  de  noies  do 
nlain-chant,  elle  leur  assigna  diverses  va* 
leurs  de  quantité  prosodique.  Dans  l'an- 
cienne sémiologie  occidentale,  la  variété  des 
signes  était  nécessaire  pour  rendre  possible 
la  lecture  des  mélodies  ;  dans  la  sémiologie 
du  chant  proportionne),  cette  variété  eut  un 
outre  but,  et  c'est  celui  que  je  viens  de 
faire  connaître.  A  partir  de  cette  noavelle 
direction  de  l'art  musical,  celui-ci  reçut  dif* 
férentea  dénominations  qui  nous  montrent 
clairement  sous  quai  aspect  on  le  considé- 
rait. C'est  ainsi  <jue  le  nom  de  musiqueplan$f 
de  planchant,  inconnu  auparavant,  s'établit 
alors  dans  les  traités?  et  dans  les  écoles,  pour 
distinguer  le  cham  grégorien  de  la  musique 
proprement  dite»  de  la  musique  subalterne 
comme  disait  Francon  de  Cologne* 

«  Il  n'y  avait  donc,  dans  la  mesure  des 
pièces  rhythmées  du  plain-chant  et  de  la 
musique,  d'autre  différence  que  la  notation. 
Je  suis  tellement  certain  de  ce  fait,  que  je 
regarde  corn  tue  tirte  chose  impossible  Qu'il 
soit  jamais  démenti  par  la  découverte  dau- 

rantuté  Quidam  enim  ponunt  sex,  atii  sepum,  net 

quinque  ;  quia  ad  ho*  quoque  omnes  reducuntur.  A 
n'y  a  que  le  mot  autem  transposé.  Ce  teite ,  dans 
Gerbert,  suit  la  définition  donnée  au  coameuttineiii 
de  cet  article. 
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cuo  monument  historique.  H  faudrait,  pour 
cela,  que  les  auteurs  contemporains  et  les 
innovateurs  du  moyen  âge  se  tassent  trom- 
pés en  appelant  ptoin~ehant  et  musique  fi- 
gurée deux  ramifications  de  l'art  en  tout 
point  semblables  l'une  à  l'autre*  Et  c'est  ce 
quin'estpas  admissible*  ni  même  supposable. 

«  On  ne  peut  cas  dire,  non  plus,  qu'avant 
et  après  la  création  de  la  musique  mesu- 
rable, le  plain-chant  ne  rhythmait  aucun 
morcean.  Cette  thèse  aurait  mille  preuves 
contre  elle.  Pour  n'en  citer  qu'une,  il  suffit 
de  rappeler  ces  paroles  de  Guy  d'Arezao, 
qui  certes  ne  s'est  occupé  que  de  chant  gré- 
gorien :  Meiriei  auiem  s  unt  ami  us,  quia  ita 
mpe  canimus  ut  quasi  versus  pedtbus  scan- 
itre  tideamur,  sicut  fit  cum  ipsa  metra  eani~ 
uu$...  Qualia  apud  Ambrosium,  si  suriosus 
m,  intenire  Ucebit.  (Microl.,  oap.  15,  dé 
conmoda  «W  tomponendm  modulations.)  » 
(V.  Correspondant  du  25  août  1SM). , 

Voilà  ce  qu'était  le  mode  appliqué  au 
rhv thaïe  poétique;  plus  tard  il  s'appliqua 
au  rhythme  musical,  et  devint  une  espèce 
de  mesure* 

De  là  est  venu,  comme  nous  le  disions  au 
moLPiftFjtcriû*,  l'usage  du  C  ouvert  etdu  Ç 
(C  barré)  pour  indiquer  la  mesure  à  quatre 
temps  ou  la  mesure  à  deux  temps;  car  le 
signe  de  la  perfection  étant  un  cercle  fermé 
0,  et  le  signe  de  l'imperfection  un  oerole 
oufert  C»  il  s'en  est  suivi  que  la  lettre  C, 
qui  représente  un  cercle  ouvert,  est  restée 
pour  la  mesure  binaire,  laquelle  constituait 
l'imperfection, 

MODE*  —  «  Manière  d'être  d'un  ton.  Dans 
la  musique  des  anciens,  il  y  avait  un  grand 
nombre  de  modes;  dans  ta  musique  mo- 
derne, il  n'y  en  a  que  deux,  et  le  mot  n'a 
pas  la  même  acception.  Ces  deux  modes 
soot  le  majeur  et  le  mineur.  Le  mode  est 
majeur  quand  la  troisième  note  de  la  gamme 
d'un  ton  quelconque  est  à  la  distance  de 
deux  tons  de  la  première,  et  la  sixième  à 
l'intervalle  de  quatre  tons  et  demi;  le  mode 
est  mineur  ouand  ees  deux  intervalles  sont 
plus  petits  drun  demi-ton. 

•  Modb  était  aus§i,  dans  la  notation  en 
usage  depuis  la  Un  du  xi*  siècle  jusqu'au 
milieu  du  xvn\  une  manière  de  fixer  par 
des  signes  la  valeur  relative  des  notes  et 
des  silences.  Le  mode  se  marquait  après  ja 
clef  par  des  cercles  et  des  demi-çercles,  avec 
ou  sans  point  à  leur  centre,  accompagnés 
des  chiures  S  ou  3,  selon  que  la  mesure 
tait  binaire  ou  ternaire.  C'est  de  cet  usage 
qu'est  resté  dans  la  musique  moderne  ce- 
lui d'employer  le  C  ou  le  ty  pour  indiquer 
h  mesure  à  quatre  ou  à  deux  temps.  » 

(Fétis.) 

MODES,  —  «  De  r origine  des  modes  du 
thmsi,  -  j|  y  ttt  comufc  on  l'a  vu,  sept 
noies  dans  le  Chant,  Ja,  si,  ut.  ré,  mi  fa,  sol9 
marquées  par  A,  B,  C,  D,  E,  F»  0.  On  peut 
les  doubler  à  l'infini,  s'il  était  possible  à  la 
»oii  de  les  exécuter;  mais  les  anciens  qui 
«  ui  étudié  la  nature,  c'est-à-dire  la  portée 


naturelle  des  voix,  et  qui  ont  remarqué 
qu'elles  n'alloient  pas  an  delà  du  deux 
octaves,  se  sont  bornés  à  quinze  notes, 
comme  on  a  pu  le  remarquer  dans  l'arran- 
gement des  quatre  tétracordes  des  Grecs. 
La  seconde  octave  n'étant  que  la  répétition 
de  la  première,  ils  s'en  sont  tenus  à  cette 
première  pour  le  partage  des  modes. 

«  Ces  sept  notes  de  chant  ont  chacune 
une  octave,  et  chaque  octave  se  divise  de 
deux  façons,  ce  oui  produit  quatorze  octa- 
ves différentes,  dont  deux  sont  fausses. 

c  La  première  division  d'octave  se  fait, 
de  la  dernière  note  de  l'octave  à  la  quinte 
au-dessus,  et  de  cette  quinte  à  la  quarte 
encore  au-dessus  :  cette  division  s'appelle 
harmonique. 

«  La  seconde  division  se  fiait  en  montant 
de  la  dernière  note  de  l'octave  à  la  quarte 
au-dessus,  et  de  cette  quarte  à  la  quinte 
aussi  au-dessus;  cette  division  s'appelle 
arithmétique» 

«  On  voit  par  là  que  chaque  octave  se 
partage  de  deux  façons,  savoir,  l'une  a  la 
quinte  en  bas  et  laquarte  au-dessus  ;  l'autre 
a  la  quarte  en  bas  et  la  quinte  au-dessus. 

«  Ainsi  la  division  harmonique  consiste 
dans  la  quinte  en  bas  et  la  quarte  au-des- 
sus; et  la  division  arithmétique,  dans  la 
quinte  en  haut  et  la  quarte  au-dessous. 

«  Suivant  le  P.  Kircher,  la  première  divi- 
sion s'appelle  harmonique,  parce  que  la 
quinte  rend  toujours  consonante  la  quarte 
qui  est  au-dessus,  ce  qui  produit  une  tonne 
harmonie. 

«  La  seconde  division  s'appelle  arithmé- 
tique, dit,  ce  Père,  parce  que,  comme  chez 
les  arithméticiens,  le  nombre  plus  grand, 
tient  la  place  supérieure,  et  le  moindre  la 
place  inférieure  ;  de  même  dans  cette  dis- 
position de  division,  la  quinte  occupe  le 
dessus  et  la  quarte  le  dessous, 

«  Ces  deux  différentes  divisions  d'une 
même  octave  constituent  deux  modes,  vuU 
galrement  et  mal  à  propos  appelés  tons 

«  Le  mode  qui  a  la  division  harmonique, 
a  toujours,  pour  sa  note  finale,  la  plus  basse 
note  de  son  octave  ;  ainsi  il  a  la  quinte  et 
la  quarte  au-dessus  de  sa  finale- 

«  Le  mode  qui  a  la  division  arithmétique, 
a  toujours  pour  note  finale  la  plus  basse  de 
sa  quinte,  et  a  la  quarte  au-dessous. 

c  Les  modes  de  la  division  harmonique, 
s'appellent  authentes,  ou  principaux*  ou 
supérieurs ,  et  sont  impairs. 

«  Les  modes  de  la  division  arithmétique 
s'appellent  plagaux,  ou  €ollatérauxt  ou  m- 
férieurs,  et  sont  pairs 

«  Il  est  aisé  de  voir  que  chaque  octave  se 
divise  en  deux  intervalles,  tous  deux  bons, 
mais  inégaux. 

«  En  retranchant  les  deux  divisions  ap- 
pelées bâtardes  ou  de  mauvaise  espèce,  il 
en  restera  douze,  qui  sont  les  douzes  mo- 
des, si  connus  des  anciens,  qui  en  ont 
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laisse  des  eieinples  dans  tous J es  litres. 

«  Le  premier  mode  se  forme  de  la  pre- 
mière division  et  de  la  quatrième  octave.    - 

«  Le  second  de  la  seconde  division  et  de 
la  première  octave. 

«  Le  troisième  de  la  première  division 
de  la  cinquième  octave. 

o  Le  quatrième  de  la  seconde  division  de 
la  seconde  octave. 

«  Le  cinquième  de  la  première  division, 
de  la  sixième  octave. 

c  Le  sixième  delà  seconde  division  de  la 
troisième  octave. 

«  Le  septième  de  la  première  division  de 
la  septième  octave. 

«  Le  huitième  de  la  seconde  division  de 
la  quatrième  octave. 

«  Le  neuvième  de  la  première  division  de 
la  première  octave. 

c  Le  dixième  de  la  seconde  division  de  la 
cinquième  octave. 

«  L'onzième  de  la  première  division  de  la 
troisième  octave. 

«  Le  douzième  de  la  seconde  division  de 
la  septième  octave. 

«  On  a  réduit,  particulièrement  dans  le  ro- 
main» ces  douze  modes  h  huit,  en  attri- 
buant le  neuvième  au  premier,  le  dixième 
au  second,  l'onzième  au  cinquième,  et  le 
douxième  au  sixième  (M6).  Le  dixième  a 
néanmoins  été  conservé  dans  le  répons. 
Hœc  dies  de  la  fête  de  Piques,  et  autres 
répons  graduels. 

«  En  conséquence  de  cette  réduction  les 
neuvième  et  dixième  modes  qui  sont  en  A 
se  transposent  au  premier  et  au  second,  qui 
sont  en  D;  le  onzième  et  le  douxième  qui 
sont  en  C,  se  transportent  au  cinquième  et 
au  sixième  qui  sont  en  F. 

«  Les  anciens  avaient  encore  trouvé  une 
autre  manière  de  noter  ces  modes,  qui  était 
de  les  transposer  h  la  quarte  au-dessus.  L'an- 
tienne Benedicta  tu,  de  la  sainte  Vierge, 
en  est  un  reste.  On  donnera  encore  d'au- 
tres exemples  de  la  transposition  des  mo- 
des par  leur  élévation  à  la  quarte,  avec 
les  raisons  qu'avaient  les  anciens  pour  les 
transposer. 

«  Il  est  bon  de  savoir  pourquoi  les  anciens 
ont  rejeté  les  deux  octaves  qu'ils  appelaient 
bâtardes  :  en  voici  la  raison.  C'est  que  leur 
division  se  fait  par  une  fausse  quinte  et  une 
fausse  quarte  dans  la  division  harmonique , 
et  par  une  fausse  quarte  et  une  fausse 
quinte  dans  la  division  arithmétique  :  ce  qui 
fait  que  ces  deux  octaves  sout^do  mauvaise 
espèce.  Ainsi  des  sept  octaves  diatoniques,  il 
n  y  en  a  que  six  qui  aient  une  quinte, juste 
en  leur  partie  grave,  et  par  conséquent  il 
n'y  a  que  six  mode»  authenles.  Il  n  y  en  a 
non  plus  que  six  qui  aient  une  quarte  juste 
en  leur  partie  grave  ou  inférieure  ;'tl  s'ensuit 
aussi  qu'il  n'y  a  que  six  modes  plagaux  ou 
collatéraux. 

«  Chaque  mode  authenle  a  son  collatéral  : 


la  quinte,  qui  est  la  partie  grave  de  l'au- 
thente,  est  la  partie  aiguë  de  son  collatéral , 
et  la  corde  grave  de  cette  quinte  est  la  corde 
Gnale  de  l'un  et  l'autre  mode. 

«  Là  connaissance  des  douze  octaves  régu- 
lières, et  de  leur  transposition  h  la  quarte 
au-dessus,  fera  aisément  trouver  i  quel 
mode  appartient  quelque  chant  que  ce  soit, 
pourvu  qu'il  soit  régulier;  autrement  il  ne 
çera  digne  que  de  mépris. 

*  Des  modes  du  chant  en  général.  —  Le 
mode,  suivant  M.  Ozanan,  est  un  certain 
ordre  dans  l'invention  d'un  chant,  qui  nou< 
engage  à  employer  plus  souvent  certaine» 
cordes  que  d  autres,  parce  qu'elles  sont  na- 
turelles ou  essentielles  au  mode;  ce  nui 
nous  oblige  à  éviter  certaines  autres  cordes 
qui  n'en  sont  pas,  et  enfin  h  Unir  par  ui  e 
certaine  corde  qui  est  celle  qui  donne  le 
nom  au  mode.  L  emploi  de  ces  cordes  s'ap- 
pelle modulation. 

f  On  peut  dire  encore  que  le  mode  est 
une  manière  de  commencer,  de  continuer  et 
de  Gnir  un  chant  qui  engage  à  se  servir  plu- 
tôt et  plus  souvent  de  certains  sons  ou  cor- 
des que  d'autres. 

«  La  modulation,  dit  encore  M.  Ozanan, 
est  la  manière  de  foire  promener  un  chant 
dans  son  mode,  de  n'en  sortir  qu'à  propos 
pour  entrer  dans  un  autre  qui  lui  soit  com- 
pair,  d'y  rentrer  de  même  sans  que  l'oreille 
en  soit  choquée,  et  enfin  de  tinir  sur  le  ton 
ou  la  corde  du  mode. 

«  Moduler,  selon  M.  Brossa  rd,  n'est  autre 
chose  que  faire  passer  un  chant  par  tous  les 
sons  compris  dans  une  octave,  de  manière 
cependant  qu'on  passe  plus  souvent  par  les 
sons  essentiels  que  par  les  autres. 

«  Par  ces  définitions  on  sent  la  différence 
de  mode  et  de  modulation. 

«  Un  usage  assez  commun  et  déjà  ancien 
appelle  ton  le  mode;  mais  le  véritable  nom 
est  mode,  en  latin  modut ,  ce  qui  est  appelé 
maneria  dans  le  Traité  du  chant  attribué  à 
saint  Bernard. 

«  Comme  on  ne  considère  que  les  cordes 
diatoniques,  on  ne  donne  à  chaque  mode  que 
l'étendue  d'une  octave.  Si  le  mode  allait  plus 
loin  que  l'octave,  on  l'appelait  autrefois 
mode  superflu;  s'il  se  bornait  k  moins,  on 
l'appelait  mode  diminué.  Ainsi  chaque  mode 
a  sa  redondance  et  son  ellipse  :  sa  redon- 
dance, quand  il  a  plus  do  noies  que  son  oc- 
tave n'en  contient;  son  ellipse,  quand  il  em 
moins. 

«  Un  mode  ne  se  promène  pas  toujours 
uniquement  dans  son  octave;  souvent  il 
prend  quelques  notes  au-dessus  ou  au-des- 
sous :  rarement  l'un  et  l'autre.  - 

«  Les  anciens,  suivant  M.  Bel  lin,  n'avaient 
que  deux  espèces  de  modes  :  le  parfait  et 
1  imparfait.  Le  parfait  remplissait  le  |»ento 
corde  ou  une  quinte;  l'imparfait  remplis- 
sait seulement  le  tétracorde  ou  une  quarte 
Les  chants  étaient  alors  modérés  et  simples, 


(416)  c  Cette  réduction  est  plus  ancienne  quant  à  la     livres,  qu'on  les  notait  néanmoins  suivant  leur  sa- 
ééuouutaùoo ,  mais  oa  voit  par  les  plus  anciens     turc,  i  (Note  de  Poisson.) 


*57 


MOD 


DE  PLA1K-C11AKT. 


MOD 


833 


en  sorte  qu'ils  passaioat  rarement  la  quarto 
ou  la  quinte. 

■  Revenons  aux  douze  octaves  diatoni- 
ques, et  Jaisons  l'arrangement  des  différents 
ajodcs  qui  en  proviennent. 

•  A  proprement  parler,  il  n'y  a  que  six 
modes  principaux,  mais  dont  chacun  est 
double.  Ces  modes,  ainsi  considérés  suivant 
les  tableaux  que  nous  avons  donnés ,  il  est 
aisé  de  remarquer  qu'on  n'a  pu  placer  la 
première  des  finales  avant  la  note  D  ou  ré, 

3ue  les  Grecs  appellent  tycanos  hypaton,  celle 
a  principales  qui  se  touche  du  preihier 
doigt,  parce  qu  il  fallait  laisser  de  quoi 
trouver  la  quarte  au-dessous  de  la  quiule 
pour  le  mode  compair,  qu'on  peut  appeler 
le  premier  mode  inverse,  et  qui  constitue 
notre  second  mode.  (En  considérant  comme 
double  chacun  des  six  modes  principaux, 
on  trouve  ce  que  quelques  auteurs  ont  ap- 
pelé inversion  des  modes  du  chant.) 

•  N'y  ayant  que  six  notes  finales,  savoir 
ri,  iw,  fa,  sol,  la,  ut,  marquées  par  les  let- 
tres D,Ë,  F,  G,  A,  C,  en  leur  donnant  à  cha- 
cune deux  modes,  par  un  ordre  naturel  on 
trouvera  quel  rang  tiennent  entre  eux  ces 
modes,  eu  égard  à  leurs  finales. 

•  Le  D  sera  pour  le  premier  et  le  deuxième  ; 
l'i'pour  le  troisième  et  le  quatrième;  VF 
pour  le  cinquième  et  le  sixième;  le  G  pour 
»e  septième  el  le  huitième  ;  VA  nour  le  neu- 
vième et  le  dixième;  enfin  le  C  est  pour  le 
onzième  el  le  douzième. 

t  Nous  avons  déjà  dit  que  ces  quatre  der- 
niers ont  été  rapportés  aux  premiers  :  il  y  a 
néanmoins  une  différence  essentielle  entre 
ces  modes  et  ceux  auxquels  on  les  rapporte. 
Cette  différence  consiste  dans  la  situation 
du  demi-ton  et  de  la  corde  variante  :  le  demi- 
ton  et  la  corde  variante  étant  autrement 
placés  dans  un  mode  et  autrement  dans  un 
autre,  l'ordre  et  la  modulation  de  ces  modes 
est  très-différente.  Si  on  veut  bien  y  faire 
attention,  on  trouvera  le  demi-ton  et  la 
corde  variante  différemment  placés  dans  le 
ui  >de  rapporté  et  dans  celui  auquel  on  le 
rapporte;  par  exemple,  dans  un  chant  du 
premier  en  À,  on  trouvera  la  note  variante 
«  à  la  seconde  corde  au-dessus  de  la  finale 
fat  et  le  demi-ton  fixe  mi  au-dessus  de  la 
quinte  mt,  fa  ;  qu'on  transpose  ce  chant  au 
premier  en  D,  on  trouvera  le  demi-ton  fixe 
au-dessus  de  la  finale  ré,  et  la  corde  variante 
au-dessus  de  la  quinte  la,  si.  Ainsi  le  premier 
eu  A  aura  l'hexacorde  mineur,  et  le  premier 
en  D  aura  l'hexacorde  majeur;  d'ailleurs  la 
corde  variante  occupera  le  bas  dans  le  pre- 
mier en  A,  et  dans  le  premier  en  D  elle  sera 
en  haut  :  ce  qui  montre  évidemment  que  les 
espèces  do  ces  modes  sont  essentiellement 
différentes  de  celles  auxquelles  on  les  rap- 
porte, et  par  conséquent  constituent  des  mo- 
des particuliers,  qu'on  ferait,  ce  semble, 
beaucoup  mieux  de  conserver,  à  l'exemple 
des  anciens,  que  de  les  confondre  avec  ceux 
dont  ils  sont  si  différents.  Non  qu'il  soit  né* 
ctssaire  de  les  nommer  neuvième,  dixième, 
onzième  et  douzième;  mais  il  serait  à  propos, 
eu  leur  donnant  les  noms  numéraux  de  ceux 


auxquels  on  les  rapporte,  de  les  noter  sui- 
vant leur  nature. 

c  II  est  vrai  qu'on  a  tâché  de  remédier  S 
celte  confusion ,  et  qu'on  y  remédie  en  effet 
par  un  bémol  qui  domine  dans  toute  la  pièce 
transposée,  et  qui  fait  faire  les  demi-tons, 
où  ils  seraient  naturellement,  si  la  pièce 
était  dans  la  position  qui  lui  convient  : 
c'est  pourquoi  le  bémol  devient  essentiel  à 
ces  pièces  ainsi  transposées.  Comme  la  mé- 
lodie exige  quelquefois  qu'on  adoucisse  Je 
demi-ton  de  dessous,  qui  dans  cette  trans- 
position est  du  mt  au  fa%  il  faut  pour  lors  un 
second  bémol,  ce  qui  surcharge  de  figures  « 
et  fait  une  seconde  corde  variante,  contre  la 
règle  des  anciens.  On  ne  doit  point  oublier 
que  les  anciens  n'ont  employé  le  bémol  quo 
comme  accidentel  et  jamais  comme  essen- 
tiel. On  pourrait  donc  sans  inconvénient  ne 
se  pas  écarter  de  leur  méthode. 

«  Pour  bien  discerner  toutes  les  différen- 
tes espèces  de  chant,  ou  les  différents  modes, 
il  faut  en  connaître  la  source  :  c'est  d'elle 
que  vient  la  multiplicité  et  la  diversité  des 
modes.  Pour  faire  ce  discernement,  on  doit 
remarquer,  1"  quelle  est  la  finale  de  la  pièco 
de  chant;  2*  de  quelle  nature  est  la  quarte 
de  cette  finale  en  montant;  3°  de  laquelle 
des  douze  octaves  est  cette  pièce  de  enant ,  ' 
ce  qui  fera  trouver  4"  quelle  est  sa  domi- 
nante. 

«  La  corde  Gnale  d'une  pièce  de  chant  est 
celle  qui  la  termine.  Dans  un  répons  c'est  la 
dernière  note  du  3,  et  non  celle  de  son  f, 
qui  est  la  finale;  dans  toute  autre  pièce, 
c'est  la  dernière  note  de  cette  pièce. 

«  Lorsqu'on  a  remarqué  cette  note  finale, 
il  faut  ensuite  examiner  par  quels  sons  ou 
tons  cette  finale  monte,  el  sur  quelle  corde 
se  trouve  le  demi-ton.  Cet  examen  est  abso- 
lument nécessaire  quand  les  modes  sont 
transposés  :  sans  une  attention  particulière 
au  rapport  qu'a  le  demi-Ion  avec  la  note  fi- 
nale, on  est  en  danger  d'adjuger  à  un  modo 
une  pièce  qui  n'en  est  pas. 

«  Il  est  donc  très-important  de  bien  con- 
naître le  rapport  qu'a  la  finale  de  chaque  mode; 
avec  le  demi-ton,  selon  un  létracorue  qui  se 
forme  de  cette  corde  finale  et  des  trois  qui 
la  suivent  en  montant,  c'est-à-dire,  en  com- 
mençant chaque  télracorde  par  Ja  finale  du 
mode,  comme  1.  ré,  m,  fa,  sol  :  2.  m9  fa,  sol, 
la  ;  3.  fa,  sol,  la,  za  :  k.  sol,  la,  si,  ut  :  Lvs 
tétracordes  qui  se  forment  des  notes  la,  si, 
ut,, ré  ;  et  dur,  ré,  m,  fa,  ont  la  même  pro- 
gression et  les  mêmes  rapports  au  demi-ton 
que  le  premier  elle  troisième,  et  on  doit  en 
porter  le  même  jugement. 

«  On  sait  que  le  mt  n'est  que  demi-ton  par 
rapport  au  fa  :  que  le  si  n'est  que  demi-ton 
par  rapport  h  Yut  :  que  le  si  étant  bémol bé 
n'est  aussi  que  demi-ton  par  rapport  au  la  : 
c'est  de  la  place  qu'occupe  le  demi-ton  dans 
chaque  télracorde  qu'on  connaît  enfin  d'une 
manière  indubitable  h  quels  modes  appar- 
tiennent les  différentes  pièces  de  chant,  et  à 
Ïuelles  espèces  les  Grecs  les  adjugeaient, 
n  a  suivi  ces  anciens  maîtres. 

«  C'est  pourquoi  les  pièces  qui  se  termi- 
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nent  au  ré  ayant  le  demi-ton  dans  le  milieu 
de  leur  tétracorde,  elles  sont  appelées  mi- 
sopycnes. 

«  Celles  qui  se  terminent  surlemt  ayant  le 
demi-ton  h  feur finale  au  bas  de  leur  tétracorde, 
sont  appelées  borypycnes. 

«  Celles  qui  se  terminent  sur  le  fa  et  sur 
le  #0/ n'ayant  le  demi-ton  qu'au-dessus  de  la 
tierce  finale,  ou  au  haut  de  ieur  tétracorde, 
produisent  des  sons  aigus ,  c'est  pour 
cette  raison  que  ces  pièces  sont;  appelées 
oxypycnes. 

«'  Ces  mots  sont  formés  du  grec  :  irvxvôç 
signifie  sonu$  dehsus,  son  pressé,  resserré, 
condensé,  que  nous  appelons  semi-ton  ou 
de  mi -ton;  pivot,  médius,  mitoyen,  qui  tient 
le  milieu  ;  jfopv?,  infimus,  bas,  qui  tient  le  bas  ; 
iÇut,  acutus,  ai$u,  qui  est  dans  l'aigu.  D'où 
les  Grecs  ont  forme  pour  les  modes  du  chant 
lès  noms  de  mésopycne,  barypycne,  oxypycne. 
Les  Latins  ont  adopté  et  conservé  les  mêmes 
noms  pour  les  mêmes  espèces  de  chant  :  et 
quelques-uns»  parmi  nous  appellent  le  semi» 
ton,  le  pyenon. 

«  Les  modernes  ont  rendu  plus  simple  et 
plus  facile  l'intelligence  et  le  discernement 
de  ces  modes,  en  appelant  ces  différen- 
tes espèces,  modes  mineure,  et  modes  ma- 
jeurs (417). 

«  Les  mineurs  sont  ceux  qui  ont  un  demi- 
ton  dans  leur  première  tierce  qui  est  celle 
de  la  finale  en  montant.  Si  cette  tierce  a  le 
demi-ton  dans  l'espace  de  la  seconde  à  la 
troisième  corde,  ils  l'appellent  mineure  di- 
recte. Si  cette  tierce  commence  par  le  demi- 
ton,  ils  l'appellent  mineure  inverse.  La  directe 
est  pour  l'espèce  de  chant  mésopyene  des 
Grecs  :  l'inverse  pour  la  barjpycne,  savoir, 
1,  2,  et  3,4. 

«  Les  modes  majeurs  sont  ceux  dont  la 
tierce  finale  ne  renferme  point  de  semi-ton  ; 
elle  est  pour  l'espèce  appelée  oxypycne» 
savoir,  5,  6,  7  et  8. 

«  Suivant  les  mêmes  principes,  les  finales 
en  A  du  neuf  et  dixième  mode,  sont  méso* 
pyenes  et  mineures.  Celles  en  C  de  l'onzème 
et  du  douzième  mode  sont  oxypycnes  et 
majeures. 

«  Les  notes  finales  des  douze  modes  sont 
compris  dans  les  vers  suivants,  tirés  du  livre 
de  la  Chantrerie  de  Paris  du  xui*  siècle,  et 
rapportés  dans  les  Préliminaires  de  l'Anli- 
phonier  de  cette  église,  sous  M.  De  Barlay, 
en  1681. 

Suai  in  D  td  in  A  primus  tonus  aique  $eeundus  : 
TerUus  et  quarius  m  B  tel  in  £  relocantur. 
Et  quandoque  per  A  quartum  /Entre  videbis. 
Quinlus  in  F  tel  C,  née  sextus  ab  hoc  remaveiur, 
Seplimus  ueiatusque  in  solo  G  requiescuni. 

«  On  voit  par  ces  vers  que  l'Eglise  de  Paris 
connaissait  et  admettait  les  douze  modes, 
sans  faire  difficulté  de  reconnaître  les  fina- 
les doubles  du  troisième  et  du  quatrième 
rejetées,  comme  nous  l'avons  marqué  plus 
haut  ;  ou  peut-être  ce  B  n'a-t-il  été  mis  ici, 
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que   nour  montrer  que  le  troisième  et  I« 

Suatrième  modes  pourraient  aussi  avoir  des 
oubles  octaves,  si  rien  n'en  empêchait, 
c  On   voit  aussi  qu'elle  reconnaissait, 
comme  elle  fait  encore,  la  transposition  des 
modes  par  élévation  à  la  quarte  au-dessus  de 
la  finale  naturelle  pour  le  quatrième  mode. 

Ei  quandoque  per  A  quartum  fmrs  tidetis. 

c  On  verra  dans  le  détail  des  mode*  com- 
ment chacun  d'eux  peut  être  transposé. 

«  En  considérant  les  douze  modes  suiuot 
leur  réduction  à  huit,  on  verra,  en  consé- 
quence de  ce  que  Ton  vient  de  dire,  qu'il 
y  a  quatre  espèces  fondamentales  de  chant, 
d'où  procèdent  tous  les  différents  modes  qui 
ont  chacun  leurs  propriétés  particulières  et 
incommunicables. 

*  La  première  de  ces  quatre  espèces  fon- 
damentales est  celle  qui  de  sa  note  finale 
monte  par  un  ton  et  un  semi-Ion,  savoir, 
ré,  mi,  fa;  ou  la,  si,  ut,  et  descend  par  uo  ton, 
savoir»  ré,  ut;  ou  la,  sol.  Cette  espèce  a  deux 
finales  D  et  A. 

«  La  seconde  espèce  fondamentale  est  celle 
qui  de  sa  finale  monte  par  un  semi-tou  puis 
par  un  ton,  mi,  fa,  sot,  et  descend  V*r  uo 
ton  de  sa  finale,  savoir,  mi,  ré.  On  ne  donne 
à  cette  espèce  qu'une  finale  E,  parce  qu'oa 
rejette  le  B,  comme  nous  l'avons  déjà  <M 
plusieurs  fois* 

«  La  troisième  espèce  fondamentale  est 
celle  qui  monte  par  deux  tons,  savoir, 
fa,  sol,  la  ;  ou  ut,  ré,  mi  ;  et  descend  par  un 
semi-ton,  fa,  mi  ou  ut,  si.  Cette  espèce  a  deux 
finales  F  et  C. 

«  Enfin  la  quatrième  espèce  fondamentale 
est  celle  qui  monte  par  deux  tons»  savoir, 
sol,  la,  si;  et  descend  par  un  ton  *ol,  fa, et 
elle  n'a  que  le  G  pour  finale* 

«  Ces  quatre  espèces  sont  marquées  dans 
le  traité  attribué  à  saint  Bernard,  par  des 
mots  forgés  du  grec.  Protus,  deuterus,  tritnt, 
tetarlus,  do  wpûvof,  fov-ffor,  tpiw,  xirjpf*» 
commo  qui  dirait  en  latin  :  primarw, 
secundarius,  tertiarius,  quartanus,  et  eu 
français,  chants  du  premier  ordre  ou 
rang,  du  deuxième,  du  troisième  et  do 
quatrième.  Le  cardinal  Bona  a  suivi  les 
mêmes  principes  ;  il  paraît  même  les  avoir 
copiés. 

«  Chaque  note  finale  est  donc  pour  deux 
modes,  comme  on  a  dû  le  marquer;  et  1001 
ces  modes  vont  deux  à  deui  et  sont  co* 
pairs,  mais  ils  sont  d'une  octave  différante* 

«  On  a  déjà  vu  que  les  modes  sont  distin- 
gués ou  divisés  en  supérieurs  et  inférieur*. 

«  Les  supérieurs  s  appellent,  comme  on 
l'a  dit,  authmtes  ou  principaux  ou  maitrn, 
ou  authentiques  pour  autkentes,  comme  sisal 
été  les  premiers  rrçus  ou  les  premiers  sulo» 
risés  et  inventés  par  les  Grecs  (  adopté*  P" 
saint  Ambroise  ou  son  successeur,  suivant 
le  Dictionnaire  de  Trévou*).  Ces  modes 
sont  le  premier,  le  troisième,  le  cinquième 
et  le  septième.  On  doit  ^Jouter,  selon  J* 


(il 7)  Les  modernes  ont  suivi  en  cela  le  sentiment 
de  leur  oreille  modifiée  par  la  toualité  actuelle.  11 
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sndtns  le  neuvième  et  le  onzième,  tous 
modes  ionnaire. 

c  Les  inférieurs  s'appellent  plagaux  ou 
collatéraux,  comme  pris  à  côté  des  autres; 
disciples,  comme  au-dessous  de  leurs  maî- 
tres, ou  faits  ou  inventés  à  leur  imitation, 

ar  inversion»  en  mettant  au-dessous  de 
a  quinte  la  quarte  qui  était  au-dessus ,  qui 
cheminent  dans  la  même  plaine;  ils  suivent 
la  même  route  que  leurs  supérieurs,  mais 
ils  oe  vout  qu'en  second  :  ils  sont  pairs, 

£irce  qu'ils  font  le  couple  de  chacun, 
et  modes  sont  le  deuxième,  le  quatrième, 
le  sixième,  le  huitième»  le  diiième  et  le 
douzième. 

■  Les  compairs  ne  se  distinguent  donc 
point  l'un  de  l'autre  par  leur  note  finale,  ni 
par  le  rapport  du  demi-ton  à  celte  finale, 
qui  est  la  même  pour  tous  les  deux;  mais 
on  les  discerne  par  leurs  octaves,  qui  ont  une 
progression  et  une  composition  différentes, 
ce  que  Ton  trouvera  facilement,  si  on  fait 
attention  .que  le  premier  des  deux  compairs 
a  toujours  la  division  harmonique,  et  le 
second  la  division  arithmétique  :  le  premier 
m  termine  toujours  à  la  plus  basse  note  de 
son  octave»  et  le  second  a  toujours  une 
quarte  au-dessous  de  sa  finale.  Ainsi  la 
différence  de  la  progression  et  de  la  compo- 
sition saute  aux  yeux,  suivant  la  règle  : 

Imper  kmèet  smpra,  sed  par  depre$su$  habetur. 
ou 
tfuU  dsêteuderepar,  md  êcamdsre  suit  modms  impur. 

«  C'est  de  cette  différente  composition  que 
naissent  les  dominantes  de  chaque  mode. 

«  On  appelle  dominante  la  corde  ou  la  note 
sur  laquelle,  outre  la  finale,  roule  plus  le 
chant.  (  Dans  le  système  du  chant  grégorien 
les  psaumes  se  chantent  toujours  sur  la  do- 
minante du  mode.) 

«  Il  ne  faut  pas  appeler  dominante  la  note 

ui  se  trouverait,  comme  il  arrive  queique- 

>is,  la  plus  élevée  ou  la  plus  répétée,  mais 
celle  des  deuxqui  peuvent  être  dominantes, 
eu  égard  à  la  finale  et  à  la  disposition  de 
l'octare  sur  laquelle  le  chant  insisterait  da- 
vantage :  par  exemple»  une  pièce  qui  se 
termine  en  ré  ne  peut  avoir  pour  dominante 
que  le  (a  ou  le  fa,  parce  qu'elle  est  nécessai- 
rement du  premier  ou  du  deuxième  mode. 

«  11  but  donc  savoir  : 
1*  Que  tout  mode  impair  ou  supérieur  a 
sa  dominante  à  la  quinte  au-dessus  de  sa 
finale; 

i*  Que  tout  mode  pair  ou  inférieur  a  sa 
dominante  k  la  tierce  au-dessous  de  la  do- 
minante de  son  supérieur. 

«  Exceptez  de  celte  première  règle  le  troi- 
sième mode,  qui  a  sa  dominante  a  la  sixte 
de  sa  finale,  parce  que  la  quinte  étant  la 
corde  variante,  elle  ne  peut  être  domi- 
nante. 

«  Exceptez  aussi  de  la  seconde  règle  le 
liuitième  mode»  parce  que  la  tierce  au-des- 
sous de  la  dominante  de  son  supérieur,  est 
de  même  sur  la  corde  variante  :  afin  de  l'é- 
viter, on  donne  au  huitième  pour  dominante 
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la  seconde  parfaite  au-dessous  de  la  domi- 
nante du  septième, 
c  Ces  exceptions  doivent  faire  remarquer 

3ue  les  dominantes  sont  toutes  sur  des  cor- 
es  ou  notes  fixes  et  invariahles. 

c  Quatre  notes  servent  de  dominantes 
pour  les  huit  premiers  modes,  savoir»  /a,  fa, 
u/,  ré;  comme  quatre  différentes  leur  ser- 
vent de  finale.  Trois  notes  servent  aussi  de 
dominantes  pour  les  quatre  autres  modes, 
savoir,  ut,  m»  $ol. 

9  Le  premier,  le  quatrième  et  le  sixième 
modes  ont  la  corde  la  pour  dominante. 

«  Le  deuxième,  le  (a. 

«  Le  troisième,  le  cinquième,  le  huitième 
et  Je  dixième  ont  lu/. 

«  Le  septième,  le  ré. 

«  Le  neuvième  et  le  douzième,  le  me. 

«  Le  onzième,  le  sol. 

«  On  a  autrefois  renfermé  toutes  les  fina- 
les et  toutes  les  dominantes*  des  huit  pre- 
miers modes  dans  ces  deux  espèces  de  vers, 
pour  faciliter  la  mémoire. 

Pri.  re,  la.  Sec.  re,  h.Tert.  mi,  ut.  Quart,  enoquemi,  la. 
Quint.  h,uLSext.  fa,  la.  Sep.  sol,  re.  Oc*,  didio  toi,  ut. 

«  Quoique  les  modes  soient  transposés,.... 
cela  ne  change  rien  dans  leurs  rapports  de 
l'aulhente  au  plagal. 

«  II  faut  encore  savoir  qu'il  va  des  modes 
•  mixtes,  c'est-à-dire  mêlés  de  l'authente  et 
du  plagal,  ou  qui  sont  en  partie  principaux, 
et  en  partie  collatéraux  ;  on  les  appelle 
aussi  modes  communs  ;  on  en  donnera  des 
exemples.  En  ces  cas,  le  nom  numéral  et  lu 
dénomination  du  mode  se  prend  de  celui 
des  deux  qui  domine  le  plus,  ou  qui  se  fait 
sentir  le  plus,  surtout  à  la  fin  de  la  pièce. 

«  Comme  les  Grecs  cultivèrent  beaucoup 
la  science  du  chant,  c'est  d'eux  que  nous 
l'avons  et  que  nous  retenons  même  les  noms 
des  différents  modes.  S'il  était  vrai  quo  le* 
Latins  eussent  inventé  les  modes  plagaux, 
il  faudrait  dire  aussi  qu'ils  en  ont  inventé 
les  noms  ci-après. 

«  Ces  dénominations  ont  pour  le  premier 
de  chaque  couple  la  préposition  grecque, 
<mlp  qui  signifie  sur,  exprimée  ou  sous-en- 
tendue ;  pour  le  second,  la  préposition  4*6 
qui  signifie  $ou$9  et  qui  est  toujours  ex- 
primée. Ainsi  hyperdorien  signifie  surdo- 
rien;  bypodorien,  $ous-dorient  hyperphry- 
gien,  hypophrygim,  etc. 

Dénomination  des  modes  selon  les  Grecs. 


■ODES  ADTHENTES. 

i"  Hyperdorieti ,    ou 

«tories. 

3«  Phrygien. 

5*  Lymeo. 

7«  Mixolydien. 

9*  Eolien. 

il*  Ionien,  sa  iastien. 


VOMS  PLAGAUX. 

S*    Hypodorico  ,     ou 

800»  dorien. 
4#    Hypophrygien. 
6*    Hypolydien. 
8«    Hypouiixofydjeo. 
10*    Hvpo-éolien. 
12*    flypo-ionien,     ou 
flypo-iastien. 


«  Le  quatrième,  appelé  hypophrvgjen , 
transposé  el  élevé  à  la  quarte,  s'appelle  /•- 
crten. 
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«  Les  deux  modes,  marqués  dans  les  vers 
de  la  Chantrerie  de  Paris,  par  terlius  et  quar- 
tui  in  B,  viennent  des  deux  octaves  bâtar- 
des, et  s'appellent,  le  premier  qui  serait  un 
double  troisième  mode,  hypermixolocrien  ; 
et  le  second,  gui  serait  un  double  quatrième 
mode,  hyçomtxolocrien. 

«  On  s  aperçoit  que  ces  différents  noms 
sont  ceux  des  différents  peuples  qui  habi- 
taient autrefois  la  Grèce,  et  dont  les  uns  fai- 
saient plus  d'usage  d'un  cortain  mode  que 
d'un  autre,  chacun  suivant  son  goût  :  comme 
on  dit  aujourd'hui  parmi  nous,  qu'un  air  a 
le  goût  italien,  français,  espagnol,  etc. 

«  Le  cardinal  Bona  dit  que  les  anciens,  et 
entre  autres,  Ptolomée,  ont  comparé  les  huit 
tons  ou  modes  du  chant  aux  globes  célestes; 
idées  qui  paraissent  peu  solides. 

«  Le  premier  est  comparé  au  soleil,  parce 
que  le  soleil  dessèche  l'humidité,,  dissipe 
les  vapeurs  et  les  ténèbres  ;  de  môme,  ce 
ton  chasse  et  bannit  le  sommeil,  la  paresse, 
l'engourdissement,  la  tristesse  et  les  va- 
peurs. 

«  Le  second  est  comparé  à  la  lune,  qui  est 
la  plus  basse  de  toutes  les  planètes,  et  qui 
domine  sur  les  corps  humides  ;  de  même,  ce 
ton  est  lugubre  et  grave,  et  le  plus  bas  de 
tous. 

«  Le  troisième  est  comparé  à  Mars,  parce 
qu'il  est  véhément,  impétueux,  violent;  pro- 
voque la  vivacité,  la  colère,  et  anime  le  com- 
bat. 

«  Le  quatrième  est  comparé  à  Mercure, 
dont  le  propre  est  d'être  bon  avec  les  bons, 
et  très-méchant  avec  les  méchants  :  c'est 
ainsi  que  les  flatteurs,  à  qui  ce  ton  convieut 
parfaitement,  font  leur  cour  aux  bons  et  aux 
méchants,  aux  sages  et  aux  insensés. 

«  Le  cinquième  est  comparé  à  Jupiter,  à 
qui  le  régime  du  sang  est  attribué,  parce  que, 
par  son  influence,  il  rend  les  hommes  vi- 
goureux, affectionnés,  doux  et  agréables. 

«  Le  sixième  est  attribué  à  Vénus,  qui 
par  son  influence  excite  la  tendresse,  les 
sentiments  affectueux,  et  rend  compatissants 
et  enclins  aux  gémissements. 

«  Le  septième  est  comparé  à  Saturne.  Ce 
ton  par  son  élégance  et  sa  bonne  grâce  eu- 
gage  et  pousse  au  repos  ceux  que  cette  cons- 
tellation rend  tristes  par  son  influence.  Les 
anciens  s'en  servaient  dans  les  tragédies, 
parée  qu'il  dissipe  la  mélancolie  et  qu'il  met 
dans  une  espèce  d'enthousiasme,  qu'il  re- 
lève le  courage  abattu  et  qu'il  excite  à  la 
joie. 

«  Le  huitième  est  comparé  au  firmament, 
si  diversifié  par  les  différentes  figures  des 
astres»  parce  que  ce  ton  convient  à  toutes 
sortes  de  sujets,  et  qu'il  n'est  uas  assujetti  à 
certaines  propriétés  ou  qualités  comme  les 
autres.  Il  brille  par-dessus  tous  par  sa  dou- 
ceur naturelle  et  par  sa  beauté. 

«  Sans  doute  que  si  le  cardinal  Bona  avait 
reconnu  les  douze  modes,  il  aurait  encore 
trouvé  dans  les  anciens  des  symboles  des 
quatre  autres.  Ce  que  Ton  vient  de  rappor- 
ter sur  les  huit  peut  suggérer  aux  compo- 
siteurs des  idées  pour  le  choix  des  modes. 


«  Quelques  modernes  ont  prétendu  don- 
ner  à  chaque  mode  une  épithète  qui  le  <*• 
ractérisât  en  quelque  façon.  Voici  les  quali- 
tés qu'ils  leur  ont  attribuées  : 

«  Primus,  gravis;  secundus,  trisiis;  (ertiw, 
mysticus  ;  quartus,  harmonicus  ;  quintus,  b- 
tus;  sextus,  devotu*  ;  septimus,  angelitus, 
octavus.  perfectus.  Le  premier,  grave  ;  le  se- 
cond, triste  ;  le  troisième,  mystique;  le  qua- 
trième, harmonieux;  le  cinquième,  gai  ;  le 
sixième,  dévot;  le  septième,  angélique;  le 
huitième,  parfait. 

«  Quelques-unes  de  ces  épithètes  dési- 
gnent assez  bien  à  quoi  sont  propres  ces  dif- 
férents modes  :  par  exemple,  le  second  et  le 
cinquième. 

«  Après  avoir  connu  les  modes  du  plain- 
ebant  en  général  et  leurs  différences  parti- 
cuiières,  il  faut  ensuite  apprendre  à  eo faire 
l'usage  auquel  cette  science  est  de*tiné<*. 
Car  on  ne  doit  regarder  comme  parfait  chan- 
tre que  celui  qui  jointe  la  connaissance  du 
chant  le  talent  de  mettre  et  art  en  usage 
suivant  les  règles.  Si  quelqu'un,  par  exem- 
ple, dit  le  cardinal  Bona,  connaît  le  dorien, 
et  que  néanmoins  il  ne  sache  pas  où  il  con- 
vient et  h  quoi  il  est  propre,  celui-là  ne 
saura  comment  s'eu  servir,  et  il  n'eu  con- 
servera pas  le  goût.  Ce  cardinal  ajoute  que 
PI  ut  arque  blâme  fortement  ceux  qui,  au  com- 
mencement d'une  pièce  de  chant,  emploient 
l'hypodorien,  à  la  Gn  le  mixolydien  ou  le 
dorien,  au  milieu  l'hypopbrygieu  et  le  phry- 
gien; c'est  un  défaut,  ait  ce  caniioal,  que 
plusieurs  modernes  n'ont  pas  soin  d'éviter; 
confondant  ainsi  les  Anales  de  tous  les  mo- 
des, énervant  leur  agrément  réel  et  leur  jus- 
tesse naturelle,  sous  prétexte  de  flatter  da- 
vantage l'oreille  ,  de  diversifier  la  mélodie, 
et  de  montrer  plus  de  fécondité 

«  Pour  éviter  la  confusion  et  la  corruption 
des  modes  du  plain-chant,  on  doit  se  ren- 
fermer ordinairement  dans  l'octave  du  mode 
qu'on  a  choisi,  et  en  suivre  les  progressions 
naturelles,  soit  en  montant,  soit  en  descen- 
dant, soit  en  appuyant. 

«  Les  notes  de  chaque  mode  sur  lesquelles 
on  peut  et  on  doit  insister  ou  appuyer,  et 
plus  souvent  revenir,  sont  la  finale  et  la  do- 
minante, qui  sont  les  notes  essentielles  du 
mode;  on  peut  encore  revenir  plusieor» 
fois  sur  les  médiantes,  qui  sont  la  tierce 
au-dessus  de  la  finale;  on  peut  aussi  faire 
quelque  repos,  mais  rarement  sur  les  se- 
condes parfaites  au-dessous  et  au-dessus  de 
la  finale  ;  sur  les  secondes  parfaites  ou  im- 
parfaites au-dessous  de  la  dominante,  ex- 
copte  dans  le  cinquième  et  le  huitième 
modes;  enfin,  sur  la  dernière  note  de  l'oc- 
tave, en  haut  ou  en  bas,  mais  plus  rarement 
eu  haut  qu'en  bas. 

<  Lorsque  ces  notes  servent  de  repos,  ce 
qui  ne  se  peut  qu'où  la  lettre  du  teste 
I  exige,  il  ne  faut  pas  s'y  rendre  tout  à  coup 
ou  y  tomber  brusquement;  mais  il  fout 
s'en  approcher  par  plusieurs  degrés  en- 
joints, qui  préparent  avec  douceur  à  ce 
repos,  si  ce  n'est  que  le  sens  du  texte  exi- 
geât le  contraire,  comme  il  arrive  quelque- 
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fois  :  pur  exemple,  pour  exprimer  peribunt, 
confundantur ,  occidanlur ,  oa  semblables, 
il  faut  une  chute  rapide  et  brusque  pour 
exprimer  l'action  signiQée  par  de  tels 
termes. 

Le  compositeur  qui  possède  bien  les  rè- 
gles, qui  évite  la  confusion  des  modes,  qui 
a  le  (aient  de  bien  exprimer  le  texte,  fera 
du  chant  tel  que  saint  Bernard  le  demande. 

•  Que  le  chant,  dit  ce  saint,  ne  soit  ni  dur 

■  ni  efféminé,  mais  mare  et  modeste;  doux 

■  et  gracieux  sans  légèreté  ;  agréable  k  l'o- 
t  mile,  et  tout  ensemble  propre  à  toucher 

■  le  cœur,  à  le. consoler,  à  le  calmer;  que 
t  loin  de  faire  perdre  de  vue  le  sens  des 
«  paroles,  il  ne  serve  qu'à  en  augmenter 

■  l'impression  et  la  fécondité.  Cantus  ptenu$ 

•  sit  gravitait*   née   lasciviam  resonet*  née 

•  rusticitatem  :  sic  suavis,  ut  non  sit  tevis  : 

•  sic  mulceat  aures,ut  moveat  corda.  Tristi- 
«  tiam  levet,  tram  mitiget,  sensum  litterœ  non 
t  evacuet,  sed  fecundet.  »  C'était  apparem- 
ment d'un  chant  fait  dans  ce  goût  que  saint 
Augustin  voulait  parler  lorsqu'il  disait: 
«  Quand  je  prends  garde  que  l'ardeur  de  la 
t  piété  s'excite  plus  aisément  en  nous  par 

•  ces  divines  paroles,  lorsqu'elles  sont  chan- 
t  tées  de  la  sorte,  que  si  on  les  chantait 
t  plus  simplement,  et  qu'il  se  trouve  par 
i  uo  secret  rapport  de  divers  tons  avec  les 
«  divers  mouvements  de  l'Ame,  que  les  uns 

■  sont  plus  propres  à  les  exciter  que  les 
«  autres,  je  suis  pour  la  beauté  du  chant 
«  (Coiif.,  I.  x,  33,  1).  »  Ce  saint  venait  de 
d  re  que  le  chant  t$t  comme  l'âme  des  par 
rsles. 

<  Il  faut  donc  pour  la  beauté  et  l'utilité 
du  chant,  qu'il  exprime,  autant  qu'il  est 
possible,  le  sens  des  paroles  ;  car,  comme 
ajoute  saint  Bernard  dans  la  même  lettre  k 
Guy  9  abbé  de  Moutier-Ramey,  «  la  piété 
«  souffre  un  grand  préjudice  de  ces  chants 
«  qui  enlèvent  k  l'esprit  l'utilité  qu'il  retire- 

•  rail  de  l'attention  au  sens  de  ce  qu'on 
«  chante  ;  et  où  l'on  est  plus  appliqué  k  flat- 

■  ter  l'oreille  parla  légèreté  et  la  délicatesse 
«  des  sons,  qu'k  faire  passer  dans  l'Ame 

•  les  choses  mêmes  par  le  moyeu  des 
«  sons.  » 

Modbs.  —  Les  modes  ont  été  appelés 
rfêm*  en  grec  «  qui  en  françois  signifie 
mmuri,  k  cause  de  leur  pouvoir  et  des  dif- 
férons effets  qu'ils  ont  accoutumé  de  pro- 
duire daos  les  cœurs.  On  leur  a  ensuite 
donné  le  nom  de  modes,  tant  pour  le  mesme 
sujet  que  parce  qu'ils  contiennent  diverses 
façons  ou  qualitez  des  espèces  de  mélodie 
et  de  chant,  qui  sont  régulièrement  conte- 
nues daos  l'étendue  et  les  extrémités  de 
l'une  des  sept  espèces  de  l'octave  ou  diapa- 
son, et  qui  sont  propres  k  exprimer  les 
mouvemens  enfermez  dans  le  sens  et  dans 
les  rbythmes  delà  lettre,  et  k  produire  les 
affections  qui  y  répondent  dans  ceux  qui 
les  chantent  et  dans  ceux  qui  les  écoutent.  » 


vrideorw 


in  ioAnitum  ita  progredi  sursum 
demain,  niai  certis  prscepium  sua  te  aucturi- 
uie  cuopeaceret.  »  (Goioo,  Utero/.,  ni.) 


(Jumilhac,  Science  et  pratique  duplain-chant, 
part.  i?,ch.  1,  p.  132.) 

Voilk  la  défiuition  des  modes.  Passons  k 
leur  théorie. 

L  octave  étant  la  répétition  au  huitième 
degré  h  l'aigu  de  la  gamme  diatonique,  de 
même,  pour  nous  servir  de  la  comparaison 
de  Guido,  qu'un  jour  de  la  semaine  forme 
aussi  une  octave  en  reparaissant  k  la  se- 
maine suivante,  il  s'ensuit  que  de  chaque 
note  de  l'échelle  diatonique  ou  gamme  on 
peut  arriver  jusqu'k  son  octave,  en  parcou- 
rant la  série  des  degrés  qui  séparent  l'un  de 
l'autre.  En  sorte  que  tous  ces  degrés  pou- 
vant être  conçus  se  répétant  d'octave  en 
octave  les  uns  les  autres,  forment  une  série 
de  gammes,  s'engendrent  indéfiniment  du 
grave  k  l'aigu  (418)  sans  qu'on  puisse  assi- 
gner d'autres  bornes  k  cette  progression  que 
celles  mêmes  de  la  perception  humaine. 

II  s'ensuit,  en  second  lieu,  que  ces  degrés 
de  l'échelle  diatonique  étant,  les  uns,  des 
intervalles  d'un  ton,  les  autres,  des  interval- 
les d'uu  demi-ton,  la  coordination  de  ces 
degrés  ne  peut  être  la  même  dans  les  sept 
gammes,  qu'elle  présente  nécessairement  un 
aspect  diffèrent  dans  chacune  d'elles,  en  un 
mot  qu'il  n'y  a  pas  une  seule  gamme  qui 
ressemble  à  une  autre. 

On  peut  s'en  convaincre  en  parcourant  sur 
un  clavier,  et  par  ordre  diatonique,  les  sept 
gammes  appartenant  aux  notes,  ut,  ri9  mif 
fa,  solf  la,  si. 

Or  toutes  ces  octaves,  moins  deux,  sont 
susceptibles  d'être  divisées  de  deux  maniè- 
res :  harmoniquement  et  arithmétiquement 
(M9). 

Harmoniquement,  c'est  lorsque  l'octave  est 
partagée  de  manière  k  ce  que  la  quinte  se 
trouve  en  bas  et  la  quarte  en  haut,  comme 
dans  : 


i 


^1 


Arithmétiquement,  c'est  lorsque  l'octave 
est  partagée  de  manière  k  ce  que  la  quarte 
se  trouve  en  bas  et  la  quinte  au-dessus, 
comme  dans  : 


■=t 


ii 
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La  division  harmonique  est  ainsi  nommée* 
parce  que  la  quinte  rend  consonnante  la 
quarte  qui  est  au-dessus,  ce  qui  constitue 
une  bonne  harmonie. 

La  division  arithmétique,  suivant  le  Père 
Kircber,  est  ainsi  nommée,  parce  que,  comme 
chez  les  arithméticiens,  le  nombre  le  plus 

!;rand  tient  la  place  supérieure,  et  le  nombre 
e  plus  petit,  la  place  inférieure;  de  même, 

(419)  €  Inter...  duodecim  «ex  ariihmetiee,  ses  ilem 
harmonica  dtvidunlur.  >  (Glasean.,  lib.  u  Dodecach., 
cap.  3.) 
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dans  cette  disposition,  la  quinte  occupe  le 
dessus  et  la  quarte  le  dessous. 

Ces  deux  divisions  différentes  sont  cons- 
titutives de  deux  modes  différenU  aussi,  se- 
lon qu'elles  sont  harmonique  ou  arithméti- 

Les  modes  de  la  division  harmonique  sont 
appelés  a*theniiqve$  ou  authentes,  ou  princi- 
paux, ou  supérieure,  ou  impair». 

Les  modes  de  la  division  arithmétique  sont 
appelés  plagaux,  ou  collatéraux,  ou  infé- 
rieurs, ou  pain. 

Tout  mode  qui  a  la  division  harmonique 
a  toujours»  pour  note  finale,  la  plus  basse 
note  de  son  octave  ;  il  a  donc  la  quinte  et  la 
quarte  au-dessus  de  cette  même  finale. 

Tout  mode  qui  a  la  division  arithmétique 
a  toujours»  pour  note  finale,  la  plus  basse  de 
la  quinte,  et  il  a  la  quarte  au-dessous. 

On  appelle  fondamentale  ou  corde  finale 
la  note  qui  détermine  le  mode,  et  par  laquelle 
le  chant  doit  toujours  finir. 

Prenant  maintenant  chacun  des  sept  degrés 
de  la  gamme,  nous  allons  voir  que  six  seu- 
lement peuvent  être  divisés  harmoniquemeiU, 
et  six  aussi  arithmétiquemeut. 

Comme  il  importe  peu  que  nous  prenions 
pour  point  de  départ  tel  ou  tel  degré  de  la 
gamme,  partons  du  la  grave,  qui  est  la  plus 
basse  note  du  système  ancien. 
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Soi       ut 


fa      ut 
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ré      ta      ré 


ré     toi     ré 
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mi      si      mi       Mi      ta 
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fa     ut     fa        fa  fa 

(490)  i  Hanc  arilbinelicam,  illan  harmonicam  ap- 
peDaveredispositionem,  nain  termini  proportionura, 
uui  dani  formara  quints  et  quarue,  cujusmodi  sunt 
o.  4.  3.  positi  sunt  in  proportioiialitate  harmonica; 
médias  enim  terminas  dividit  extremos  modos  eon- 
venienle  chordis  ejus  ordiue  prorsus  nalurali  dispo- 


sai     ré     soi      soi     al     tel 

On  voit  par  ce  tableau  que,  dans  las  sept 
octaves,  il  y  en  a  une,  la  deuxième,  qui  ne 
peut  être  divisée  harmoniquement.  En  effet, 
de  si  a  fa  nous  avons  une  quinte,  que  l'on 
appelle  diminuée  on  fausse,  qui  raccourcit 
d  un  demi-ton  l'intervalle  de  quinte.  On 
no  peut  donc  rendre  juste  cette  quinte, 

3 n'en  élevant  le  fa  d'un  demi-ton  au  moyen 
u  dièze,  ce  qui  ne  saurait  avoir  lieu  suis 
sortir  de  Tordre  diatonique. 

On  voit  égalemeittque  dans  ces  sept  octaves, 
il  y  en  a  une,  la  sixième,  qui  ne  peut  être 
divisée  arithmétiquement.  En  effet,  de  fa  à  ri 
nous  avons  une  quarte  superflue  ou  augmen- 
tée, qui  excède  d'un  demi-ton  rintervslle 
de  quarte.  Nous  ne  pouvons  pas  davantage 
rendre  juste  cette  quarte  en  baissant  le  n 
d'un  demi-ton  au  moyen  du  bémol,  isos 
violer  les  lois  de  Tordre  diatonique. 

Ainsi  ces  sept  octaves,  moins  une,  peu- 
vent être  divisées  harmoniquement,  et,  moins 
une,  arithmétiquement. 

Ainsi,  suivant  que  la  division  est  tante- 
nique  ou  arithmétique  ,  en  d'autres  termes, 
suivant  qu'elle  s'opère  par  quinte  oo  par 
quarte,  elle  donne  naissance  à  douze  modes, 
parmi  lesquels  six  sont  authentiques  ou  ftf- 
nérateurs  ou  impairs,  et  six  sont  planons  ou 
dérivés  ou  pairs. 

Appliquons  les  principes  ci-dessus  expo* 
ses  aux  modes  du  plain-chant. 

Le  premier  mode  est  ré,  la,  ré.  Ici  Toetsfi 
est  divisée  harmoniquement  ;  la  quinte  este  a 
bas  et  la  quarte  en  haut.  Opérons  mainte* 
nant  par  un  nouvel  arrangement  de  ces  trois 
notes ,  un  renversement  tel  que  la  quinte 
se  trouvera  placée  en  haut  et  la  quarte  en 
bas,  suivant  la  division  arithmétique;  il 
s'ensuivra  que  ce  renversement  même  suri 
fait  produire  au  mode  authentique  ré,  (a,  ri, 
son  plaçât  ou  dérivé  la,  ré,  la,  sens  toute- 
fois que  la  tonique  ou  corde  finale  soit  cbsn- 
Ïée,  bien  que  l'octave  ne  soit  plus  la  même. 
lé  sera  la  fondamentale  des  premier  et 
deuxième  modes. 

Même  observation  pour  le  troisième  Qode 
authentique,  mi,  si,  mi,  qui ,  par  son  ren- 
versement si,  mi,  si,  engendre  soopJejef, 
en  portant  au  bas  la  quarte  qu'il  avait  eo 
haut*  Mi  sera  la  fondamentale  ou  conJe 
finale  des  troisième  et  quatrième  mode,  bien 
que  leur  octave  ne  soit  pas  la  même» 

Il  est  inutile  de  montrer  l'enchaînement 
des  trois  modes  authentiques  suivants  :  f% 
ut,  fu,  —  $ol,  ré,  sol,  —la,  mi,  la,  et  des  trois 
plagaux  qui  en  dérivent  ut,  fa,  ut,— ré,  sel, 
ré,  —  et  mi,  la,  mû 

Arrivons  au  mode  se,  fa,  ai.  Evidemment, 
il  y  a  ici  une  lacune  dans  la  série  des  modes 


sitis.  Altéra  vero  disposltio  cura  termieos  snos  4. S> 
%.  in  arithroetica  proportione  ordinales  babesl  est- 
dasque  suas  non  tant  nattimli  ordine,  qaam  sccNka- 
tali  di>positas  ha  beat,  cette  nuilio  priori  iensvieme 
causabit  consonantiam,  i  (Kiaci.,  M  as.  uawr**,  i. 
1,  lib.  m.  cap.  17.) 
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sotheotiques ,  puisque  l'octave  de  «s  à  si  ne 
peut  être  divisée  harmoniquement  par  la 
quinte  juste,  si,  fa,  ne  produisant  qu'une 

Suinte  ticieuse»  et,  comme  nous  lavons 
il,  diminuée  ou  fausse. 
Lamémelacuneserencontreauxmodespla- 
gaui,  puisque  les  notes  si,  fa,  si  ne  peuvent 
pas  davantage  être  renversées  arithmétique- 
raent  par  /a,  si,  fa,  puisque  la  quarte  fa , 
it  forme  un  intervalle  superflu  ou  ano- 
male (4SI). 

Cependant  si  ces  deux  intervalles  si  et  fa 
ne  peuvent  être  divisés,  l'un  harmonique 
ment 9  et  l'autre  arithmétiquement,  ils  peu- 
vent l'être,  le  premier  arithmétiquement,  et  Fe 
second  harmoniquement.  Ainsi,  si  peut  bien 
douner  sa  quarte  sif  mi,  quoiqu'il  ne  puisse 
pas  donner  sa  quinte  stv  fa;  et  fa  peut  bien 
donner  sa  quinte  fa,  ni,  quoiqu  il  ne  puisse 
pas  donner  sa  quarte  fa,  st.  Il  eu  résulte 

3ue  les  sept  octaves  renferment  chacune 
eux  modes,  un  authentique  et  un  plaçai,  h 
l'exception  de  l'octave  de  fa  h  fa,  qui  con- 
tient une  authentique  fa,  ut,  fa,  mais  pas 
de  plagal,  et  de  l'octave  de  si  à  si,  qui  con- 
tient un  plagal  si,  mt,  si,  mais  pas  d  authen- 
tique. C'est  pour  cela  gue  les  divisions  de 
ces  octaves  sont  appelées  par  les  sympho- 
niastes  bâtardes  ou  de  mauvaise  espèce. 

Jusqu'ici  nous  avons  trouvé  cinq  modes 
authentiques  et  cinqmodesp/agau*;  lesixième 
mode  authentique  nous  sera  fourni  par  les 
noies  ut,  sol,  ut,  oui,  renversées  de  cette 
manière  :  sol,  ut,  sot,  produisent  le  sixième 
plagal.  Ut  est  la  tonique  ou  corde  finale  de 
ces  deux  modes,  bien  que  l'octave  ne  soit  pas 
la  même. 

Un  tableau  des  sept  octaves  divisées  harmo- 
niquement  et  arithmétiquement,  suivant  l'or- 
dre des  modes  authentiques,  achèvera  de  je* 
i*r  la  lumière  sur  ce  que  nous  disons  : 


myisio*  ■aihomqvb.        aivisioa  ieithmétique. 

BotaatU. 

modes  plag. 

1"    ré     la 

ré    1"  octave. 

*•    ré 

sot     ré 

*    mi     si 

m*    *•  —    — 

5"   mî 

la     mi 

5*    (a     si 

fa    3» 

0     fa 

0       fa 

*•    uA    H 

sol    4*  

0*   soi 

ut    soi 

5*    le     ml 

ta    5- 

i"  la 

té      ta 

0     ti      0 

si     6- 

*•    si 

mi      si 

*    al     sol 

m    7«  —    — 

5«    al 

fa      ut 

On  voit ,  par  ce  tableau,  comme  par  fe 
précédent,  que  les  modes  authentiques,  pro- 
cédant à  Faigu  par  quinte  et  par  quarte,  doi- 
vent être  tous  rangés  sous  la  division  har- 
monique ;  et  que  les  plagaux,  procédant  à 
1  "£u  par  quarte  et  par  quinte,  doiveBt  être 
tous  rangés  sous  la  division  arithmétique  ; 

Que,  bien  que  chaque  authentique  en* 
gendre  un  plagal,  c'est-a-dire  un  correspon- 
dant, un  compair,  un  collatéral,  il  ne  faut 
[as  chercher  ce  compair,  ce  collatéral  dans 
w  seconde  division  de  l'octave  à  laquelle 

(Ht)  i  Habenl  Itaque  ei  sentent  diapason  specie- 
*"*  (juinque  bmos  modos.  Yidelîcet  prima  hypodo- 
nom,  aique  «othtm;  tertia  hypolydtom  ac  foiicnm; 
q«aru  dorran  ac  hypomiiolyditttit  ;  qoûila  phry- 
(Huaac  bypoaeotium;  seplima  niixolydium  ac  by- 


appartient  l'authentique*  et  cela  par  la  rai- 
son que  le  plagal  étant  formé  du  renverse- 
ment delà  quinteà  la  quarte  inférieure,  c'est 
au  cinquième  degré,  c'est-à-dire  à  l'octave 
distante  de  cinq  degrés  de  celle  de  l'authen- 
tique, que  l'on  doit  demander  le  plagal; 
qu'ainsi  la  première  octave  contient  le  pre- 
mier mode  authentique  et  le  huitième  plagal; 
la  deuxième,  le  troisième  authentique  et 
le  dixième  plagal;  la  troisième,  le  cinquième 
authentique  et  point  de  plagal;  la  quatrième» 
le  septième  authentique  et  le  douzième 
plagal  ;  la  cinquième,  le  neuvième  authen- 
tique et  le  deuxième  plagal;  la  sixième 
Ï)Oint  d'authentique,  et  le  quatrième  plagal; 
a  septième,  le  onzième  authentique  et  le 
sixième  plagal. 

Le  tableau  montre  au  contraire  que  les 
trois  premiers  modes  de  la  colonne  des  au- 
thentiques ont  pour  dérivés  lés  trois  der- 
niers modes  de  la  colonne  des  plagaux  h  la 
distance  de  cinq  degrés  ou  octaves  les  uns 
des  autres,  et  vice  versa,  que  les  trois  pre- 
miers de  la  colonne  des  plagaux  sont  dérivés 
des  trois  derniers  de  la  colonne  des  authenti- 
ques. 

En  d'autres  termes,  que  le  premier  mode 
authentique,  ri,  la,  ré,  est  formé  de  la  pre- 
mière division  de  la  première  octave,  et  son 
plagal,  la,  ré,  la,  de  la  deuxième  division  de 
la  cinquième  octave;  que  le  deuxième  oia- 
thentfque,  mi,  si,  mi,  est  formé  de  la  pre- 
mière division  de  la  deuxième  octave,  et 
son  plagal,  si,  mi,  si,  de  la  deuxième  divi- 
sion de  la  sixième  octave  ;  gue  le  troisième 
authentique,  fa,  ut,  fa,  est  formé  de  la  pre- 
mière division  de  la  troisième  octave,  et  son 
plagal,  m,  fa,  ni,  de  la  seconde  division  de 
la  septième  octave;  que  le  quatrième  au- 
thentique, sol,  ré,  sot,  est  formé  de  la  pre 
mière  division  de  la  quatrième  octave,  et 
son  plagal,  ré,  sol,  ré,  de  la  seconde  division 
de  la  première  octave;  que  le  cinquième 
authentique,  la,  mi,  la,  est  formé  de  la  pre- 
mière division  de  la  cinquième  octave,  et 
son  plagal,  mt,  la,  mi,  de  la  deuxième  divi- 
sion de  la  seconde  octave  ;  que  le  sixième 
authentique,  ut,  sol,  ut  (et  non  pas  si,  fa+ 
si),  est  formé  de  la  première  division  ,  non 
de  la  sixième  octave  mais  de  la  septième  ; 
tandis  que  son  plagal,  sol,  ut,  sol  (et  non 
fa,  si,  fa),  est  formé  de  la  deuxième  divi- 
sion, non  de  la  troisième  octave,  mais  delà 
quatrième. 

On  voit  enfin  que  nous  avons  laissé  de- 
côté  la  première  division  de  la  sixième  oc- 
tave, ainsi  que  la  deuxième  division  de  la. 
troisième  (divisions  que  nous  avons  mar- 
quées par  un  zéro  [0]  dans  le  tableau),  par 
la  raison  que  le  plagal  étant  dérivé  de  l'au- 
thentique, il  ne  peut  exister  là  où  l'authen- 
tique n'existe  pas  ;  et  c'est  ce  qui  explique 
commeot  les  sept  octaves  ue  produisent 
que  douze    moues  au  lieu   de  quatorze. 

poionicum;  duaft  teie  reKquae  mêles  singoios^iefiipe 
seconda  bypophryglom,  sexta  lydiom,  duo  enim  re- 
jecli  sunt,  de  quibus  nunc  sspissime.  »  (Glabca*., 
lib.  il  Dodecach.,  cap.  15,  et  in  tabclH»,  cap.  7  tt 
SB  ejusdera  libr.  u.) 
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Voici  maintenant  les  douze  modes  rangés  dans  leur  ordre  et  dans  retendue  de  leurs 
octaves  : 


4ulb.  .     .    ^y^\rè    .    .    ta    ^^rt    •    •    impair 
Pis*.    .  ia^^    \  ré    .    .    ia^^^     .    .    '    pair 
Auto.  .    .    •      ^*  I  mi .     .     ti     ^*m  .    .    impair 

Auib \xl  /a.     .    .  ut     -/a    .    impair 

Plag.    .    .    .     ui^^    (/a.     .    .  «l-**^      .      .    pair 

Aulh ^y  I  so/ .     •     •    ré    ^^uà    •    impair 

Play rés*       (io/p     .     •    rA^ .      .    patr 

Plag *    mtV^(/*    •     .    .     mx^0^     .     -    pair 

".    ".    •    '.    !     *     ".     !     >  "     !  <0    !     *     !     "     '     \     \ 

Plag toi  ^^    *nf.     .     .    toi*000  .     .    pair 


On  comprend  maintenant  que  chaque  au- 
thentique produit  son  dérivé  le  p'agal  ;  que  ce* 
lui- ci  est  puir  et  le  premier  impair,  et  qu'en- 
fin chaque  authentique  et  son  plaçai  for- 
ment deux  modes  compairs,  c'est-à-dire  deux 
modifications  d'un  même  ton,  puisqu'ils  ont 
la  même  tonique  ou  corde  finale»  quoiqu'ils 
n'aient  pas  la  même  octave,  laquelle,  pour 
les  deux,  diffère  d'une  quarte.  C'est  pour  cela 
que  Poisson  dit  qu'à  proprement  parler  il 
n'y  a  que  six  modes  principaux,  mais  dont 
chacun  est  double  (422). 

Voilà  donc  les  douze  modes  que  Glaréan 
et,  avant  lui,  Arisloxène,  ont  tirés  des  sept 
octaves,  sans  recourir  aux  intervalles  d'alté- 
ration étrangers  à  Tordre  diatonique  (423). 
Ces  douze  modes  ne  sont  pas  tous  néces- 
saires en  ce  sens  que  l'Eglise  n'en  admet 
que  huit  pour  la  composition  de  ses  chants; 
mais  ils  sont  tous  usités  néanmoins,  parce 


que  les  quatre  derniers  servent  à  ce  qu'on 
appelle  ta  réduction  ou  la  transposition  des 
premiers. 

Avant  d'en  venir  à  ce  qui  concerne  h 
transposition  des  modes,  arrêtons-nous  on 
instant  pour  faire  observer  que  l'impossibi- 
lité de  ramener  toutes  les  octaves  à  un  mo- 
dèle uniforme,  prend  sa  source,  comme 
nous  l'avons  vu,  dans  cette  autre  impossi- 
bilité de  faire  produire  à  la  corde  fa  la 
quarte,  et  à  la  corde  si  sa  quinte.  Ces  deux 
cordes  fa  et  si  doivent  donc  être  considérées 
comme  deux  intervalles  inféconds,  qui,  pour 
ainsi  diro ,  enserrent  les  progressions  de 
l'ordre  diatonique  dans  un  cercle  de  fer. Ef- 
fectivement, si,  prenant  pour  corde  fonda* 
mentale  la  note  si,  nous  la  soumettons  à  une 
progression  du  grave  à  l'aigu  de  4  à  3,  ou 
par  quartes,  nous  aurons  les  résultats  sui- 
vants : 


de  4096    à 


CORDE  FONDAMENTALE  fi. 

3072  à  2304  à  1728  à  1296  à  972 
mi,     /a,     ré,  $ol,  m, 


486 

fa. 


Si  prenant  fa  pour  corde  fondamentale,     grave  à  l'aigu  de  3  à  2,  ou  par  quintes,  nous 
nous  la  soumettons  à  une  progression  du     obtiendrons  pour  résultat  ce  qui  suit  : 


de  729 


CORDE  FONDAMENTALE  fa. 

486     à     324     à     216     à     144 

*l,  sol,  ré,  la, 


96 
rot, 


64 


En  méditant  sur  les  deux  opérations  ci- 
dessus,  on  se  convaincra  :  1"  que  l'échelle 
diatonique»  loin  d'être  arbitraire,  est  fon- 
dée sur  des  bases  certaines  et  des  propor- 
tions rigoureuses  ; 

2°  Qu  eu  examinant  bien  les  cordes  st  et  As, 
qui  les  donnent  également,  on  verra  que  les 

(422)  t  Consiliuia  itaque  fuit  ulquisquismodus  par- 
ti rehir  in  duos,  id  est  acutum  et  gravem  :  disiribu- 
tisque  regulis,  acuta  acutis,  et  gravia  conveniunt 
gravions  :  et  acutus  quisque  modus  dicereltir  atten- 
tas, id  est  aucioralis,  et  princeps;  gravis  autem 
plaga  vocaretur,  id  est  lateralis  et  minor.  Qui  enim 
dicitur  stare  ad  latus  meum,  minor  me  est.  Oeterum 
si  esseï  major,  ego  aptius  dicerer  siare  ad  latus  ejus.  • 
(Gui».  Aiet.,  cap.  12  et  13  Microloa.) 

l4&*)  c  iVisseï  principe*  hariiioiiico»Uivisos,queni- 
admotkint  priore  libro  diximus,  doriuin,  phrygimn, 
lydium,  mixolydiuui,  acoliiim,  ac  ionicum  coiisti lue- 
mu  s,  cum  sex  jriagi*  bypodorio,  hypopbrygio,  by po- 


sons qui  s'y  engendrent  de  part  et  d'autre, 
suivent  en  tout  une  marche  entièrement 
opposée,  dont  la  confusion  serait  même  im- 
possible dans  la  nature  physique,  puisque 
ce  qui  est  constitué  par  4  ne  saurait  l'être 
en  môme  temps  par  3,  sans  impliquer  con- 
tradiction, 4  et  3  renfermant  l'un  et  l'autre 

hrdio,  hypomixolydio ,  byposolio ,  ac  hypokmico. 
Eamdemque  nomenclaturam  toto  deinde,  qiiantvn 
poterimus,  servabimus  llbrorum  cootestn  :  auj* 
adeo  in  ipsoram  exemplorum  online.  »  (Guu**t 
lib.  il  Dodecaek.,  cap.  7.)  —  Et  le  Père  Meneuse  : 
c  Sunt  autem  (modi)  numéro  duodecim,  les  seau* 
primarii,  atque  procipui,  quos  autbenlicQS,cl<lo«M- 
nos,  atque  reges;  et  ses  secundarii,  quos  plaple*» 
ininistros,  subjugalesque  vocant.  N.bilque  aliiw 
sunt<|uam  praedictae  specie»  octavae,  quaroin  nru 
diviaio  producit  modum  autbenticum,  ejnjqu< 
plagalem.  i  (Harmonie,  Ub.  i,  propos.  22.) 
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des  qualités  incompatibles ,  h  savoir  ia  pa- 
rité et  l'imparité  ; 

3*  Que  les  sons  produits  par  la  corde 
si,  en  procédant  de  4  à  3  ou  par  quar- 
tes, sont  exactement  tes  mêmes  que  ceux 
donnas  par  la  corde  fa,  en  procédant  de  3 
à  S  ou  par  quintes; 

4*  Que  leur  ordre  de  production  est  in- 
verse; que  lest,  qui  est  principe  d'un  côté 
et  qui  donne  le  fa  pour  extrême ,  devient 
extrême  à  son  tour,  lorsque  le  fa  est  pris 
pour  principe; 

5*  Que  le  nombre  4096,  que  le  si  porte  d'un 
eôté,  est  ta  racine  carrée  de  64  qu'il  porte 
de  l'autre,  et  que  ce  nombre  64  est  lui- 
même  la  racine  cubique  de  4  par  lequel  il  a 
commencé; 

F  Que  le  fa  porte  dans  les  deux  progres- 
sions le  nombre  729,  qui  est  ternaire,  tan- 
dis que  ceux  que  porte  le  «i,  4096,  ou  64, 
ou  4,  sont  quartern aires; 

7*  Enfin,  que  les  nombres  qui  terminent 
la  série  d'un  et  d'autre  côté,  sont  tous  res- 
pectivement réductibles  l'un  dans  l'autre,  et 
que  il,  4096  et  64  ;  mîv  3072  et  96;  la,  2304 
et  144;  ré,  1728  et  216;  sol,  1296  et  324;  ut, 
972  et  446,  ne  sont  que  des  multiples  l'un 
de  l'autre,  ou  des  octaves  qui  peuvent  être 
ramenées  à  l'unisson. 

Mais  ce  qui  e>t  non  moins  évident,  c'est 
que  le  son  fondamental  si,  qui  procède  par 

3uartes,  manque  de  quintes,  puisque  fa,  sa 
eroière  production,  empêche  cette  quinte 
d'jr  pouvoir  résonner,  en  renfermant  sa  pas*» 
taphonie  ou  son  système  complet  de  sons  dia- 
toniques dans  l'intervalle  incommensurable 
de  quinte  imparfaite. 
D  un  autre  côté,  le  son  fondamental  fa, 

3ui  procède  par  guintes,  manque  à  son  tour 
e  quartes,  puisque  le  «tquil  produit  et 
qui  borne  également  sa  pantaphonie  à  l'aigu, 
i  enferme  dans  un  intervalle  incommensu- 
rable de  quarte  excédante,  et  ne  permet  pas 
à  sa  véritable  quarte  d'y  vibrer. 

Donc  ces  deux  cordes  de  si  et  de  fa,  qui 
forment  entre  eux  l'intervalle  de  triton,  si 
sévèrement  proscrit  dans  la  tonalité  du  plein- 
ement, et  que  l'on  a  appelé  ainsi  parce 
qu'il  est  composé  de  trois  tons,  ou,  pour 
mieux  dire,  d'un  semi-ton  majeur,  de  deux 
lois  et  d'un  semi-ton  mineur  ;  ces  deux  cor- 
de, d'où  résulte  une  relation  réprouvée  par 
toutes  les  lois  harmoniques  et  mélodiques 
de  l'ancien  système,  et  que  l'oreille  repous- 
sait également  (424),  servaient  de  bornes  et 
de  barrières  infranchissables  à  la  théorie 
basée  sur  les  modes  ecclésiastiques»  Et 
lorsque  un  hardi  compositeur,  guidé  par  un 
instinct  dont  sa  ra;son  n'avait  pas  la  cons- 
cience, s'avisa  tout  à  coup  de  mettre  en  cap* 
port  ces  deux  intervalles,  au  grand  scandale 
des  théoriciens  qui  le  poursuivaient  de  leurs 
imprécations,  il  comprit  bien  qu'il  avait  in- 

(424)  c  Est  enfin  acljanctum  telracborrium  stneme- 

riAii ad    demulccndam  tritoni  duriliem,  cujus 

tâtonnai  aspermnque  modulainen  are  abjick,  et 
prhorresril  n  attira,  t  (Franch.  G  Art.,  Hb.  v  Theor., 
r.  I  et  5.)  i  (B  rotuudum)  idée  addilum  est,  quia 


venté  l'harmonie  dissonnante,  mais  il  ne 
comprit  pas  qu'il  venait  d'anéantir  la  tona- 
lité consonnante  du  plain-chant  ;  qu'en  trou- 
vant l'élément  de  la  transition  ou  la  modu- 
lation, il  avait  substitué  l'expression  hu- 
maine passionnée  à  l'expression  tranquille, 
auguste  et  calme  du  chant  grégorien  ;  qu'en 
un  mot,  il  avait  ouvert  les  écluses  par  où 
les  grandes  eaux  de  l'inspiration  mondaine 
allaient  envahir  et  subjuguer  le  sanctuaire. 

Cette  digression  était  d  autant  plus  néces- 
saire ici  que  dans  la  théorie,  au  premier 
coup  d'œil  si  compliquée,  de  la  transposition 
ou  réduction  des  modes,  que  nous  allons 
aborder,  nous  verrons  reparaître  l'antago- 
nisme des  deux  principes  si  et  fa. 

Expliquons  d'abord  ce  que  l'on  doit  en- 
tendre par  ces  ex  pressions  réductionou  trans- 
position des  modes.  Les  douae  modes  dont 
«eus  venons  de  donner  le  tableau  suivant 
l'ordre  des  six  espèces  d'octaves,  et  suivant 
la  double  division  harmonique  et  arithmé- 
tique dont  ces  octaves  sont  susceptibles,  doi- 
vent nécessairement  différer  entre  eux  au 
degré  où  ces  mêmes  octaves  et  leurs  divi- 
sions diffèrent  entre  elles,  c'est-à-dire  que 
dans  chacun  d'eux  l'un  des  deux  demi-tous 
de  la  gamme  doit  occuper  une  place  k  part. 
Gooséquemment,  malgré  ce  qui  a  été  dit  de 
l'union  de  l'authentique  et  du  plagal  sous 
une  même  corde  Gnale,  ces  douze  modes 
forment  réellement  douze  gammes  natu- 
relles et  distinctes  les  unes  des  autres  par 
les  espèces  différentes  auxquelles  appartien- 
nent, soit  leurs  octaves,  soit  leurs  quintes, 
soit  leurs  quartes.  Il  est  évident  que  si  nous 
prenons,  par  exemple,  les  quatre  létracordes 
suivants  : 

ta    sîT^ut    ré,    siT^at    ré    mi, 
ut    ré  mi^fa,  ré   nùT^fa  sol. 

nous  nous  apercevrons  tout  de  suite  que 
la  progression  des  tons  et  demi-tons  est 
différente  dans  ces  divers  télracordes,  à 
l'exception  du  premier  et  du  quatrième,  qui 
sont  ae  la  même  espèce  ;  mais  si ,  pour 
ceux-ci,  nous  prolongeons  la  série  jusqu'à 
l'octave,  nous  verrons  que  la  différence  que 
le  tétracorde  inférieur  nous  refuse  nous  est 
donnée  par  le  tétracorde  supérieur. 
Exemple  : 

la     sîr^ut    ré,    mi^ya    sol    t» 
ré    mi~*[a    sol,    la     sï~*ut    té 

Donc,  à  moins  de  tout  confondre  et  tout 
brouiller  dans  l'ordre  naturel  diatonique , 
on  ne  peut  se  refuser  à  l'existence  de  douze 
modes  réels  divisés  en  six  authentupics  et 
six  plagaux  v  en  d'autres  termes,  par  trans- 
position ou  réduction  des  modes,  on  no 
saurait  entendre  autre  chose  qu'une  trans- 
position au  grave  d'un  chant  à  l'aigu,  ou  h 
l'aigu   d'un  chant  au  grave,  pour  faciliter 

coin  quant  a  se  b  trilono  differentenequibat  babere 
concordiaro  :  ulrumque  *  et  h  in  eadem  neuna  ne 
jungas.  i  (Ccid.  Aket.,  cap.  8  Microloa.)  «  Mi 
contra  fa  est  diabolus  in  tmisica.  i  (mi  par  te 
système  des  nuances;  lisez  »*.) 
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l'exécution  de  certaines  pièces,  sans  que 
Ton  puisse  admettre  en  aucune  façon  qu  un 
mode  doit  se  dépouiller  des  propriétés  qui 
lui  sont  essentielles  et  qui  naissent  des 
fonctions  de  ses  cordes  modales  pour  rentrer 
sous  les  lois  et  les  propriétés  constitutives 
d'un  autre  mode. 

Et  cependant  l'Eglise  a  fixé  h  huit  le  nom- 
bre des  modes  (b2&),  et  les  théoriciens  ont 
adopté  ce  nombre  moins  par  respect  pour 
l'autorité  de  Ptolémée  et  de  Boèce,  comme 
on  Va  dit»  et  pour  se  conformer  à  l'opinion 
de  Guido  qui,  bien  que  très-versé  dans  la 
pratique  et  nonobstant  la  connaissance  qu'il 
a  eue  de  la  diversité  des  espèces  d'octaves, 
de  leurs  divisions  et  de  leurs  modes,  a  main- 
tenu ce  nombre  de  huit,  que  pour  une 
raison  dont  nous  allons  tout  a  l'heure  mon- 
trer l'évidence,  (ilaréan  lui-môme,  le  plus 
ardent  défenseur  des  douze  modes,  est  con- 
traint d'avouer  que  ces  douze  modes  peuvent 
être  facilement  ramenée  b  huit,  à  cause» 
sinon  de  l'identité,  du  moins  de  l'affinité 
qu'il  remarque  entre  le  neuvième  et  le  se* 
cond,  le  dixième  et  le  troisième,  lo onzième 
et  le  sixième,  le  douzième  et  le  septième, 
affinité  telle  à  ses  jeux  qu'il  va  jusqu'à 
permettre  d'appeler  le  neuvième  le  second 
sous-dorten,  le  dixième  le  second  sous* 
phrygien,  le  onzième  le  second  sous-lydien 
ou  Te  cinquième  nouveau,  le  douzième  le 
second  mixoljdien  ou  le  sixième  nou- 
veau (bS6).  Toutefois,  la  méthode  de  réduc- 
tion des  douze  modes  h  huit,  opérée  par 
Guido  et  par  l'Eglise,  est  basée  sur  des  rè- 
gles d'affinité  absolument  différentes  de 
celles  qui  servent  de  fondement  à  la  mé» 
thode  de  Glaréan.  Suivant  Guido  et  l'Eglise, 
cette  réduction  se  lait  en  raison  de  la  res- 
semblance que  les  quatre  derniers  modes 
ont  avec  les  nuit  premiers  en  leurs  quintes 
ou  en  leurs  quartes;  en  leurs  finales*  en 
leurs  dominantes,  en  leurs  intonations  et 
terminaisons.  De-  cette  manière,  les  neu- 
vième et  dixième  modes  sont  réduits  aux 
premier  et  deuxième;  le  onzième  et  le 
douzième  aux  cinquième  et  sixième,  les  au- 
thentiques aux  authentiques  et  les  plagaux 
aux  plagaux.  Dans  cette  division,  le  pre- 
mier des  quatre  derniers,  savoir  le  neu- 
vième, est  nommé  premier  affinai  ou  affinai 
du  premier;  le  dixième,  second  affinai  ou 
afjbial  du  second;  le  onzième,  cinquième 
affinai  ou  affinai  du  cinquième;  le  douzième, 
sixième  affinai  ou  affinai  du  sixième  (k%l). 

Si  nous  examinons,  en  effet,  le  tableau 
ci -dessus  des  douze  modes,  nous  verrons 
que  les  huit  premiers  commencent  tous  par 
une  corde  différente,  b  l'exception  des  deux 
extrêmes  ré  et  réf  l'un  premier  authentique, 


l'autre  huitième  plaçai,  qui  forment  une 
même  octave  divisée  narmoniquement  dans 
le  premier  cas ,  et  arithmétiquemeot  dus 
le  second. 

Nous  remarquerons,  au  contraire,  qoe  les 
quatre  derniers  modes ,  les  affinaut,  com- 
mencent tous  par  une  corde  prise  dans  ta 
huit  premiers;  la  ut,  pour  les  authentiques, 
empruntés  aux  deuxième  et  sixième  Diodes 
plagaux  ;  mi  sol,  pour  les  plagaux,  emprub- 
tés  aux  troisième  et  septième  authentiques. 
Et  c'est  là ,  comme  il  importe  de  le  consis- 
ter, la  règle  d'affinité  que  Glaréan  a  prise 
pour  base.  Il  a  cherche  cette  affinité  dans 
l'identité  des  octaves  et  a  rapporté  de  celte 
manière  les  authentiques  aux  plagiai  et 
les  plaça ui  aux  authentiques.  Gui<lo  et  les 
théoriciens  ecclésiastiques  ont  été,  suifin! 
nous ,  beaucoup  mieux  inspirés  en  cher- 
chant cette  affinité ,  non  dans  l'idoUilé  des 
octaves,  lesquelles  cessent  d'être  identiques 
lorsqu'elles  sont  divisées,  ici  hannooique- 
meot ,  là    arithmétiquemeot ,   mais  dans 
l'identité  des  quartes  et  des  quintes,  savoir 
d'une  division  harmonique  avec  une  divi- 
sion harmonique,  et  d'une  division  arithmé- 
tique avec  une  division  arithmétique.  C'est 
pourquoi  ils  ont  rapporté,  ou,  comme  ils  le 
disent,  réduit  les  neuvième  et  onzième  mo- 
des authentiques,  c'est-à-dire  les  premier  et 
troisième  afftnaui  aux  premier  et  septième 
authentiques,  et  les  dixième  et  douzième 
plagaux,  c'esl-i  dire  les  deuxième  et  qua- 
trième aflinaux  aux  deuxième  et  huitième 
plagaux. 

Voilà  la  raison  des  huit  modes. 

Pour  nous  rendre  à  présent  un  compte 
exact  de  l'opération  par  laquelle  a  liée  la 
transposition  des  modes,  il  est  nécessaire 
de  mettre  sous  nos  yeux  la  division  de  l'é- 
chelle des  sons  telle  que  Guido  Ta  établie 
suivant  les  proportions  du  monocorde. 
Celte  échelle  se  composait  de  deux  octaves, 
l'une  grave,  l'autre  aiguë,  formant  ce  que 
les  Grecs  appelaient  un  disdiapason.  Cette 
étendue  était  conforme  à  la  portée  ordinaire 
des  voix.  Cependant,  pour  s'accommoder 
à  toutes  les  natures  de  voix ,  Guido  avait 
ajouté  un  tétraeorde  à  ces  deux  octave?: 
No$  aulem,  dit-il,  maluimuê  abustdare  emam 
deficere.  Or  nous  avons  vu  en  son  lieu  que, 
pour  l'octave  la  plus  grave»  Guido  s'était 
servi  des  lettres  majuscules  de  l'alphabet, 
des  lettres  minuscules  pour  lu  deuxième 
octave,  et  des  mêmes  lettres  redoublées 
pour  la  troisième  octave. 

Exemple  : 

malin  octave  eauunu 
ê,  E,  C,  D,  E,  F,  G. 


(425)  L'Eglise,  tout  en  adaptant  le  nombre  de 
boit  modes,  n'a  pas  ignoré  le  nombre  de  douze,  puis- 
qu'elle a  mêlé  parmi  ces  boit  modes  des  pièce*  des 
•%  10%  if  et  ii«.  (Vou.  Jomilbac.  La  saence  et  la 
pratique  dm  ptain-ckant,  in-4%  4673,  p.  141,  et 
exemple  uni.) 

(426)  i  Quani|uam  pro  nono  modo  dicere  poasa- 
mus secQDdus  liypodorius  aat  asolius  :  pro  II' 


eimdoa  bypolydius  aot  toofees  :  pro  f* 

pbrygius  vel  faypocoliua  ;   deniqoe  pro  ésaétàm 

secuiidus  myxolydius,  val  bypokxjietis.  i  (ùaamatk. 
lab.  *-.*-•.*■*-  * 

mina, 
aniem, 

novtim.  i  (lbù\  cap.  7.) 
(427)  Jumuuc,  toc.  du,  pp.  141  et  ÎHL 


».  iiv  cap.  tf.J— .  c  lasiium  (ionicuoi)  nos  asdPà- 
um,  sive  qiuniam  noram  paumas,  bypojaaît* 
ilem,  sive  hypoionicum,  daodeeiaaum  sive  assit* 
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DKUUfcfS  OCTATt  AKIli* 
«.  *.  Ct  d,  e,  f,  g. 

TlOUttO  OCTAVK  SLtAMCC. 

Mf  M,  te,  dd. 

En  divisant  les  deux  octaves  grave  et  ai- 
guë chacune  en  deux  tétracordes  conjoints, 
on  forme  les  quatre  tétracordes  suivants  : 

root  la  raiHiku  octavb. 
Frtcùer  tétrac.       Ptiiiètae  tétrae. 
ABC  iT         D   E  F  G. 

FOCS  LA  Munit»  OCTAVB. 

TroiiièaM  tétrac.      Qaatrième  létrac 
a,   à,  c,  d.  d,  e,  f,  g. 

Le  premier  tétracorde  de  la  première 
octave   Tut    appelé  tétracorde  des  graves, 

Crce  qu'il  convient    aux    voix    les    plus 
sses. 

Le  deuxième  tétracorde  fut  appelé  tétra- 
corde des  finales,  parce  que  les  cordes  finales 
des  principaux  et  plus  anciens  modes,  savoir 
des  quatre  premiers  authentiques»  j  sont 

C'%&,  el  parce  que  les  quatre  espèces  de 
m  quintes  j  sont  commencées,  la  pre- 
mière en  D  y  la  deuxième  en  E,  la  troisième 
•o  Ff  la  quatrième  en  G. 

Le  plus  bas  tétracorde  de  la  deuxième 
octave  fut  nommé  tétracorde  des  affinâtes ,  à 
cause  9  f  de  l'affinité  de  ses  quatre  voix 
avec  les  quatre  voix  du  tétracorde  des  finales, 
puisque  dans  les  deux  les  tons  et  demi- 
ton  observent  les  mêmes  progressions  ;  8*  à 
cause  que  les  neuvième*  dixième,  onzième 
et  douzième  modes,  savoir  ae  a,  eue,  cgc9 
S  *$»  J  prennent  leurs  finales,  c'est-à-dire 
a  pour  les  deux  premiers  et  c  pour  les  deux 
seconds;  9*  enfin  à  cause  que  les  quatre 
premiers  plagaux ,  savoir,  aaa,bc  b,  c  fc, 
4.9  <ft  7  prennent  leurs  confinâtes,  c'est-à- 
dire  la  plus  basse  voix  de  leurs  octaves 
s  à  c  d,  par  le  rabaissement  qui  se  Tait  de 
leur  quarte  sous  leur  quinte;  de  sorte  que 
chaaue  voix  affinale  est  toujours  celle  qui 
fait  la  quinte  au-dessus  de  la  finale  ;  ou  bien 
la  quarte  au-dessous,  lorsque  la  quarte  est 
renversée  sur  la  quinte. 

Le  tétracorde  aigu  de  la  deuxième  octave 
est  appelé  tétracorde  des  aiguës,  parce  qu'il 
achève  dans  le  haut  le  diapasou  ou  la  double 
octave.  Or  il  faut  remarquer  que ,  confor- 
mément à  leur  nom,  les  affinales  ont  seule- 
ment une  ressemblance  et  non  une  identité 
parfaite  avec  les  finales  qui  leur  corres- 
pondent, savoir  D  E  F  G  :  quœnam  quamvis 
tint  affines,  non  perfectœ  consommé,  dit 
CuiJo  (Prol.  rhyt.  Antiph.),  car  leurs  octaves 
différent  toujours  des  mêmes  finales  ou  en 
ia  quinte  ou  en  la  quarte.  C'est  ce  que  nous 
allons  montrer  dana  un  instant. 

Ou  pourrait,  ce  nous  semble,  pour  être 
plus  exact  et  plus  logique,  dire  que  les 
haies  sont  les  cordes  qui  terminent  les 
quatre  premiers  authentiques  D  E  F  G;  que 
les  confi$uUes  sont  les  cordes  qui  terminent 
les  octaves  des  quatre  premiers  plaqaux  AB, 


CD,  et  qu'enfin  les  affinâtes  sont  celles  qui 
marquent  l'affinité  des  quatre  derniers 
modes  avec  les  huit  premiers.  Mais  alors  ces 
affinales  ne  seraient  plus  l'un  des  deux  tétra- 
cordes ♦  qui  partage  l'octave.  Elles  ne  pour- 
raient être  produites  que  par  l'intercallation 
des  premier  et  troisième  degrés  du  tétracorde 
des  confinales  AC,  et  par  les  deuxième  et 
quatrième  degrés  du  tétracorde  des  finales 
EG  réunis  en  une  même  série,  dont  les  deux 
premiers  degrés  exprimeraient  les  affinaux 
authentiques,  et  les  deux  autres,  les  pla- 
gaux affinaux.  Cette  série  ne  procéderait  pas 
par  degrés  conjoints  comme  nos  deux  tétra- 
cordes, mais  par  quatre  degrés  séparés  de 
l'un  à  l'autre  par  un  saut  de  tierce  A  CE  G, 
et  cela ,  à  cause  des  octaves  irrégulières  et 
bâtardes  si  fa  que  nous  avons  été  obligé  de 
supprimer  entre  les  dixième  et  onzième 
modes,  savoir  si  entre  les  authentiques  A  C, 
et  fa  entre  les  plagaux  E  G.  Hais  remar- 
quons d'un  autre  côté  que  cette  série  A  C  E  G 
est  forcée,  cardans  la  progression  des  finales 
D  E  F  G  et  celle  des  confinales  A  B  C  D, 
nous  marchons  d'un  authentique  à  un  autre 
authentique  pour  l'une ,  et  pour  l'autre  d'un 
plagal  à  un  autre  plagal.  Or,  c'est  ce  que 
nous  observons  également  dans  la  progres- 
sion A  C  E  G ,  les  deux  premières  lettres 
étant  pour  les  deux  affinaux  authentiques,  et 
les  deux  dernières  pour  les  deux  affinaux 
plagaux. 

Soit  donc  la  progression  A  C  E  G.  Cette 
progression  a  l'avantage  de  nous  montrer  le 
rapport  de  A  C  à  D  F  du  tétracorde  des  finales, 
et  de  E  G  à  B  D  du  tétracorde  des  confinales  ; 
sans  compter  qu'elle  nous  présente  comme 
finales  les  cordes  ac  que  les  huit  premiers 
modes  nous  présentent  comme  confinales, 
et,  réciproquement,  comme  confinales  les 
cordes  eg  qu'ils  nous  présentent  comme 
finales. 

Nous  allons  rechercher  maintenant  les 
affinités  de  cette  progression  A  C,  E  G,  avec 
les  diverses  octaves,  auartes  et  quintes  des 
deux  tétracordes  précédents.  Mais ,  d'abord» 
en  quoi  consiste  cette  affinité?  Elle  consiste 
daus  l'identité  de  position  du  demi-ton  dans 
les  quartes  et  les  quintes;  et,  pour  le  dire 
dès  ce  moment ,  cette  identité  de  position 
du  demi-ton,  qui  peut  se  rencontrer  dans  les 

Juarteset  dans  les  quintes,  ne  peut  se  trouver 
ans  les  octaves»  par  la  raison  que  celles-ci, 
étant  au  nombre  de  douze  par  suite  des  six 
divisions  harmoniques  et  des  six  divisions 
arithmétiques  dont  elles  sont  susceptibles , 
elles  ne  formeraient  pas  douze  modes 
distincts,  ai  elles  pouvaient  être  identiques. 
D'où  il  résulte  que  lorsque  deux  octaves 
sont  semblables  quant  à  leurs  quintes ,  elles 
sont  dissemblables  quant  à  leurs  quartes  et 
vice  versa.  Donc  il  7  a  identité  entre  cer- 
taines quartes  et  certaines  quintes  et  jamais 
entre  les  octaves. 

Revenons  à  notre  quarte  a  6  e  d,  et  faisons- 
la  suivre  de  celle  appartenant  aux  autres 
degrés  de  la  progression  a  c  e  g. 
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a    b    e    d 
e    d    e~~"( 

9    « 


f~C 


Rapprochons  de  ces  quartes ,  les  quartes 
quelles  qu'elles  soient,  des  finales  et  des 
confinâtes  qui  leur  correspondent  : 


e   d 
*    •    f 


i 


b  (bâtarde.) 

e 

9 


Celte  comparaison  nous  montre  l'affinité 
des  deux  quartes  a  b^cd  et  dé~*fgt  Tune 
du  premier  mode  affinai,  l'autre  du  premier 
mode  final  ;  de  e  d  *~*V,  appartenant  au  troi- 
sième mode  affinai,  arec  g  a  b*~^c9  du  quatriè- 
me final  et  du  douzième  affinai  ;  de  e  /  ga9 
du  deuxième  affinai,  arec  b~*c  d  e,  du  deuxiè- 
me confinai.  Quant  à  la  quarte, fg  a  6,  nous  la 
retranchons  comme  mauvaise,  attendu  que 
l'octave  f  ne  peut  être  divisé  arithmétique- 
ment. 

Notons  dès  à  présent   trois  espèces  de 

Suartes  :  l'une  qui  a  le  demi-ton  entre  le 
euxîème  et  le  troisième  degré  avec  un  ton 
de  chaque  côté  : 

a    b*~*c    d 

d  O"  g 

L'autre  qui  a  le  demi-ton  entre  le  troi- 
sième et  le  quatrième  degré  et  précédé  de 
deux  tons  : 

e    d    e~*f 
g    a   dT"c 

La  dernière  qui  a  le  demi-Ion  entre  le 
premier  et  le  deuxième  degré ,  suivi  de 
deux  tons  : 


<~f  g 

b^c    d 


a 
e 


Venons  aux  quintes.  Nous  n'aurons  ici 
qu'à  ajouter  un  degré  aux  quatre  quartes 
que  nous  a  données  la  progression  a  e$ g. 


a    tV~*    d 

e    d    e~*f 

g   m    b'^c— 


— ê 


Pour  rapprocher  ces  quintes  de  celles  qui 
leur  correspondent,  nous  n'avons  également 
qu'à  ajouter  un  degré  aux  quartes  * 

d   *~*f  g— a 

(mauvaise  comme  f  g    a  l^e 

quarte)  b*~*c    d  t£^f  (mauvaise  comme 

d    é~*f  g — a     quinte). 

Cette  comparaison  nous  montre  l'affinité 
des  deux  quintes  a  b^e  de  et  d  t  f  g  a, 
Tune  du  premier  mode  affinai,  Tau  ire  du  pre- 
mier moue  final  ;  de  e  d  é~*fg  et  g  a  b~c  d, 
Tune  du  troisième  mode  affinai, l'autre  du 
auatrième  mode  final.  Les  quintes  e~Y</  a  b, 
f  g  a  b^c  n'ont  pas  d'identiques. 

Pour  ce  qui  est  de  la  quinte  b^c  d  e~~y, 
nous  la  retranchons  comme  mauvaise,  atten- 


du que  l'octave  de  B  à  6  ne  peut  être  divisée 
harmoniquement. 

Notons  donc  aussi  quatre  espèces  de 
quintes:  la  première,  qui  a  le  demi-ton  entre 
les  deuxième  et  troisième  degrés,  précédé 
d'un  ton  et  suivi  de  deux  tons  : 


a    b~*e    d    e 
d    e~*f    g    a 


La  deuxième  qui  a  le  demi-ton  entre  les 
troisième  et  quatrième  degrés ,  précédé  de 
deux  tons  et  suivi  d'un  ton  : 

e   d  tP  i 

g    «    b-c   d 

La  troisième  qui  procède  par  un  demi-ton 
suivi  de  trois  tons  : 

<T*f  g   a    b 

La  quatrième  qui  procède  par  trois  tons 
suivis  d'un  demi-ton  : 

f  g    a   b~*c 

Mais  nous  avons  dit  plus  haut  que,  lorsque 
deux  octaves  sont  identiques  quant  à  leurs 
quintes ,  elles  ne  le  sont  pas  quant  à  leurs 
quartes,  et  réciproquement;  que  lorsqu'elles 
ont  les  quartes  semblables,  elles  ont  les 
quintes  différentes  :  en  d'autres  termes,  que 
chaque  fois  que  deux  gammes  présentent 
deux  tétracordes  analogues,  les  deux  autres 
tétracordes  diffèrent  nécessairement.  Pour 
en  donner  la  démonstration ,  il  suffira  de 
mettre  à  la  suite  les  unes  des  autres  les 
quartes  signalées  déjà  comme  identiques,  en 
les  faisant  précéder  ou  suivre  (  peu  importe) 
du  tétracorde  qui  doit  compléter  l'octave. 


premier  tétracorde. 

DEUXIEME  TÉTRACOR*. 

fa    b~-e    d 
\d    e-f    g 

vru  s 

\  g    m    6    c 

i  g    a    »"*« 

|«~Y   g    a 
\b^e    d    ê 

1»— «    d    ê 

Voilà  six  gammes  sur  sept,  la  septième 
manque,  savoir  : 

PREMIER  TÉTRACORDE.       DEUXIEME   fÉTRACORIt. 

(   g    a    b  c    d    r^f 

Elle  se  serait  trouvée  à  sa  place,  si,  au  lieu 
d'ajouter  un  tétracorde  à  droite,  nous 
l'avions  ajouté  à  gauche,  de  cette  manière: 

PREMIER  TÉTRACORDE.       DEUXIEME  TtTRACORM. 
d     f~*{    g  S     b~^C    d 

ainsi  de  suite;  mais  alors  la  gamma  ri 
nous  aurait  manqué  à  son  tour.  Cela  vient 
de  ce  que,  dans  les  quintes,  nous  avons 
repoussé  la  mauvaise  progression  st/a,de 
même  que.  dans  les  quartes,  nous  avons  dû 
rejeter  la  mauvaise  progression  fa  si  Ajou- 
tant donc  la  gamme  de  fa  nous  compléterons 
le  nombre  de  nos  octaves,  en  ajraol  soi* 
d'observer  que  la  gamme  de  *i  a  une  quarte» 


toi 


MOD 


DE  PLAIN-CHANT. 


MOD 


maïs  n'a  point  de  quinte,  et  que  la  gamme  de 
fa  à  une  quinte  et  point  de  quarte;  ou» 
tomme  nous  Tarons  dit  plusieurs  fois,  que 
Ja  rorde  si  a  un  plagal  et  pas  d'authentique, 
et  1a  corde  fa  un  authentique  et  pas  de 
jilagal. 

La  comparaison  des  cordes  affinai  es  avec 
les  finales  et  les  confina  les  nous  a  révélé  les 
diverses  espèces  de  quartes  et  de  quintes; 
or,  comme  ces  diverses  espèces  sont  déter- 
minées par  la  position  variable  du  demi-ton 
dans  le  tétracorde,  nous  avons  par  cela  même 
fait  comprendre  la  diversité  des  espèces  d'oc- 
laves,  puisque  les  quintes  et  les  quartes, 
suivant  la  division  harmonique  ou  arithmé- 
tique, ont  toujours  pour  point  de  départ 
l'octave,  les  unes  pour  monter  à  l'aigu,  les 
autres  pour  descendre  au  grave. 

11  nous  reste  h  expliquerde  quelle  manière 
les  cordes  finales  des  douze  modes,  savoir  D  E 
F  G  A  C,  sont  modifiées  par  le  rapport  qu'el- 
les ont,  soit  en  montant,  soit  en  descendant, 
avec  le  demi-ton,  c'est-à-dire  par  l'influence 
qu'exercent  les  deux  demi-tous,  suivant  la 
jttsition  qu'ils  occupent  dans  les  deux  tétra- 
cordes.  De  la  nature  de  cette  modification 
naissent  quatre  espèces  de  chants  fondamen- 
taux, et  ce  caractère,  beaucoup  moins  sensi- 
ble dans  le  plain-chaut  que  dans  la  musi- 
que, que  les  modernes  ont  exprimé  dans 
la  tonalité  actuelle  par  les  dénominations  de 
mode  majeur  et  démode  mineur,  qui,  pour 
le  dire  en  passant,  sont  nos  seuls  modes, 
puisque  notre  gamme,  à  quelque  degré  qu'on 
la  conçoive,  ne  peut  être  constituée  que  de 
deux  manières  correspondantes  à  ces  deux 
sortes  de  modes. 

Au  premier  coup  d'œil,  il  semblerait  qu'ici 
nous  devons  abandonner  notre  progression 
A  C  B  G,  attendu  que,  des  quatre  degrés  dont 
elle  est  formée,  deux  seulement,  les  premiers, 
sont  cordes  finales  desquatre  modes  affinaux, 
et  les  deux  derniers  sont,  non  finales,  mais 
cordes  graves  des  octaves  dans  les  limites 
desquelles  roulent  les  chants  de  ces  deux 
modes.  Mais,  comme  nous  la  von  s  déjà  fait 
observer,  l'analogie  est  parfaite,  puisque  le 
télraconle  des  confinâtes  A  B  C  D  exprime, 
non  les  finales,  mais  les  octaves  graves  des 
modes  confinaux  ;  et  qne  le  tétracorde  D  E 
P  G  des  finales  étant  pour  les  modes  finaux, 
celui  des  confinâtes  A  B  C  D  étant  pour  les 
modes  confinaux ,  la  progression  A  C  E  G 
doit  nous  servir  à  exprimer  A  et  C,  les  deux 
finales  des  modes  affinaux,  et  E  et  G  leurs 
cordes  graves. 

Noua  maintiendrons  donc  cette  progrès* 
•ion  des  affinâtes,  puisque  nous  l'avons  ap- 
pelée ainsi,  d'autant  qu  il  ne  s'agit  au  fond 
que  d'opérer  une  interversion ,  au  moyen  de 
laquelle  E  et  G  qui  indiquent  les  octaves  gra- 
ves (l<»s  modes  deuxième  ettroisièioe  affinaux, 
expriment  véritablement  d'un  autre  côté, 
Tune,  la  corde  finale  des troisièmeetqualriè- 
roe  modes  final  et  confinai,  l'autre,  la  corde 
finale  des  septième  et  huitième  modes  égale- 
ment final  et  confinai,  selon  la  règle  qui  veut 
que  les  quatre  modes  affinaux  empruntent 
leurs  cordes  aux  huit  finaux  et  confinaux. 


Par  la  même  raison,  les  cordes  A  G  que  nous 
voyons  figurer  comme  cordes  finales  dans  les 
quatre  affinaux,  sont  indicatives  des  oeta 
ves  graves  des  modes  confinaux  1  et  3. 

Ainsi  A  final  des  premier  et  deuxième  affi- 
naux s'élève  par  un  Ion  suivi  d'un  demi- 
ton  A  B~~X.et  descend  par  un  ton  A  G,  de 
mêmH  que  D  s'élève  par  un  ton  et  un  demi- 
ton  D  ET  et  descend  par  un  ton  DC.  L'affi- 
nité des  deux  cordes  A  et  D  est  donc  évi- 
dente sous  ce  rapport. 

La  finale  C  des  troisième  et  quatrième  af- 
finaux monte  par  deux  tons  C  D  fi  et  descend 
Ïar  un  demi-ton  C  B.  De  même  que  F  final 
u  quatrième  final  s'élève  également  par 
deux  tons  F  G  A  et  descend  par  un  demi- 
ton  F  E.  Affinité  non  moins  évidente  entre 
les  deux  finales  C  et  F. 

La  finaleEdestroisièmeet  quatrième  modes 
final  et  confinai  et  octave  grave  du  deuxième 
affinai  s'élève  par  un  demi-ton  suivi  d'un 
ton  ET  G  et  descend  par  un  ton  ED,  comme 
la  corde  B  à  l'égard  de  celle-ci,  elle  ne  peut  ôire 
prise  pour  finale  d'aucun  mode,  mais  elle  est 
prise  comme  quarte  grave  et  octave  du  qua- 
trième mode  (confinai)  ;  c'est  pourquoi  nous 
observerons  que,  de  même  que  E,  elle  s'é- 
lève par  un  demi-ton  suivi  d  un  ton  B~*C  D 
et  descend  par  un  ton  B  A. 

La  finale  G  des  sixième  et  septième  modes 
final  et  confinai  et  octave  du  quatrième  affi- 
nai, monte  par  deux  tons  G  A  B  et  descend 
par  un  ton  G  F. 

Cette  finale  G  n'a  pas  d'analogue, car  si  elle 
descend  par  un  ton  comme  D,  elle  s'élève 
par  deux  tons  comme  F  G  A  et  C  D  E,  con- 
trairement à  D,  qui  monte  par  un  ton  et  un 
demi-ion. 

C'est  ici  le  cas  de  faire  connaître  les  di- 
verses espèces  de  chant  auxquelles  donnent 
lieu  ces  différentes  constitutions  des  modes 
par  rapport  aux  demi-tons. 

1*  Si  la  finale  monte  par  un  ton  suivi 
d'un  demi-ton,  etdescend  par  un  ton  comme 
D  et  A,  le  chant  sera  de  la  première  espèce 
fondamentale  et  se  rapportera  au  protus  des 
Grecs;  il  vient  de  l'espèce  appelée  me$o- 
pyene,  root  grec  qui  signifie  que  le  demi- 
ton  occupe  le  milieu  du  tétracorde  comme 
dans: 

ré    ml~~fa    toi 
(a     *i~^m    ré 

2*  Si  la  finale  monte  par  un  demi-ton  suivi 
d'un  ton,  comme  mi  fa  *ol9  le  chant  sera  de 
la  deuxième  espèce  fondamentale  et  répon- 
dra au  deuterus  des  Grecs.  C'est  pour  cette 
raison  que  les  Grecs  l'ont  appelé  oarypycnt. 

3°  Si  la  finale  monte  par  deux  tons  fa  $ol 
la,  ut  ri  mi,  et  descend  par  un  demi-ton 
comme  fourni  t4J~^*j,  le  chant  sera  de  la  troi- 
sième espèce  fondamentale;  il  répondra  au 
tritui  des  Grecs. 

<►•  Enfin,  si  la  finale  monte  par  deux  tous 
comme  G  A  B  et  descend  par  un  ton  G  F,  le 
chant  sera  de  la  quatrième  espèce  fondamen- 
tale, il  répondra  au  tetartu$  des  Grecs. 

Les  troisième  et  quatrième  espèces  de 
chant  sont  en  outre   nommées  oxypycitra, 
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<f«(ftr,  ûign,  parce  que  le  demî-ton  occupe  la  demi-ton  do  mi  h  fa.  Signalons  cette  dila- 
pidée la  pi  as  élerée  du  télracorde,  comme  culte  sans  nous  en  embarrasser  toutefois,  et 
dans  attendons  la  présence  dvnn  nouveau  prinri|* 

toi  la   $i~**t  3oi  Ya  bientôt  tout  faire  rentrer  dans  l'or- 

ut    ré   mi^fa  dr£' 

Reprenant  donc  nos  principales  cordes, 

Ces  quatre  espèces  de  chant  sont  donc  re-  groupe  par  groupe,  une  à  une,  toutefois  en 

présentées  par  les  cordes  D  et  À,  E  (et  non  ayant  soin  de  commencer  par  la  deuxième 

pas  B,  puisque  cette  corde  ne  pouvant  être  de  chaque  groupe  et  de  passer  ensuite  aui 

divisée  harmoniquement  ne  peut  en  aucun  premières  en  y  joignant  le  G  dernier  de  celte 

cas  être  prise  pour  finale,  bien  Qu'elle  soit  manière  : 
l'octave  grave  du  deuxième  confinai)  f  F  et 

C,  et  enfin  G;  et  si  notre  démonstration  est  ni     pr    vr    l 

exacte,  elle  résume  en  une  simple  formule  9  ***   **••   G| 
la  théorie  de  la  transposition,  ou  réduction, 

out  si  Ton  veut  encore,  de  l'interversion  des  *  P0.11?  reconsti  uerons  nos  tetracoraes  eo* 

modes,  en  nous  faisant  toucher  au  doigt  que  *0,nU  de8  ûnales  el  des  <*>nûnales  : 
lo  mode  A  premier  affinai  sera  transposé  en 

D  premier  final;  que  E.  corde  «rave  du  ^   ^**V         ,  kmmm~^^^^^ 

deuxième  affiliai  'sera  convertie  en  A  égale  """" J'™'  I  "S»*»  rtTMC- 

ment  corde  çrave  du  premier  confinai;  que  C  abc    d   e  f  g 

finale  du  troisième  affinai  sera  converti  en  P  _.                 ...    . 

troisième  final,  et  qu'enfin  G,  bien  qu'il  n'ait  .  Pu]5  n?us  fn  détacherons  deux  par  deui, 

pas  d'analogue,  sera  converti  en  C  qui  monte  ••»«*'*•  ™  notre    télracorde  des  affi- 

par  deui  tons  comme  lui,  et  comme  lui  est  na'ef  : 

plagal,  en  observant  pour  toutes  ces  réduo-  à  G   E    G 
tions  une  progression  de  chaque  degré  à  sa 

quinte  inférieure.  Pour  se  rendre  compte  de  la  diversité  des 

Mais  on  voit  tout  de  suite  l'anomalie  que  modes  ainsi  que  de  leur  affinité,  il  noussem- 

Késente  la  corde  E  rapprochée  de  A.  En  ef-  ble  qu'il  n'y  a  plus  qu'à  les  échelonner  dans 

l,  cette  dernière  corde  A  monte  d'un  ton  leur  ordre  et  le  sjatème  complet  de  leurs 

de  la  à  si  tandis  que  E  ne  monte  que  d'un  octaves. 

^         d  .  .  §T*f  .  .  g  .  .  a  • .  k~*c .  .  d 
a  .  •  h^c  m  ê  d  .  .  *~*y  •  .  g  .  •  a 

t    ■/  .  •  g  9  •  a  •  ,  h*~**c  •  •  d  •  •  a 
k    c  •  •  rf  .  .  0    f .  •  9  .  .  a  .  .  A 

I  •  .  g  •  •  a  •  •  tT^c  •.</..  e~*t 
c  •  •  d  m  •  f^f  .  •  ^  •  •  a  •  •  hT~*c 

g  •  .  a  •  •  hT~*c  ..</.•  **/  •  •  g 
g  .  •  *'~Y  .  •  g  .  .  a  •  .  K~*c  •  •  d 

€    f  ..£..«..  hT^e  ,  .  d  .  .  § 

c  .  .  d  .  .  e*~Y  .  •  g  .  *  a  .  •  k~*€ 
g  •  •  a  •  •  b*~**c  •  m  d  •  .  s^"/  •  •  g 

Les  modes  neuvième  et  dixième  nous  mon-  D'où  ii  résulte  en  premier  lieu,  que  les 
frent  une  identité  parfaite  de  quinte  et  d'oc-  douze  modes  sont  constitués  chacun  d'uDt 
ta ve  avec  les  deui  premiers:  manière  particulière;   en    deuxième  lieu, 

que*  malgré  leur  constitution  différente,  les 
a   ÏI?1    ré,  71  (P°upic  neuvième ei  dixième),     quatre  derniers  ont  une  affinité  plus  parti- 
ré  mi    fa   toi   la  (pour  les  deux  premiers).  culière  avec  les  huit  précédents,  que  ceui- 

11  est  vrai  que  le  dixième  n'a  pas  la  môme  t^anS  SSJSÀ  °iL^«K  fl 
espèce  de  quarte  que  le  deuxième  ;  en  re-     Dlers  sonl  PrécisémeDl  ■• *  ««odes  a,ttt, 

vanche  il  a4  la  môme  espèce  de  quïtett  *  «ue  ï1008  ™*\  MM*  •■"«*  .     È 

d'octave  que  le  quatrième  :  J  Conséqnemment  nous  dirons  qu'il  y  i 

^  deux  manières  de  concevoir  la  transposition 

m'r-fa   $oi   la  (quarte  du  dixième)  des  modes.  La  première  qui  consiste  dus 

$r^ut    ré    m  (quarte  du  quatrième),  la  substitution  pure  et  simple  d'un  mode  k 

t     L       ,._        _,  un  autre»  en  conservant,  entre  le  mode  trans- 

tout  en  différant  de  quinte.  posé  et  celui  dans  lequel  on  le  transpose,  le 

ui  ?"zlôine  el  douzième  ont  leur  quinte  même  ordre  d'intervalles,  c'est-à-dire  ea 

semblable  à  celle   des   septième  et  hui-  faisant  concorder  les  octaves  avec  les  octa- 

*ieme  :  ves,  les  quintes  avec  les  quintes,  lesquelles 

nt  ré  mT^a  1 0/ (quinte  des  onzième  ef  deuxième),  i™5  'es  quartes,  les  tons  avec  les  demi- 

•or  la  û^ui  ré  (quinie  des  septième  et  b  unième),  tons.  Mais  alors  il  est  clair  que  cette  trans- 
position ne  change  rien  è  la  nature  de  la 

Mais  leur  ouarte  toi  la  si^ut  diffère  de  pièce  transposée,  laquelle  est  abaissée  tout 

'*  «w~7o  *ol9  laquelle  rentre  dans  celle  des  simplement  de  trois  ou  quatre  degrés  au 

deux  premiers  modes  :  la  ti^ul  ré.  grave«  ou  élevée  de  trois  ou  quatre  degrés* 
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l'aigu,  comme  cela  a  lien  lorsque  Ton  veut  nôo  des  Grecs,  à  l'kexecorde  de  bémol  des 
faciliter  l'exécution  d'un  cbant  par  des  vois  sy mphouias tes  du  moyen  âge,  et  qu'elle  sno- 
basses ou  par  des  voix  hautes.  Donc  il  tout  itérera  comme  par  une  espèce  de  conionc- 
avoir  recours  à  une  seconde  espèce  de  trans-  lion  ainsi  que  l'nexarorde  de  bémol  et  le  té- 
|K>sition,  qui,  tout  en  faisant  passer  les  mo-  traeorde  synemménôn. 
des  affinaux  transposés  dans  les  octaves  des  Nous  donnons  dans  le  tableau  suivant  les 
modes  naturels ,  les  modifie  en  leurs  modes  transposés  que  Ton  pourra  faire  cor* 
quintes,  leurs  quartes»  par  le  nouvel  aspect  respondre  aux  modes  naturels.  Nous  nous 

3ue  ta  prendre  la  corde  variante  sït  e'est-à-  servons  encore  ici  des  lettres,  ayant  soin  d<j 

ire  par  l'intervention  du  principe  dp  bémol,  faire  observer  que  le  6  va  indiquer  si  bémol. 

En  sorte  que  cette  transposition  sera  quelque  comme  dans  le  précédent  tableau  l'A  iudi 

chose  d'analogue  au  tétraeorde  syueramé-  quait  le  $i  naturel. 

g  •  •  sf~*b  •  •  c  •  p  d  •  •  s^"Y  •  •  9 

d  .  .  #~Y  •  •  9  •  •  a-"**  •  •  c  •  •  d 

*~*b  .  .  c  .  ,  d  .  .  #"~Y  .  .  g  .  .  a 

e~*f .  .  g  .  .  *~*  .  .  c  .  .  d  .  .  ë 

b  .  .  t  .  .  d  .  .  eT*f  •  .  §  .  .  tT^b 

I  .  .  §  .  .  a~*b  .  .  a  .  .  d  .  .  or 

c  •  •  d  m  m  a*""/  •  •  g  •  •  ef~**b  •  •  a 

g  .  .  *T*b  .  •  a  ,  .  d  .  •  OT  •  9 

d  •  •  t>*[  •  •  g  •  •  sf*  •  •  c  •  •  d 

tT^b  •  .  c  .  •  d  .  «  OT .  .  g  .  .  m 

f .  .  g  .  •  a^*  .  .  t  •  •  4  •  »  **~*f 

c  •  •  d  •  •  a^^y  •  •  g  •  •  a*^K,6  •  •  a 

On  n'a  qu'à   rapprocher  maintenant  les  tene  qu'on  doive  les  confondre  el  qu'il  n'y 

quatre  modes  affinant  ainsi  transposés,  de  ait  nul  moyen  de  les  discerner, 

ceux  auxquels  ils  se  rapportent,  et  l'on  se  Les  modes  que  nous  avons  appelés  on* 

convaincra  que,  grâce  à  I  intervention  du  si  naux  peuvent  être,  ainsi  que  l'observe  fort 

bémol,  ils  présentent  une  autre  coordination  judicieusement  Jumilbae,  considérés  sous 

dans  les  intervalles  (128).  deux  points  de  vue  :  d'une  part,  comme 

C'est  donc  l'intervention  du  si  bémol  qui  toute  fait  distingués  des  premiers  finaux  et 

leur  Jonne  une  physionomie  particulière,  conGnaux  el  de  leurs  quatre  cordes  finales  ; 

aussi  est-il  la  base  de  la  transposition.  Les  d'autre  part,  comme  en  taisant  partie,  à  cause 

modes  transposés  se  lient  donc  au  système  de  l'affinité  qu'ils  présentent  avec  ces  mômes 

des  tétracordes,  et  à  celui  des  hexacordes.  modes  en  leurs  octaves;  car  on  peut  reroar- 

Voilà  pourquoi  on  les  a  appelés  modes  de  quer  qu'A  l'exception  du  quatrième  final,  les 

6  mol  (p.  13fc  de  Jumilhac).  affinaux  sont  les  seuls  qui   prennent  leurs 

La  transposition,  en  elle-même,  n'est-elle  octaves  dans  les  huit  premiers  x  le  premier 

pas  une  conjonction  au  moyen  de  laquelle,  affinai  dans  le  premier  confinai,  le  deuxième 

pour  maintenir  une  bonne  suite  dans  le  affinai  dans  le  deuxième  final,  le  troisième 

cbant,  on  joint  entre  eux  deux  tétracordes  affinai  dans  le  troisième  confinai,  et  le  qua- 

disjoints?  Et  remarquons  que  cette  conjonc-  trième  affinai  dans  le  quatrième  final.  Sépa- 

tioo,  soit  dans  les  tétracordes  des  Grecs,  rés  des  huit  premiers,  ils  forment  les  neu- 

soit  dans  notre  système  de  transposition,  vième,  dixième ,    onzième    et    douzième 

s'opère  entre  le  la,  autrement  dit  la  mise,  et  modes;  ils  sont  parfaitement  régulière  dans 

la  note  suivante  si,  oorde  variante.  leur  constitution  ainsi  que  dans  le  genre  de 

Observons  maintenant  que  nos  trois  pro-  mélodie  et  de  modulation  de  leurs  cordes 
gressions,  savoir  :  le  tétraeorde  des  finales,  modales.  Rapportés  aux  huit  premiers,  ils 
celui  des  confinâtes,  et  la  progression  desaf-  peuvent  être  appelés  irréguliers  en  ce  qu'ils 
finales,  correspondent  à  trois  autres  progrès-  ont  ou  une  quarte  ou  une  quinte  différente, 
sions  identiques  qui  se  font  à  une  quarte  C'est  pourquoi,  selon  Guido,  les  affinaux 
supérieure  aux  trois  premières,  en  sorte  appartiennent  aux  mêmes  modes  que  les  ti- 
que le  tétraeorde  des  Anales  D  B  F  G  ren-  naux  et  ceux  que  nous  avons  nommés  con- 
tre dans  G  A  H  C,  A  H  C  D  dans  D  B  finaux;  les  finaux  et  les  confinaux  étant, 
F  G,  et  A  C  E  G  dans  D  E  A  C,  comme  il  le  dit,  doubles,  et  pouvant  être 

Nous    l'avons  déjà  dit,  l'affinité  réside  euvisagés  sous  deux  faces  selon  qu'ils  finis- 
non  dans  l'identité,  mais  dans  la  ressem-  sent  par  les  cordes  qui  leur  sont  propres  ou 
blance  de  certains  modes  avec  certains  au-  par  une  corde  de  la  progression  des  affi- 
lies, ressemblance  telle  qu'on  peut  les  rap~  nales  (439). 
)*rter,  les  derniers  aux  premiers,  mais  non  Supposons  que  nous  voulons  transposer 

(438)  t  h»  <o  vero  caoto  maxime  b  molli  utimur,  trième  ;  le  b  mot  aux  cinquième  et  sixième,  etc.  » 

ia  qao  f,  i.  amptius  contiouaUir ,  gravis  vd  acuta;  (Juhiuuc,  ta  se.  et  U  prat.  du  pL-ch.9  Notes  et 

•biqiumdam  confusionem  el  transiormationem  ri-  autorités,  p.  279.) 

fciar  facere,  ot  g  sonet  protum,  a  deuierum,  cum         (429)  «  Pro  D,  E,  F,  assume  «,  b,  c,  qna?  sunt 

ipa  *  sonet  Iritum.  Unde  ejua  a  mullis  nec  meniio  ejusdeio  inodi.  >  (Guiao,  cap.  S  Micril.,  et  cap.  7  )  — 

beti  est  »  (Guieo  Asxt.,  cap. 8  Mierol.)  —  <  G  sonet  i  lo  D  vero  et  a,  qux  unius  sunt  mort,  s;*  ptssime 

protuin,>etc.,c*est-à-dire  aux  termes  dont  Arélin  a  possumus  eumdeincantum  iucipere  Tel  finira  :  »a?pis- 

cottiiiine  de  se  servir,  que  le  G  sert  de  finale  aux  pre-  aime  aulem  dixi,  et  non  semper,  <|uia  siiniUltirio,  ni  si 

aûcr  et  deuxième  moues;  VA  aux  troisième  etqua-  in  diafason,  perfecta  iiou  est.  Ubi  cniui  e*t  diversa 
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lin  chant  de  D  en  A.  La  corde  variante  B 

3 ai,  dans  le  ton  en  D,  se  trouve  au-dessus 
e  la  quinte  A,  sera  ici  à  un  ton  au-dessus 
de  la  finale  A,  et  le  demi-ton  fixe  mi  fa  se 
trouvera  au-dessus  de  la  quinte  E.  Trans- 
posant maintenant  ce  chant  de  A  en  D  nous 
aurons  le  demi-ton  fixe  au-dessus  de  Va  fi- 
nale D,  mais  la  corde  variante  sera  au- 
dessus  de  la  quinte  A.  Ainsi  les  deux  chants 
seront  bien  de  l'espèce  mésopycne,  puisque 
dans  les  deux  cas  le  demi-ton  occupe  le 
centre  du  tétracorde  a  hT*c  d,d  é^f  g;  ils 
appartiendront  l'un  et  l'autre  au  protus,  mais 
tandis  que  le  chant  en  A  aura  l'hexacorde 
mineur»  A  F,  le  chant  en  D  aura  l'hetacorde 
majeur  D  H.  On  peut  facilement  faire  un 
rapprochement  semblable  entre  les  modes 
affinaux  et  ceux  des  finaux  et  conûnaux 
auxquels  on  veut  les  réduire.  Mai»  l'exemple 
ci-d*  ssus  suffit  pour  montrer  que  les  quatre 
derniers  modes  sont  différents  des  autres, 
en  môme  temps  qu'étant  leurs  affinaux  ils 
rentrent  dans  les  huit  premiers.  Comme  l'ob- 
serve d'ailleurs  Poisson,  il  serait  è  désirer 
qu'on  leur  donnât  le  nom  numéral  de  ceux 
auxquels  on  les  rapporte,  en  convenant  d'une 
expression  ou  d'un  signe  qui  les  fit  dis- 
tinguer. On  pourrait,  ce  nous  semble,  les 
désigner  ainsi  :  Affinai  du  premier,  du 
deuxième,  du  troisième,  etc..  authentique 
ou  plaçai,  faute  de  quoi  on  ne  saurait  éviter 
la  contusion. 

Il  suit  de  là  que  la  raison  définitive  de  la 
transposition  des  modes  est  que  l'usage  de 
l'Eglise  en  a  fixé  le  nombre  à  nuit.  L'emploi 
des  douze  modes  serait  une  source  d'incer- 
titudes et  de  difficultés.  D'ailleurs ,  dit 
Guido,  le  nombre  huit  est  un  nombre  mys- 
térieux. Quoi  qu'il  en  soit,  «  il  est  certain, 
dit  M.  Fétis,  que  dès  le  vin*  siècle  l'usage 
des  huit  tons  du  plain-chant  était  établi,  car 
dans  un  fragment  du  traité  de  musique 
d'Aicuin,  aumônier  de  Charlemagne,  on  lit 
ce  passage  :  Octo  tonos  in  mueica  comietere 
muêieuê  $cire  débet  ;  et  plus  loin  :  Nam  qua- 
tuor eorum  (tonorum)  authentici  vocantur... 
Plagii  autem  eonjuncte  divuntur  omnee  qua- 
tuor. »  {Méthode  élémentaire  de  plain-chant, 
par  M.  Fétis,  p.  11.) 

Aujourd'hui  que  la  tonalité  du  plain- 
chant,  par  suite  de  l'invasion  de  la  tonalité 
moderne,  a  cessé  d'être  familière  a  notre 
oreille,  il  est  très-difficile,  aux  musiciens 
les  plus  consommés,  comme  aux  chantres 

tonorum,  semiloiiiorutuqiie  polio,  fiât  necesse  est 
et  lieu  m  a  rit  m  :  in  pradiclis  nninqtie,  et  qiuc  unius 
modi  dicuiitur,  dissimiles  inveiiiunltir.  Denimde- 
ponilur  louo;  a,  vero  riiiono,  sic  et  In  reliquis.  • 
(Guido,  cap.  9  Microl.  —  c  lut  ipil  prima  pars  pri- 
ini  modi  (id  eu  auœ  habet  pro  finali  D.)  Eiplicit  pri- 
ma pars  priini  modi  ;  seconda  pars  ejusdviu  iucipit 
(M  est  quœ  habet  pro  finali  a).  >  (Guido,  cap.  1  ei  2, 
tu  formutis  modorum.)  —  c  Igilur  queiiiadinodum  in 
proto  authenlico  duas  discrètes  faciès  depinximus, 
et  secnndum  quod  io  ipso  deflnivimus,  in  cxteris  au- 
thrniis  coitvetiire  dixiuius;  sic  et  in  placis  diyersas 

ET  ANRUUERATAS  DI9TINXUHJS  PARTES.  Ilabehil  ailleAl 

pfasis  proli  duas  dissimiles  fines,  id  est  voces,  ex 
quibus  prima  descripta  est,  nunc  poslerior  sub- 
scribilur.»  (Guido,  in  formulit  modorum,  cap.  4.1— 


les  plus  expérimentés,  de  discerner,  en  bien 
des  cas,  un  mode  d'un  outre  au  tour  de  la 
mélodie,  k  la  phraséologie,  à  la  cadence,  è 
la  terminaison.  De  plus,  certaines  pièces  de 
chant  ne  remplissent  pas  quelquefois  les 
limites  de  leur  octave;  elles  se  bornent  î 
un  seul  tétracorde,  comme  dans  les  modes 
irréguliers  ou  imparfaits  ;  d'autres  excèdent 
les  limites  de  leur  octave,  ou  de  la  capacité 
du  mode,  soit  au  grave  soit  à  l'aigu,  ce  qui 
constitue  ce  qu'on  appelle  les  tons  mafat- 
dants;  d'autres  »n6n,  au  lieu  de  se  renfer- 
mer dans  Vambitus  du  mode,  ce  qui  est  le 
cas  de  tout  mode  régulier,  s'étendent  en  par- 
tie sur  le  ton  authentique  et  en  partie  sur  le 
ton  plagal  son  dérivé,  ce  qui  est  le  fait  des 
modes  mixtes.  On  ne  peut  douter  que  ce  ne 
soit  là  une  source  de  difficultés  toujours  re- 
naissantes pour  une  oreille  façonnée  au  son- 
timent  de  nos  seuls  modes  majeur  et  mineur. 
Ces  difficultés  se  multiplient  encore  si  Ton 
veut  se  rendre  compte  de  la  fonction  exer- 
cée dans  les  modes  ecclésiastiques  par  ce 
Ju'on  appelle  les  cordes  essentielles  ou  mo- 
ules, telles  que  la  finale,  la  dominante,  la 
Juinte,  la  quarte,  la  médiante  ou  autrement 
ite  discrétive,  qui  constituent  le  mode  en 
lui-même,  en  ce  qu'elles  modifient  les  inter- 
valle s  de  l'octave,  et  qui,  modifiées  a  leur 
tour  par  le  demi-ton,  prêtent  au  modèle  ca- 
ractère qu'il  doit  avoir  et  le  font  distinguer 
des  autres. 

A  Tégard  des  dominantes,  on  peut  élabUr 
comme  règles  absolues,  t*que  la  dominante 
est  toujours  placée  au  tétracorde  supérieur 
dans  les  authentiques  comme  dans  les  pla~ 

faux;  2*  que  la  dominante  ne  peut  jamais 
tre  placée  sur  la  corde  variante. 

Poisson  donne  d'autres  règles  pour  les 
dominantes,  qu'il  est  inutile  de  répeter  ici, 
et  qui  d'ailleurs  ne  sont  pas  sans  exception. 

Disons  en  finissant  que  les  difficultés 
inhérentes  k  la  transposition  des  modes  ont 
donné  naissance  au  bémol  accidentel  et  k  cet 
artifice  qu'on  a  appelé  note  feinte,  deux 
points  sur  lesquels  il  deviendra  toujours 
plus  difficile  de  formuler  une  théorie  assise 
sur  des  bases  solides,  a  cause  de  l'impossi- 
bilité où  nous  sommes  de  soustraire  noire 
oreille  aux  impressions  qu'elle  a  reçues  de 
la  musique  moderne. 

MODES  REGULIERS,  1RREGUUERS.- 
Les  modes  réguliers  sont  ceux  dont  lecbant 
s'étend  dans  toute  l'octave  :  Modm  quUp** 

i  Post  proli,  deuteriqoe  disestas  online  formas, un 
plagales  quant  au  the  micas,  triti  ad  teirardialrrâai»* 
indagines  debetur.  Ex  quibus  primes  ten" 
et  uherior  simplet  babetur.  Ex  supra  digeste  a* 
tem  iropiff  vet  lonis.  qui  similiter  botucbs  babmw. 
is  modorum  in  omnibus  digmtatem  sorticbatiir  «*• 
mini»,  qui  in  éleva lione  plu rioritws  pollebal  ton», 
etc.  >  (Guido,  in  formulit  modorum,  cap.  7V  »  /**- 
muta  triti  auitienlici.) —  c  Placis  aulem  trilas  1**** 
propria  fn  voce  fbiitur.qiicduoMJsëlevatnrtottttvafe*» 
du  m  in  affini,  qu*  prawliciam  elévaiîonem  lubrt  :  I"  * 
tamen  différant,  quod  ille  serai lonio  depooitur;  nH 
autem  lono.  i  Guido,  ibidem  in  (ormmlm  pfejù  '""• 
cap.  8.)  (Ap.  Jumuuc,  Lu  u.  et  prat.  du  ututu-ckâM, 
p.  285. 
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(Lcilur  psrfectus,  eum  inter  canendum  usque 
«d  diapason  seu  octavam  extmditur.  (Cassen- 
oui,  lome  V,  in  Manuductione  ad  tkeoriam 
musiem,  cap.  k.)  —  Les  modes  irrégulier$ 
«ont  ceui  dont  le  chant  ne  remplit  pas  la 
rapacité  de  l'octave  :  imper fectus  seu  dimi- 
nutus  eum  nom  attingit.  (Jbid.)  — -  Jnveniun- 
tur  enim  caniil$nœ  in  quiousnec  authentusnec 
plagalis  $uum  numerum  complet.  (Lystbn  ius, 
ta  sua  Musica,  cap.  10,  De  tome.)  —  Les 
modes  surabondants  sont  ceux  dont  le  chant 
s'étend  au  delà  des  limites  de  l'octave  : 
excédent  vero  eum  ultra  excurrit.  (Gassbn- 
dci,  loc.  ct'J.)— Enfin,  les  modes  mixtes  sont 
ceux  où  le  chant  s'étend  tour  à  tour  dans 
l'authentique  et  dans  le  plagal  qui  lui  cor- 
respond» et  réciproquement  :  ex  diapason 
ergo  et  diaoente  efficxtur  modus,quietauthen- 
ticem  et  ptagalem  unisone  resonat  quant  ita* 
tem.  (Gcido,  in  formuiiê  modorum,  cap.  9.) 

Modes  laaiGuuns.  —  Ces  modes  sont 
appelés  eantue  notki  dans  le  traité  de  saint 
Bernard»  dégénérée  et  non  legitimi  appellati 
«un/;  eo  quod  a  septimo  tono  incipiant,  et 
tedem  in  medio  servantes,  eirca  finem  dégénè- 
rent, alite  in  primo ,  aliis  in  quarto  tono 
dainentibus.  Ce  sont  des  tons  mixtes,  deux 
ou  trois  tons  dans  le  même»  eodem  tract u. 

MODERATO.— «  Adverbe  italien»  modéré. 
Mouvement  ni  trop  vif  ni  trop  lent  dans  une 
prtce  de  musique.  »  (Ffrris  ) 

MODÉRÉ.  —  «  Ce  mot  indique  un  mou- 
vement moyen  entre  le  lent  et  le  gai;  il  ré- 
pont à  l'italien  andantc*  (J.-J.  Rousseau.) 

MODULATION.  —  La  modulation,  eu  fait 
de  cbant  ecclésiastique,  consiste  à  faire  pas» 
s*r  le  chant  par  tous  les  degrés  compris  eu* 
tre  les  deux  notes  qui  forment  les  deux  ex- 
trémités de  ce  qu'on  appelle  Vambitus  du 
mode,  c'ést-fc-dire  son  étendue,  sa  capacité, 
de  manière  pourtant  à  s'arrêter  plus  souvent 
sur  les  sons  essentiels  que  sur  les  autres,  et 
cela  dialoniquement. 

On  voit  que  cette  espèce  de  modulation 
n'a  rien  de  commun  avec  la  modulation  de  la 
musique  moderne ,  c'est-è-dire  avec  la  tran- 
tUion  d'un  ton  dans  un  autre,  par  le  seul 
bit  de  l'attaque  sans  préparation  de  rac- 
cord dissonant,  car  cette  harmonie  fait 
KDtir  immédiatement  le  ton  nouveau  par 
l'appellation  double  du  quatrième  degré 
et  de  la  note  sensible.  (Voy.  Fins ,  Esquisse 
ée  fnist.  de  l'harmonie;  Paris,  18M,  pag. 

Le  système  d'harmonie  basé  sur  les  modes 
de  l'Eglise  mis  en  honneur  par  les  maîtres 
du  xvr  siècle,  comportait  bien  des  change- 
ments de  Ions;  mais  comme  ces  change- 
ments n'étaient  nullement  déterminés  au 
moyen  d'une  résolution  nécessitée  par  l'ac- 
cord dissonant,  on  ne  pourrait  leur  appli- 
quer le  mot  de  modulation  dans  le  sens  que 
nous  l'entendons  aujourd'hui. 

—  Avant  I  invention  ae  l'harmonie  disso- 
nante, la  modulation  n'élait  autre  chose 
qu'un  mouvement  fait  d'un  son  à  un  autre 
par  divers  intervalles,  avec  mesure»  douceur 
et  accord  ;  le  mot  de  modulation  vient  de 
moduler,  qui  signifie  chanter  avec  suavité. 


La  modulation  provient  proprement  de  'j 
voix  humaine»  et  c'est  en  quoi  elle  diffère 
du  chant,  qui  naît  aussi  des  instruments  ar- 
tificiels. (Cerone,  p.  238.) 

MODULES  —  *  Modules  des  cadences  ou 
autres  agréments.  —  S'entend  des  petites  ar- 
ticulations dont  la  réunion  constitue  l'en- 
semble des  cadences.  Ils  sont  à  peu  près 
comme  de  petites  mesures  auxquelles  tou- 
tes les  autres  se  rapportent.  Chaque  module 
vaut  à  peu  près  une  triple  croche.  »  (Man. 
du  fact.  aVorgy,  Roret,  Paris»  1849»  t.  II;  f 
p.  558.  —  Voir  aussi  §  425  dans  le  mémo 
volume.) 

MOIS  DE  MARIE.  —  «  On  connaît  notre 
opinion  sur  la  musique  religieuse  moderne 
en  général,  et  sur  les  cantiques  en  particu- 
lier. Nous  croyons  que  depuis  trois  siècles 
l'art  est  sorti  de  ses  voies»  et  que  les  maîtres 
les  plus  illustres,  aussi  bien  que  les  auteurs 
des  romances  vulgaires,  n'ont  pas  écrit  une 
œuvre  musicale  dans  laquelle  les  vraies 
conditions  du  style  religieux  fussent  ri- 
goureusement observées.  Ma  s  cet  abandon 
des  lois  essentielles  du  goût  et  de  la  conve- 
nance dans  l'art  religieux  est  surtout  mani- 
feste dans  les  compositions  eu  langue  vul- 
gaire, et  ce  genre  de  musique  est  le  plus 
funeste  de  tous. 

«Les  messes  de  Mozart,  de  Cherubini, 
de  Beelhoveu,  sont,  comme  nous  l'avons 
drijà  fait  remarquer,  des  productions  qui 
n'étaient  destinées  qu'à  des  chapelles  roya- 
les, et  qui  n'intéresseront  jamais  que  des 
personnes  initiées  aux  secrets  de  la  science 
musicale;  mais  les  cantiques,  les  petits 
motets  pour  le  salut»  ce  que  les  Allemands 
appellent  musica  ruralis,  cela  est  fait  pour 
le  peuple;  on  lui  apprend  celte  musique,  et 
bien  qu'elle  ne  soit  ni  assez  simple  m  assez 
facile,  il  vient  h  bout  cependant  de  la  graver 
dans  sa  mémoire  et  dans  son  esprit,  et  tant 
bien  que  mal  il  l'exécute.  Voyez  ce  qui  se 

fasse  pendant  le  mois  consacré  spécialement 
honorer  la  sainte  Vierge.  Les  dames  et 
.demoiselles  chrétiennes  s^xerceut  avec  une 
Jouable  assiduité  au  chant  des  cantiques  ; 
les  ecclésiastiques  s'entourent  de  recueils 
en  vogue,  chaque  soir  nos  églises  retentis- 
sent de  brillants  concerts;  des  mélodies 
tour  à  tour  langoureuses  ou  animées,  des 
rhythmes  sautillants  qui  semblent  provo- 
quer le  corps  à  des  mouvements  de  danse 
ou  de  marche,  des  airs  qui  rappellent  la 
musette  des  moutagnes ,  des  cautalricesqvi 
imitent  les  virtuoses  de  l'Opéra  :  voilà  ce 
qu'on  entend  eu  ce  moment  dans  les  prin- 
cipales paroisses.  C'est  un  spectacle  tou- 
chant, enivrant,  plein  de  charme  et  d'at- 
trait; mais  que  ce  soit  là  de  l'art  religieux  et 
catholique»  c  est  ce  que  je  nie  complètement. 

«  Sans  doute,  il  faut  se  réjouira  la  vue  de 
l'empressement  des  fldàles  pour  ces  pieuses 
réunions,  mais  il  nous  est  permis  en  même 
temps  de  déplorer  et  de  combattre  le  goût 
qui  y  règne. 

«  Il  y  a  dans  le  langage  simple  et  sublime 
de  l'Eglise  deux,  mots  qui  doivent  ôtre  la 
règle  de  l'inspiration  dans  l'art  religieux  : 
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Sunum  corda,  *>  élevons  nos  cour*  ».  Plaçons- 
les  au-dessus  des  régions  où  les  passions 
humaines  s'agitent  et  frémissent.  Ces  pas- 
sions ont  leur  langage  propre»  leur  tenue* 
leur  extérieur,  leur  forme  particulière.  11  est 
impossible  gue  l'homme  en  présence  de 
Dieu  s'eipnme,  agisse»  gesticule,  pleure» 
rie  ,  chante,  comme  le  ferait  un  acteur  sur 
les  planches  du  théâtre.  Si  l'art  religieux 
n'avait  pas  existé»  il  faudrait  l'intenter  au- 
jourd'hui ;  mais  il  n'en  est  pas  ainsi  :  l'Eglise 
a  eu  une  musique  comme  une  arthitecture» 
comme  une  peinture»  conforme  à  la  gravité 
de  ses  mystères»  à  la  grandeur  de  ses  ensei- 
gnements, à  la  majesté  de  ses  cérémonies. 
Cette  musique,  c'est  le  nlaio-chant,  et  puis- 
qu'il se  présente  dans  l'année  trente  et  un 
jours  pendant  lesquels  tous,  ecclésiastiques 
et  fidèles,  cessent  d'être  indifférents  pour  le 
chant  religieux,  puisqu'à  ce  moment  les 
familles  chrétiennes  se  rassemblent  pour 
étudier  de  la  musique  religieuse,  nous  ne 
comprenons  pas  pourquoi  on  négligerait  de 
profiter  de  ce  zèle»  de  cette  bonne  volonté, 
pour  rapprendre  les  chants  vraiment  suaves 
avec  lesquels  nos  pères  célébraient  les 
louanges  de  la  Mère  de  Dieu.  Est-ce  que 
les  mélodies  du  Salve  regina,  de  IMee,  du 
Begina,  de  Y  Aima  ne  valent  pas  les  canti- 
ques nouveaux?  Est-ce  que  les  hymnes 
Ave,  maris  Stella,  Virgo  Dei  genitrix,  ne  se- 
raient pas,  par  hasard,  aussi  belles  que  les 
motets  de  MM.  tels  et  tels?  Est-ce  qu'il  n'existe 
pas  des  proses  pour  les  principales  fêtes 
de  la  sainte  Vierge»  dont  le  chant  est  aussi 
gracieux  que  les  paroles  en  sont  pieuses  ? 

c  On  répondra  qu'il  faut  des  enants  en 
langue  vulgaire  ;  que  le  peuple  ne  compre- 
nant pas  le  latin»  il  faut  lui  donner  des 
textes  intelligibles  pour  lui.  Je  ne  sais,  en 
vérité,  si  ce  motif  est  bien  sérieux,  et  j'a- 
voue qu'il  me  paraîtrait  bien  facile  d'expli- 
quer et  de  traduire  souvent  pour  les  fidèles 
les  saintes  prières  que  l'Eglise  a  adoptées  ;  je 
ne  crois  pas  non  plus  que  la  poésie  des  canti- 
ques modernes  soit  en  général  bien  claire, 
bien  catholique  dans  l'expression  et  dans  la 
pensée. 

m  J'y  vois  souvent  un  langage  trivial 
ou  niais,  et  j'y  cherche  en  vain  cette  su- 
Mime  simplicité  des  proses  du  moyen  âge. 
L'Eglise  avait  sa  langue  à  elle,  qu'elle  avait 
créée  et  accommodée  aux  besoins  du  peuple. 
C'était,  pour  le  fond,  cette  belle  et  magni- 
fijue  langue  latine  qui  avait  été  parlée 
dans  tout  l'univers;  mats  ce  n'était  point 
la  langue  recherchée  et  savante  de  Vir- 
gile, d'Horace  ou  de  Cieéron.  On  n'aurait 
pas  dit  dans  le  langage  ecclésiastique  :  O 
90$.  œtkerei  plamdite  ctves  :  on  n'aurait  pas 
parlé  de  l'Olympe  ni  rappelé  aucun  souvenir 
ou  paganisme  ;  mais  on  disait  avec  plus  de 
simplicité  et  de  piété  :  Sahe,  regina,  mater  roi- 
serieordim,  visa,  dulcedo  et  epes  nostra,  salve. 

€  Le  peuple  comprenait  ces  paroles  ;  il 
les  comprendrait  encore  si,  comme  pour 
l'oraison  dominicale,  la  salutation  angéli- 
que,  le  Credo  ou  le  Con/t/eor,  on  les  lui  fai- 
sait apprendre  à  la  fois  en  français  et  en  latin. 


«  Tai  connu  un  bon  curé  de  campagne 

Sii  faisait  réciter  aux  enfants  de  son  caté- 
isme  une  traduction  littérale  des  antien- 
nes de  la  sainte  Vierge  et  des  principales 
prières  de  l'Eglise  ;  è  T'aide  du  chaut,  on  en 
retenait  ensuite  le  texte  latin,  et  ce  taré 
était  convaincu  que  cela  était  aussi  utile  sut 
enfants  que  le  chant  des  cantiques  modernes. 

c  Cependant,  s'il  tant  absolument  des 
cantiques  pour  ces  réunions,  qu'on  ne  choi- 
sisse du  moins  dans  les  recueils  qu'on  pos- 
sède que  ceux  dont  la  mélodie  est  grare  et 
populaire  tout  à  la  fois.  Il  faut  s'entendre 
sur  la  signification  de  ces  deux  mots,  grm 
et  populaire,  et  je  dirai  ma  pensée  à  ce  sujet. 

«  Pour  qu'une  mélodie  soit  grar e,  il  bot 
d'abord  que  le  rhythme  en  soit  très-simple. 
Les  mesures  à  six-huit,  par  exemple,  man- 
quent presque  toujours  de  graillé,  à  moins 
que  le  mouvement  ne  soit  très-lent.  La 
cantique  :  Bravons  les  enfers,  qui  se  chante 
sur  un  air  devenu  populaire,  est  une  mar- 
che à  deux  temps  bonne  pour  être  exécutéesur 
un  champ  de  bataille ,  et  tout  à  bit  déplac* 
à  l'église.  Ces  mots.  Bravons  les  enfers,  bri- 
sons tous  nos  fers,  ont  causé  l'erreur  da 
compositeur;  il  aura  cru  qu'il  s'agissait, 
comme  dans  la  Marseillaise,  d'exciter  des 
sentiments  belliqueux  et  de  protoquer  au 
carnage,  tandis  que  les  paroles  qui  suif  tut 
les  deux  premiers  vers  : 

Unissons  nos  voix. 
Rendons  à  la  croix 
Un  sincère  et  public  nommage, 

expliquent  le  vrai  sens  de  ce  cantique,  q« 
est  une  préparation  è  l'adoration  de  la  eroii 
et  nullement  un  appel  de  combat. 

c  Ainsi  la  simplicité  du  rhythme  est  la 
première  condition  de  la  gravité  et  la  o«* 
venance  d'une  mélodie  religieuse;  il  est  sa 
outre  nécessaire  que  les  modulations  soieot 
peu  fréquentes,  et  les  accidenta  qui  les  dé- 
terminent peu  multipliés.  Pour  parler  d'un 
exemple  connu  de  tout  le  monde,  nous  ci- 
terons la  Prière  de  Moïse  de  Rosaiui.  L'en- 
semble de  ce  morceau  est  grave  et  relîgieai. 
l'harmonie  en  est  très-simple,  et  comme  il 
convient  au  sujet;  les  voix  marchent  ses* 
vent  h  l'unisson,  le  rhythme  n'est  pas  sau- 
tillant; et  cependant,  k  notre  avis,  la  gratte 
est  détruite  dès  la  cinquième  note  par  l'em- 
ploi de  Yut  dUse:  ré,  soi,  le,  si  bt  ***  "<tf  • 
ré.é  Cette  cote  appartient  au  geure  chroma- 
tique :  c  est  une  indication  au  oaoias  transi- 
toire de  modulation;  l'oreille  est  affecté* 
d'une  manière  sensible,  et  appelle  la  réso- 
lution sur  le  ré.  Le  sentiment  de  cette  at- 
traction d'tsl  f  vers  ré  dérive  des  propria* 
de  la  tonalité  moderne;  cet  effet  musical 
efface  le  calme  de  la  mélodie,  y  jette  us  re- 
flet de  passion  et  d'expression  que  la  ma- 
jesté du  sentiment  religieux  répons  se  ;  c'a* 
en  un  mot,  du  sensualisme,  ce  n'est  pas  <to  i 
l'art  catholique.  J'ai  dit  que  1s  secoode  con- 
dition nécessaire  à  une  mélodie  religieuse, 
c'était  d'être  populaire.  Or,  oomme  on  »*«*i 
de  le  voir,  le  chant  peut  être  populaire  et  iw 
pas  être  convenable.  On  chante  partout  oa 
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cantique  :  Esprit-Saint,  descendez  en  nous, 
?ur  un  ancien  air  de  marche  qui  est»  au 
point  de  rue  religieux,  une  véritable  mons- 
truosité; et  cependant  cet  air  est  populaire. 
Reste  à  savoir  si,  en  le  chantant  de  cette 
façon,  personne  songe  réellement  à  se  péné- 
trer des  sentiments  qu'expriment  les  paroles. 
Pour  moi,  je  vois  dans  une  chaire  un  prêtre 
agenouillé  qui  invoque  les  lumières  de 
l'Esprit  saint;  je  vois,  au  même  moment, 
l'auditoire  qui  se  récrée  un  instant  par  un 
chant  guerrier  :  mais  assurément  le  but 
qu'on  se  propose  n'est  pas  atteint;  et  l'adop- 
tion si  générale  de  cet  air  trivial  et  incon- 
venant suffirait  seule  pour  montrer  à  quel 
degré  de  corruption  et  d'égarement  est 
parvenu  le  coût  en  musique  religieuse. 
Four  qu'on  chant  soit  ou  devienne  popu- 
laire, il  faut  que  la  mélodie  soit  facile,  dia- 
tonique, agréable;  mais  il  n'est  pas  néces- 
saire qu'elle  soit  commune,  triviale,  et  d'un 
rhythme  très-marqué. 

c  Je  résume  ces  courtes  réflexions  en 
exprimant  le  voeu  de  voir  remettre  en  usage 
dans  les  confréries,  catéchismes,  comme  aux 
réunions  du  mois  de  Marie,  les  antiques 
chants  de  l'Eglise,  qui  serviraient  ainsi  à  un 
double  emploi,  et  pour  ces  réunions  particu- 
lières, et  pour  l'office  paroissial.  Je  prie, 
en  outre,  tous  les  ecclésiastiques  qui  adop- 
tent nos  idées  de  bannir  impitoyablement 
tous  les  airs  de  cantiques  qui  ne  sont  ni 
graves  ni  populaires  dans  le  sens  que  je 
viens  d'expliquer.  Les  recueils  de  Foulon, 
Choron,  celui  du  général  Clouel,  offriront 
quelques  modèles;  j'en  ai  également  trouvé 
dans  les  publications  du  Père  Lambillolte. 

«  Je  voudrais  encore  qu'on  chantât  tous 
le»  soirs,  aux  exercices  du  mois  de  Marie, 
le  Magnificat  en  faux-bourdon.  L'Eglise  a 
placé  ce  cantique  dans  l'office  de  chaque 
jour  ;  le  peuple  assurément  en  comprend  le 
sens,  et,  d'ailleurs,  la  plupart  des  prédica- 
tions qui  ont  lieu  à  cette  occasion  commen- 
tent ce  chant  d'actions  de  grâces.  Pour  les 
litanies,  il  en  existe  de  fort  belles  en  plain- 
chant.  Celles  qui  s'exécutaient  autrefois  à 
Notre-Dame  de  Lorotte  sont  d'un  très-bel 
effet.  Si  les  idées  que  nous  exprimons 
étaient  adoptées  par  le  clergé  et  imposées 
par  les  évoques  ;  si  le  goût  de  la  musique 
religieuse  s  épurait ,  on  verrait  en  peu  de 
temps  éclore  une  foule  de  compositions 
musicales,  cantiques  ou  moi ets d'un  meilleur 
style.  Ce  qui  encourage  les  auteurs  actuels 
à  mettre  au  jour  des  productions  si  peu 
convenables,  c'est  la  faveur  dont  elles  jouis- 
sent et  le  succès  qu'elles  obtiennent Il 

"l  temps  cependant  d'ouvrir  les  yeux  et 
^apercevoir  l'erreur  dans  laquelle  on  est 
tombé.  Dans  beaucoup  d'églises  en  France 
le  chant  paroissial  a  disparu,  et  les  curés 
s'efforcent  de  suppléer  à  cette  perte  en  for- 
mant, avec  le  concours  de  femmes  et  filles 
chrétiennes,  des  chœurs  de  cantiques.  Sans 
ces  chœurs,  le  chant  aurait  presque  entiè- 
rement cessé  dans  les  diocèses  de  Bordeaux, 
Grenoble,  Agen,  Périgueux,  etc.  Mais  si 
Ton  ouvre  par  là  la  porte  de  nos  églises  à 
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la  musique  mondaine  et  profane,  si  l'on  ha- 
bitue le  peuple  à  un  genre  de  chant  tout  à 
fait  sensuel,  nous  en  viendrons  plus  tard , 
comme  l'Italie ,  à  emprunter  à  l'opéra  des 
lambeaux  de  musique  pour  notre  culte. 
Dieu  fasse  qu'un  tel  désastre  n'arrive  ja- 
mais I  »  (F.  Danjou,  Revue  de  musique  re/î- 
gieuse,  avril  1846). 

MOL.  —  Epithète  que  l'oo  ajoute  tan- 
tôt à  la  lettre  b,  ce  gui  compose  le  mot 
de  bémol,  c'est-à-dire  ai  adouci  par  le  demi- 
ton,  tantôt  au  mot  hexacorde,  ce  qui  signi- 
fie que  cet  hexacorde  appartient  a  la  pro- 
priété de  bémol. 

MONADLE.  —  «  Flûte  à  un  seul  tuyau, 
qui  était  en  usage  chez  les  peuples  de  l'an- 
tiquité. »  (Fétis.) 

MONOCORDE.  —  «  Terme  formé  des 
deux  mots  grecs  pfeor,  solus,  seul,  et  xo/>8é, 
chorda,  corde C'est  un  instrument  in- 
venté, selon  Boèce,  par  Pythagore,  pour  me- 
surer par  les  lignes,  ou  géométriquement, 
les  proportions  et  les  quantités  des  sons.  11 
n'avoit  qu'une  seule  corde  et  une  ligne  au- 
dessous  divisée  en  plusieurs  parties  égales, 
sur  lesquelles  on  appliquoit  une  espèce  de 
chevalet  mobile  nomme  p*yéç9  magas,  qui 
coupoit  la  corde  en  deux  parties  et  en  ren- 
doit  le  son  plus  grave  ou  plus  aigu  selon 
les  différentes  longueurs  de  chaque  partie» 
Comparant  ensuite  ces  différentes  longueurs 
entre  elles  ou  avec  la  corde  entière,  on 
trou  voit,  par  exemple,  que  les  deux  lon- 
gueurs de  la  corde  coupée  justement  au 
milieu,  comparées  entre  elles  faisoient  l'u- 
nisson à  cause  de  leur  égalité,  mais  qu'étant 
avec  la  corde  entière  ou  proportion  double, 
comme  d'un  à  deux,  c'éloit  cette  proportion 
double  qui  produisoit  la  plus  parfaite  des 
consonnances  qui  est  l'octave,  etc.  C'est  pour 
cela  que  cet  instrument  est  aussi  appelé  ca- 
non harmonicus  ou  régula  harmonica ,  c'est- 
à-dire  règle  propre  à  mesurer  l'harmonie. 
On  le  nommoit  aussi  quelquefois  magas, 
prenant  sans  doute  la  partie  pour  le  tout.  » 

(BaoasAao.) 

«  Le  monocorde,  dit  Oroncius  Ftpaus 
(lib.  v),  est  un  instrument  de  musique  obiong, 
composé  d'une  seule  corde  dans  sa  longueur, 
et  divisé  suivant  les  rapporta  des  oonson- 
nances  en  parties  qu'on  appelle  cordes  ou 
voix.  Ces  parties  ne  sont  pas  réellement  des 
cordes ,  mais  des  seotions,  au  moj  eu  des- 
quelles la  corde  est  pressée  et  mise  eo  mouve- 
ment et  produit  les  sons  de  chaque  section.  » 
Le  monocorde  était  en  telle  estime,  que 
Pythagore,  sur  le  point  de  mourir,  en  re- 
commanda l'usage  à  ses  disciples  comme  un 
instrument  au  moyen  duquel  ils  acquer- 
raient la  science  musicale  par  l'intelligence 
de  la  science  des  nombres,  plutôt  que 
par  les  sens  ou  les  perceptions  de  l'ouïe. 

Voilà  pourquoi  le  monocorde  est  quelque- 
fois pris  par  les  anciens  auteurs  dans  le  sens 
d'octave  et  de  gamme. 

Après  avoir  dit  que  le  monocorde  a  été 
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dès  la  plus  haute  antiquité  le  prototype 
du  système  musical,  Villoteau  remarque 
comme  un  fait  fort  curieux  que  le  mono- 
corde de  Ptolémée  ressemble  parfaitement 
à  une  figure  que  Ton  voit  sculptée  parmi 
les  emblèmes  et  dessins  allégoriques  qui 
décorent  les  monuments  antiques  de  l'E- 
gypte ,  et  qui  a  tantôt  une ,  tantôt  deux 
chevilles.  Il  en  conclut  qu'en  raison  du  peu 
d'altération  que  subissent  les  mœurs  et  les 
usages  chez  un  peuple  tel  que  les  Egyptiens, 
ces  figures  doivent  représenter  le  mono- 
corde avec  la  forme  qu'il  avait  dans  les 
temps  les  plus  reculés.  (Etat  actuel  de  Vart 
musical  en  Egypte ,  p.  296.) 

MONODIE.  —  Chant  d'un  seul.  «  Gloss. 
Saxon.  Alfrici  :  Monodia  g.  Laterficinium  : 
quasi  salicinium.  wat  i  sanes  s  on  es,  i. 
quasi  uniuscantus;  ou  sictnt'um,  quod  dici- 
tur  qua$i  $ingularis  cantilcnœ  vox,  id  ett 
eum  unus  canit,  quod  Grœcii  monodia  dici- 
tur.  '(Ap.  Do  Cangb.) 

Monodie.  —  «  Chant  à  voix  seule,  par  op- 
position à  ce  que  les  anciens  appelaient 
chorodies,  ou  musiques  exécutées  par  le 
chœur.  »  (J.-J-  Rousseau.) 

MONTER  les  tuyaux  d'un  orgue.—  C'est 
en  souder  le  pied  avec  le  corps. 

MONTER    UN  INSTRUMENT,    UN    ORGUE.   — 

«  C'est  le  mettre  en  état  d'être  joué 

Monter  un  orgue,  c'est  disposer  convena- 
blement chaque  pièce  du  mécanisme  dans 
un  emplacement  donné.  »  '  (Fétis.) 

MONTRE.  —  «  Jeu  de  l'orgue,  dont  les 
tuyaux  en  étain  poli  sont  placés  à  la  façade 
de  l'instrument.  La  montre  appartient  à 
l'espèce  des  jeux  de  flûte;  lorsqu'elle  est 
bien  faite,  sa  qualité  de  son  est  à  la  fois 
douce  et  pénétrante.  »  (Fétis.) 

MORDENT.  —  Sorte  d'ornement  de  l'an- 
cien chant,  qu'il  est  assez  difficile  de  défi- 
nir. 11  semblerait  avoir  du  rapport  avec  deux 
petites  notes  d'agrément. 

MORENDO.  —  «  Mot  italien  qui  signifie 
en  mourant,  c'est-à-dire  en  ralentissant  un 
peu  le  mouvement  et  diminuant  la  force  du 
son  jusqu'au  degré  le  plus  faible.  »  (Fétis.) 

MOSSO  9  P1D  MOSSO.  —  «  C'est-à-dire 
plue  animé,  plue  accéléré  dans  le  mouve- 
ment. »  (Fins.) 

MOTET(Molelttf ,  Motulus).  —  «  Genre  de 
composition  du  moyen  âge,  et  qui  appar- 
tenait à  la  musique  a  intervalles  simultanés. 
Le  motet  se  faisait  sur  un  thème  connu,  ce- 
lui, par  exemple,  d'une  antienne,  et  les  di- 
verses parties  s'ajustaient  tant  bien  que 
mal  sur  ce  motif;  quelquefois  ces  parties 
étaient  ou  semblaient  être  improvisées.  On 
a  conservé  huit  motete  d'Adam  de  La  Haie.  » 
IVoy.  la  Notice  sur  ce  musicien,  par  feu 
Bottée  de  Toulmon  ,  dans  le  Théâtre  fran* 
çai$  au  moyen  âge,  publié  par  MM.  de  Mont- 
meequé  et  Francisque  Michel:  Paris,  io-8% 
1839,  p.  19.) 

Mais  ce  qu'il  importe  de  remarquer,  c'est 
que  le  motet  se  composait  de  paroles  diffé- 
rentes, ainsi  que  l'observe  Bottée  de  Toul- 
inon,  c'est-à~dire  qu'il  exigeait  pour  chaque 


Êartie  musicale  des  paroles  particulière* 
ans  le  rondel,  au  contraire,  les  mêmes  pa- 
roles se  chantaient  aux  différentes  parties. 

Il  est  inutile  d'ajouter  que  l'harmonie  ce 
ces  motets  était  barbare;  elle  roulait,  en  ef- 
fet, sur  des  successions  de  quarte,  de  quinte 
et  d'octave.  Quelquefois  pourtant  la  mélodie 
en  était  agréable;  mais  comme  les  composi- 
teurs travaillaient  pour  ceux  qui  se  pi- 
quaient d'érudition,  ils  croyaient  devoir  en* 
tortiller  leurs  inspirations  dans  des  combi- 
naisons et  des  suites  harmoniques  fort  re- 
cherchées 

Au  fond,  rien  n'était  plus  profane  que  ces 
motets.  Plusieurs  fois  les  décrets  des  conciles, 
comme  le  prouvent  la  première  des  citations 
suivantes  et  les  deux  dernières,  sont  inter- 
venus pour  en  empêcher  l'introduction  dans 
les  églises.  On  lit  dans  Durandus  (De  modo 
generalis  concilii  celebrandi,  cap  19.)  :  Vi- 
detur  valde  konestum  eue  quod  contes  Me- 
voti  et  inordinati  motetorum  et  similium  non 
fièrent  in  ecclesia,  etc. 

Le  Roman  de  la  Rose,  ms  : 

Su'il  feist  rimes  jolivettes 
oies,  flabiax,  et  chansonneUes, 
Qu'il  vueille  à  sa  mie  envoier. 

Et  encore  : 

Chantant  en  pardurableté 
Moles,  gaudios  et  chansonnettes. 

Dans  les  Constitut.  CarmeL,  mss.,  part.  , 
rubr.  3  :  Neque  motetos,  neoue  uppaturam, 
vel  aliquem  cantum  magie  ad  lascimam  quam 
devotionem  provocantem,  aliquis  decantare 
habeat,  sub  pcena  gravions  cufpœ.  (Ap.  Cav 
gium  :  Motetum,  motelus.) 

Du  Gange  cite  encore  (verbo  Motulus) 
un  acte  d  Odon,  archevêque  de  Rouen,  es 
cod.  Reg.  12MS,  fol.  358,  V,  où  il  est  dit  : 
In  festo  S.  Johannis  et  Innocentium  itimia 
jocositate  et  scurrilibus  cantibus  utebantur 
(moniales  monaslerii  Viltaris)  ut  pote  fartit, 
conductis,  motulis  :  prœcepitnus  qpod  ho- 
nestius  et  cum  mqjort  dévotion*  altos  se  ko- 
berent. 

Aujourd'hui  nous  donnons  le  nom  dent* 
tet  h  une  composition  avec  chœur  et  orches- 
tre ou  avec  orgue,  faite  sur  des  paroles 
empruntées  à  la  liturgie.  Haydn,  Mozart, 
Gherubini,  Lesueur,  etc. ,  et  de  nos  jours, 
M.  Dietscb,  mettre  de  chapelle  de  la  Ifade- 
leine,  ont  composé  de  fort  beaux  motets. 

—  Rousseau  dit  que  ce  genre  de  musiqot 
est  celui  où  les  Français  ont  le  mieux  réussi, 
bien  qu'ils  y  recherchent  trop  le  travail,  et 
comme  le  leur  a  reproché  l'abbé  Dubos,  ils 
jouent  trop  sur  le  mot.  Effectivement,  sui- 
vant quelques-uns,  le  mot  motet,  diminutif 
de  mot,  ne  roule  que  sur  une  période  fort 
courte.  D'après  cela,  les  compositeurs  ec 
auraient  fait,  pour  ainsi  dire,  un  jeu  de  mol** 
Rousseau  remarque  à  ce  sujet  que  «  la  mu- 
sique latine  (la  musique  d'église)  u'a  pas  as- 
sez de  gravité  pour  rosace  auqael  elle  est 
destinée.  On  n  y  doit  point  rechercher  l'i- 
mitation comme  dans  la  musique  théâtrale. 
Les  chants  sacrés  ne  doivent  point  représen- 
ter le  tumulte  des  passions  humaines,  mai» 
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seulement  la  majesté  de  celui  à  qui  ils  s'a- 
dressent, et  Tégali  té  d'âme  de  ceux  qui  les 
prononcent.  Quoi  que  puissent  dire  les  pa- 
roles, toute  autre  expression  dans  le  chant 
est  un  contre-sens.  Il  faut  n'avoir,  je  ne  dis 
pasaucune  piété,  mais  je  dis  aucun  goût,  pour 
préfiérerdansles  églises  la  musique  au  plain- 
cbanf.» (Rousseau, Dict., au  mot  Molet.)Qué\- 
les  belles  paroles  1  et  combien ,  malgré  la  po- 
pularité du  nom  de  Rousseau,  el  les  ont  été  peu 
méditées  par  nos  compositeurs  de  prétendue 
musique  religieuse  ! 

—  Rousseau  dit  encore  au  mot  Motet, 
u'au  nu*  et  xiv"  siècles,  on  donna  le  nom 
e  motetus  à  la  partie  qui  fut  nommée  plus 

tard  haute-contre. 

Et  à  l'article  Partie  :  «  Dans  la  peemière 
intention  du  contrepoint,  il  n'eut  d'abord 
que  deux  parties,  dont  l'une  s'appelait  ténor , 
et  l'autre  discant.  Ensuite,  on  en  ajouta-une 
troisième,  qui  prit  le  nom  de  triplum;  et 
cqGq  une  quatrième  qu'on  appela  quelque* 
fois  quadruplant  >  et  plus  communément 
motetus.  » 

Accordez  cela  avec  ce  que  dit  Perne  ! 

—  Le  mot  de  pulpitre  était  synonyme  de 
motet  au  xv"  siècle.  On  lit  dans  un  récit  de 
rentrée  solennelle  de  Jean  de  Bourgogne, 
évéquede  Cambrai,  qu'en  1H2,  «  en  mdant 
de  f église ,  le$  enfants  d'autels  contèrent  I  mo- 
tet oupulpitre9  tournez  le  visage  vers  V autel.  » 
(Voir  la  Notice  de  M.  de  Coussbmakbr,  sur 
les  collections  musicales  de  Cambrai;  Paris, 
Techener,  1843,  p.  90.— Voir  aussi  Dupont, 
Bitt.  ecclésiast.  el  civ.  de  Cambrai,  part.  îv, 
note  3,  p.  ix.) 

MOTIF.  —  «  Idée  principale  d'un  morceau 
de  musique.,  considérée  sous  les  trois  aspects 
de  la  mélodie,  de  l'harmonie  et  du  rhythme. 
On  dit  d'un  air,  d'un  duo,  d'un  chœur,  ou 
de  tout  autre  morceau  de  musique,  que  le 
motif  en  est  heureux,  ou  mal  choisi.  Lorsque 

MOZARABE  (OFFICE).  —  Llamase  officio 
mozarabe,  porque  se  guardô,  mien  Iras  Jos 
Moros  viviaron  en  Toledo;  y  a&si  mozarabes, 
eslo  mismo  que  mixtarabe  ;  esto  es,  mez- 
clado  con  los  Arabes,  que  son  los  Moros, 
que  vinieron  à  Es  pana.  Aunque  otros,  (y 
alçono  muy  docto)  quieren  se  digan  muza- 
rabes;  por  quanto  Muza,  que  fué  el  princi- 
pale Moro  que  vino  de  Africa,  en  la  entrega 
de  Toledo,  abraz6  la  condicion,  de  que  se 

2uedasseu  en  pié  seis  iglesias,  para  los 
brislisnos  que  quisiessen  quedarse  entre 
los  Moros.  Y  que  de  el  nombre  de  Muza, 
tomaron  él  de  muzarabes.  En  aquella  cala- 
midad,  pues,  que  ilorô  Espafia  por  tantes 
siglos,  aviendo  estrado  sitiada  Toledo  espa- 
cio  de  dos  aûos,  viendose  ya  sin  fuerzas, 
oi  sustento,  se  entregô  al  moro,  con  los 
pactes,  y  conveniencias  que  pudo  sacar.  Fué 
la  una9  que  quedassen,  corao  he  dicho,  seis 
içlesias,  para  los  Christianos  que  quisiessen 
vivir  entre  los  Barbaros,  las  quales  fueron 
las  de  San-Marcos,  San-Lucas,  San-Sebas- 
tian,  San-Torcato,  Santa-Olulia,  y  Santa- 
Juste.  Con  estas  seis  iglesias,  y  parroquias, 


le  morceau  est  composé  de  plusieurs  mou- 
vements, chacun  de  ces  mouvements  a  or- 
dinairement un  motif  particulier.  »  (Fétis.) 

MOTO  (Cor).  —  «  Avec  mouvement*  c'est- 
à-dire  avec  une  sorte  de  rapidité.  »  (Fins.) 

MOUVEMENT.  —  Le  mouvement ,  dans 
toute  musique,  est  un  changement  qui  se 
fait  avec  succession,  et  par  conséquent  dans 
le  temps. 

Le  mouvement  d'un  son  à  un  autre  cons- 
titue donc  la  mélodie. 

Le  mouvement  a  lieu  vers  l'aigu  ou  vers 
le  grave. 

Lorsque  dans  un  chant  à  deux  parties,  les 
deux  voix  montent  et  descendent  ensemble, 
elles  procèdent  par  mouvement  semblable, 
lorsque  l'une  monte  tandis  que  l'autre  des- 
ceud,  on  appelle  cela  mouvement  contraire; 
enfin  le  mouvement  oblique  a  lieu  lorsque 
une  partie  monte  ou  descend,  tandis  que 
l'autre  reste  immobile. 

On  appelle  encore  mouvement  le  degré  de 
lenteur  et  de  vitesse  avec  lequel  un  mor- 
ceau est  exécuté 

MOUVEMENT.  —  «  Progrès  ascendant  ou 
descendant  d'une  basse  ou  de  toute  autre 
partie  de  l'harmonie ,  selon  de  certaines 
formes. 

MOUVEMENTS.  —    «  On   nomme  ainsi 

tdans  l'orgue),  en  général,  des  tringles  de 
>ois  d'environ  un  pouce  carré,  qui  servent  à 
porter  le  mouvement  des  tiroirs  jusqu'aux 
registres  des  sommiers.  Ces  tringles  ont 
presque  toujours  un  enfourchement  à  cha- 
que bout  pour  les  accrocher  aux  bras  des 
tournants  et  des  balanciers,  ou  à  d'autres 
tournants.  »  (Jfati.  du  tact,  d'orgues  ;  Paris, 
Roret,  1849,  t.  III,  p.  559.) 


MOZARABE  (i/OFFICE),  combat  singu- 
lier ENTRE  DEUX  BRÉVIAIRES.— Il  S  appelle  Jf  0- 

xarabe  parce  qu'il  se  conserva  tout  le  temps 

Îue  dura  la  domination  des  Maures  à 
olède.  Ce  mot  a  le  même  sens  que  mix- 
tarabe et  signiQe  mêlé  avec  les  Arabes  ou 
Maures  qui  s'établirent  en  Espagne.  D'au- 
tres, parmi  lesquels  quelques  doctes,  veu- 
lent qu'il  se  nomme  muzarabe,  parce  que 
Muza,  le  plus  considérable  Maure  qui  vint 
d'Afrique,  accepta,  lors  de  l'occupation  de 
Tolède,  la  condition  de  laisser  exister  des 
églises  pour  les  Chrétiens  qui  consen- 
tiraient à  rester  au  milieu  des  Maures;  cir- 
constance d'où  les  Chrétiens  reçurent  le 
nom  de  Muzarabes, —  Donc,  au  beau  milieu 
de  cette  calamité  que  l'Espagne  pleura  du- 
rant tant  de  siècles,  Tolède,  après  deux  ans 
de  siège,  se  voyant  sans  force  et  sans  appui, 
se  rendit  à  Muza  [aux  meilleures  conditions 
qu'elle  put  obtenir.  L'une  d'elles,  je  l'ai  dit, 
fut  que  six  églises  seraient  laissées 8 ni  Chré- 
tiens qui  voudraient  vivre  au  milieu  des 
barbares.  Ce  furent  les  églises  de  Saint- 
Marc,  Saint-Luc,  Saint-Sébastien,  Saint-Tofr 
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se  consorvaron  los  fieles  por  mas  de  qua- 
tre cientos  afios,  que  estuvo  laciadad  en 
poder  de  el  Moro,  lîamanriose  por  esto  Mo- 
larabes.  Quanio  k  ser  de  Christianos,  como 
el  legadodel  Papa  Ricardo,  procurasse  qui  tar 
el  ofucio  toledano,  6  mozarabe,  y  que  solo 
se  çuardasse  el  gregoriano,  6  romano  (aliàs 

Bhcano,  porque  Francia  usava  va  de  el)  en 
quai  insistia  mucho  la  revna  Dofia  Cons- 
tant, por  ser  francesa,  y  el  rey,  por  amor 
de  su  muger ,  tanbien  se  inclinava  A 
ello,  levantose  contra  este  parecer  toda 
la  clerecia  Toledana ,  y  al  tauto  todos  los 
fieles,  clamandoâ  grito  herido,  en  que  se 
gardassen  los  ritos  sagrados  que  por  tantos 
siglos  a  via  gardado,  y  observado  entre  los 
Moros.  Llegô  el  caso  casi  a  hazerse  motin , 
diziendose  ya  publicamente  en  las  Iglesias, 
en  las  cal  les,  y  en  las  plazas,  que  sobre  la 
defensa ,  se  arreslarian  las  vidas.  Hallose  el 
rey  confuso,y  temiendo  un  rompimiento, 
suavizô  los  aniraos  quanto  pudo,  y  tratô, 
que  se  reduxesse  k  medios  la  materia.  Fne 
el  primero,  que  en  singular,  y  campai 
desafto  (uso  permilido  entonces  en  Espafia] 
batallassen  dos  soldados,  uno  por  parte  del 
Breviario  Toledano,  y  otro  por  la  del 
Fraocés,  que  era  el  Romano.  Aria  entonces 
(tambien  losavra  aora)  Toledanos  tanguer- 
reros  9  y  valieutes ,  que  61  que  menos  bra- 
ma va,  y  bazia  diligeDcias  por  salir  à  la 
bâta  lia.  Eligieronse  en  siu  dos,  uno  por 
cada  parte.  El  que  saliô  por  los  Mozarabes , 
se  llamava  Juan  Ruis  de  la  Matanza ,  cuya 
descendencia  noble,  por  este  becho  dura. 
Hasla  el  dia  de  oy.  Sefialose  dia  ;  abeviose 
en  la  plaza,si  ya  no  fué  en  la  vega,  toda  la 
ciudad  a  ver  el  espectaculo.  Empezo>e  la 
tid  cou  bravos  brios.  Hazianambos  sudeber, 
y  cada  quai  procurava  salir  con  la  viloria. 
Anduvo  neutral  por  macho  rato;poro  el 
Toledano  Juan  Ruiz  salie  con  el  triunfu , 
dandole  todo  el  pueblo  con  vozes  de  alegria , 
mil  aplausos,  y  varones,  y  mu  gères,  gran- 
des, y  peqûefios,  llenos  de  alborozo, 
lloravan  de  placer,  y  acudian  desalados  k  los 
templos,  à  darleal  cielo  las  gracias.  Solo  el 
rey ,  la  reyna,  y  sus  pari  entes,  hechos  à  la 
tnsteza  al  defabrimiento ,  y  al  encono,  pro- 
curaron  desbaratar  el  trato,  y  anuiarde. 
Como  el  rey  puede  muebo  »  hallose  con  faci- 
lidad  assistido  de  derechos ,  y  razonea.  La 
principal  fue,  que  no  era  justo  entre  Chris- 
tianos, reducir  las  cosas  sagradas  A  duelos 
fan  crueles,  y  sangrientos ,  como  en  publiée 
pelea  matarse  uno  con  otro.  Que  era  cosa 
temeraria,  cosa  impia,  cosa  barbara,  y  que 
assi  se  buscasse  uiejor  medio.  Buscôse, 
como  piadoso,  y  bueno,  otro,  a  toi  ver, 
harlo  temerario,  (que  tambieu  ay  bombades 
necias)  y  fue ,  que  se  reduxesse  à  milagro 
la  disputa,  que  ayunassen  todos,  que  se 
diessen  k  la  oracion,  y  hecha  esta  dili- 

gneia ,  eebassen  en  un  gran  fuego  los  dos 
eviarios  el  Toledano,  y  el  Romano,  y  que 
aquel  que  permaneciera  en  las  Hamas,  sin 
queinarse,  esse  quedasse  eleclo.  Uizose 
assi,  con  el  mayor  concurso,  y  apretado 
genlio ,  que  se  viô  en  Zocodover,  despues 


cato,  Sainle-Olalla  et  Sainte-Juste.  Avec  cet 
églises  et  paroisses  les  fidèles  se  perpétuè- 
rent l'espace  de  quatre  cents  ans  durant 
lesquels  la  ville  resta  au  pou  voir  des  Maures, 
portant  pour  cela  le  nom  de  Mozarabes. 
Plus  tara,  lorsque  le  légat  du  Pape,  Ri- 
ca rdo,  se  proposa  d'abolir  l'office  tolédan 
pour  y  substituer  l'office  grégorien  ou  ro- 
main aussi  nommé  gallican,  parce  qu'il 
était  déjà  en  usage  en  France,  ce  projet  au* 
quel  tenait  beaucoup  la  reine  Doua  Cons- 
tanza,  en  sa  qualité  de  française,  et  que  le 
roi  favorisait  par  amour  pour  la  reine,  sou- 
leva la  plus  vive  opposition  de  la  part  du 
clergé  et  des  fidèles  qui  demandaient  hau- 
tement le  maintien  des  rites  qu'ils  avaient 
conservés  et  observés  au  milieu  des  Mau- 
res durant  tant  de   siècles.  L'affaire  lait* 
Ut  dégénérer  en  émeute  :  dans  les  égli- 
ses, dans  les  rues,  sur  les  places,  on  disait 
qu'on  résisterait  jusqu'à  la  mort.  Le  roi, 
confus  et  craignant  une  collision,  voulut 
mener  le  différend  à  composition.  On  con- 
vint d'abord  que,  selon  l'usage  permis  alors 
en  Espagne,  deux  soldats  combattraient  en 
champ  clos,  l'un  pour  le  Bréviaire  tolédan, 
l'autre  pour  le  Bréviaire  français.  Il  y  avait 
alors—  il  y  en  a  encore—  des  Tolédans  telle- 
ment Taillants  et  guerriers,  que  le  moinsbrate 
n'épargna  rien  pour   être  élu  champion. 
Deux  enfin  furent  choisis.  Celui  des  Moza- 
rabes se  nommait  luan  Ruiz  de  la  Ma- 
tanza dont  la  descendance  anoblie  par  ce 
fait  existe  encore.  Le  jour  fut  fixé.  Tous  les 
habitants  se  réunirent  sur  la  place,  si  ce  oe 
fut  dans  la  plaine.  Le  combat  commença. 
Les  deux  champions  faisaient  leur  devoir  et 
se  disputaient   intrépidement  la  victoire. 
Elle  flotta  longtemps.  Mais  le  Tolédan  Juan 
Ruiz  enfin  triompha  aux  applaudissements 
joyeux  de  tout  le  peuple.  Hommes  et  fem- 
mes, grands  et  petits  pleuraient  de  bonheur 
et  couraient  remercier  le  ciel  dans  les  tem* 
pies.  Seuls,  le  roi,  la  reine  et  leurs  parents 
mécontents  et  tristes,  s'efforçaient  défendre 
la  convention  non  avenue  et  nulle.  Comme 
le  roi  peut  beaucoup,  il  se  trouva  facilement 
soutenu  de  droits  et  de  raisons.  La  priori* 

{>ale  fut  qu'entre  Chrétiens  il  n'était  pas 
uste  que  les  choses  $aerée$  fassent  aban* 
données  à  des  jugements  cruels,  à  des  lottes 
sanglantes;  que  c'était  chose  téméraire, 
impie  ,  barbare  ;  et  qu'ainsi  il  y  eût  k  cher- 
cher un  autre  mode  de  décision.  On  en 
trouva  un  pieux  et  bon,  croyaient-ils, et,  l 
mon  avis,  encore  bien  téméraire;  car  il  est 
aussi  de  stupides  bontés  1  On  eut  recours 
au  miracle.  Tous  durent  d'abord  jeûner  et 

J>rier.  Puis  on  devait  jeter  dans  un  grand 
eu  le  Bréviaire  tolédan  et  le  Bréviaire 
français  avec  cette  condition  que  ccluWk 
serait  préféré  qui  resterait  intact  dans  le? 
flammes.  L'épreuve  se  fit  avec  la  pins  grande 
affluence  qu  on  ait  jamais  vue  h  2oe*d*nr, 
depuis  que  c'est  une  place.  Au  milieu  fut 
allumé  un  bâcher  dévorant  où  Ton  jeta  les 
Bréviaires,  pendant  que  les  deux  partis,  les 
yeux  et  les  mains  levés  au  ciel,  priaient 
Dieu  de  manifester  dans  quel  rite  il  lui 
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que  es  plaza.  Enceiidiose  enmedio  una  bra- 
vosa  boguera.  Echaronse  en  ella  los  dos 
Breviarios,  levantando  todos  de  una,  y  otra 
vaoda  Jas  mauos,  y  los  ojos  al  cielo,  y 
suplicandole  a  Diosf  mostrasse  en  quai  rito 
de  aquellos  gustava  se  le  sirviesse.  Apenas 
el  Brerïaro    Frances  caj6  en  las  Hamas , 

Suaodo  esparcidas  bas  hojas  (esto  es  mas 
eponderar)  salto  de  la  boguera ,  aunque 
algo  chamuscado.  Mas  el  Toledano,  en  la 
mistna  parte  que  cayô  se  estuvo  sin  moverse, 
y  sinque  el  fueso  le  ofendiesse,  ni  danSsse. 
Visio  este  prouigio  por  el  rey,  y  por  los 
Juezes,  dieron  por  sentencia  en  favor  de 
ttmbas  partes ,  que  se  usasse  de  el  Rilual 
FraDcés,  que  es  el  Roroano ,  por  todas  las 
iglesias;  y  que  el  Tûledano,  y  mozarabe,  se 
gnardasse  solamente  en  las  seis  que  avian 
perroanecido.  Otros  dizen  ,  que  solo  el  Bre- 
riaro Toledano  saliô  libre  de  las  Hamas  y  el 
fraocésse  consumiô  en  el  fuego  (430),  y  que 
lue  teson  del  rey  salir  con  la  suya ,  que- 
daodo  de  alli  el  adagio  :  alla  vdn  leyes, 
donde  quieren  reyes.  Fuera  de  el  modo  que 
fuesse ,  no  nos  importa  apurarlo.  Solo  digo, 
uue  de  aqui  quedo  guardnrse  el  Ritual  tole- 
dano i  6  mozarabe  en  las  seis  dichas  parro- 
quias ,  por  cuyo  respeto  gozan  sus  parro- 

3uianos  de  muchos  privilegios.  Hienlras 
uraron  pues,  los  fieles  Mozarabes,  sus 
hijos,  y  nietos,  y  los  que  pudieron  alcan- 
zarlos,  era  grande  la  frequencia,  y  el  gentio 
que  acudia  &  estas  iglesias;  pero  aviendo 
passado  centenares  de  afios.  fueronse  disini- 
nuyendo,y  apurando  las  taies  familias,  v  al 
faoto  los  ritos,  y  cérémonies  de  el  oncio 
mozarabe»  apenas  a  via  quien  las  supiesse 
dezir,  ni  eptender.  De  lo  quai ,  doliendose 
mucboel  senor  ArzobispodonFray  Fraactatr 
Ximenes ,  porque  una  coea  tan  mémorable 
no  se  eziinguiesse  del  todo,  fundo,  e 
instituy  6,  como  va  diximos,  esta  capilla, 
despues  de  a? er  necho  transladar,  e  impri- 
wirlos  libres»  que  de  estos  ritos estavan en 
letra  gotica ,  y  poneilos  en  nuestros  cara- 
ctères, y  letras  vulgares.  Puso  treze  capel- 
lanes,  A  losquales  seagregan  los  seis  curas 


plaisait  d'être  servi.  A  peine  le  Bréviaire 
français  était-il  tombé  dans  les  flammes, 
qu'il  en  sauta  des  feuilles  éparses  —  chose 
surtout  admirable—  bien  nue  légèrement 
roussies.  Mais  le  tolédan,  à  l'endroit  môme 
où  il  était  tombé,  immobile  demeura  sans 
offense  ni  dam.  Vu  ce  miracle,  le  roi  et  les 
juges  rendirent  celte  sentence  favorable  aux 
deux  partis  :  à  savoir  que,  le  Bréviaire  fran- 
çais serait  suivi  dans  toutes  Us  églises,  sauf  les 
six  où  le  tolédan  s'était  constrvé  et  qui  conti- 
nueraient de  lui  appartenir.  D'autres  (430*} 
disent  que  le  Bréviaire  tolédan  sortit  seul 
libre  des  flammes  et  que  le  français  y  fut 
consumé,  mais  que  le  roi  voulut  absolument 
avoir  raison  et  gue  de  là  vient  le  proverbe  : 
Là  vont  tes  lois  où  veulent  les  rois.  Quoi 
qu'il  en  puisse  être,  le  Rituel  tolédan  se 
maintint,  en  définitive,  dans  les  six  églises 
susdites  dont  les  paroissiens  jouissent,  à 
ces  causes,  de  plusieurs  privilèges.  Donc, 
tant  que  dura  l'existence  des  fidèles  Moza- 
rabes, de  leurs  fils,  de  leurs  potils  fils  et 
même  des  descendants  immédiats  de  ces 
derniers,  grand  fut  le  concours  dans  ces 
églises.  Mais  l'action  des  siècles  ayant  suc- 
cessivement et  de  plus  en  plus  réduit  et 
circonscrit  cette  race,  il  arriva  qu'on  trou- 
vait à  grand'peine  qui  pût  énoncer  et  com- 
prendre les  rites  et  cérémonies  de  l'office 
mozarabe.  De  quoi  grandement  affligé,  le 
seigneur  archevêque  dom  Fray  Francisco 
Ximenès,  a*)n  qu'une  chose  si  mémorable 
ne  s'éteignit  pas  entièrement,  fonda  et  insti- 
tua une  chapelle  cil*;  il  fit  transporter  et 
transcrire  en  lettres  vulgaires  les  livres  mo 
zarabes  qui  étaient  écrits  en  caractères  go- 
thiqpft».  H  créa  treize  chapelains  auxquels 
furent  réunis  les  six  curés  des  six  églises. 
Il  leur  constitua  de  fort  bonnes  rentes  avec 
l'obligation  de  dire  toutes  les  messes  et 
heures  canoniques  conformément  au  rite 
ancien  de  Tolède,  c'est-à-dire  au  rite  moza- 
rabe. C'est  pourquoi  sa  mémoire  sera  éter- 
nelle. Je  me  suis  un  peu  arrêté  h  cette  cha- 
pelle; mais  le  curieux  n'en  sera  pas  fâ- 
ché, 
desquelles  seis  iglesias' mozarabes.  Décotes 
muy  buena  renta ,  con  obligacion  perpétua ,  de  cyue  todas  las  misses ,  y  horas  canonicas 
lsn  ayan  de  rezar,  y  dezir,  conforme  al  rito  antiguo  toledano ,  que  es  el  mozarabe ,  por 
cuya  causa  sera  eterna  esta  memoria.  Algo  me  ha  detenido  esta  capilla ,  mas  no  le 
pesari  al  curioso  (431) 


Après  la  légende,  une  brève  esquisse  his- 
torique que  nous  empruntons  h  Gerbert  : 

«  S.  Hilarius  ante  S.  Ambrosiuro  hymnis 
cmnponendis  studuit,  nualesofficio  di vîno  in- 
tulisse  potissimum  vidiinus  S.  Ambrosiuro, 
idrjae  singulareet  precipuum  fuit  habitum  in 
oHicio  et  caniu  ainhrosiano,  forte  etiam  in 
(allicano,  ut  in  hibernico.  Fuisse  quidem 
in  Hispania,  qui  hoc  genus  laudis  divin» 
studio  huinano  compositum  refugerent,  ex 

(450)  El  arzopispo  Don  Rodrigo  en  su  Historia  de 
ftptM,  tib.  ti9  c.  96. 

(430*)  Lvarehevèi|iie  Peu  Reamico,  Histoire  fEs 
V*$nt%  (ib.  f  i.  c.  26. 

<*5t)  Los  reps  nueros  de  Touds,  dsseriunse  las 
C99u$  m*%  amourto*  jf  notables  éeeta  ciudaa  impérial. 


concilto  Toletano  iv  discimus,  ubi  illa  tergi- 
versatio  fuit  rejecta  sub  anathematis  peana. 
«  Sicut  ergo  orationes,  ita  et  hymnos  in  lau- 
«  dem  Dbi  compositos  nullus  nostram  ulte- 
c  rius  improbet  :  sed  pari  modo  in  Gallia , 
«  Hispaniaque  celebret,  excommunicatione 
«  plectendi,  qui  bymnos  rejicere  fuerint  ausi.» 
Qui  prosedisse  nuic  concilio  dicitur  S.  Isi- 
dorus  Hispalensis ,  cantus  eeciesiastici  ae 
uiusicœ,  de  qua  quœdam  etiam  scripsit,  pas- 

del  doclor  Don  Christoval  Loiaao;  Barcelone,  aflo 
4744,  iib.  i,  cap.  8,pp.64*7. 

Nous  avons  noos-méme  raconté  cette  histoire 
d'après  Vautres  historiens,  au  mot  irnsni  litui- 
Giyva- 
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srra  se  studiosura  déclarât  :  an  autem  singu- 
lare  aliquid  in  cantu  ordinando  prœstiterit 
in  ofticio  Hispantœ  peculiari ,  quod  Isido- 
rianum  dicitar,  poslea  discutietur.  Id  vero 
riubium  esse  nequit,  cantu  m  et  melodiam 
suain  esse  debuisse  peculiari  illi  ritui  consti- 
tuera, ut  in  universis  Hispaniœ  ecclesiis 
preces  privât œ>  missarum  oblationes,  et  omne* 
publicœ  psalmodies  unico  et  eodem  exemplo  a 
sacerdotibus  celebrarentur,  ut  loquitur  Alv. 
Gomecius,  ortura  et  fata  illius  proseculus 
(b32-l33).  Dum  poslea,  Mauris  Àrabibu.sque 
rerum  potientibus,  Christiani,  iis  permixti, 
"eo  oflicio  uterentur,mozarabicum  a  Christia- 
nis  cura  Arabibusraixtis  fuitdictutn.  De  que 
conservando  tamstudiosa  semperfuit  eccle- 
sia  Hispanica;  licet  pervincere  haudpotue* 
rit  sub  dicto  Alphonso ,  ne  gallicanum 
ofQciura  ta  m  in  psalterio,  quara  in  aliis, 
nunquam  an  te  susceptum,  induceretur,  si 
narrationi  illi  Odes,  quam  hic  ex  libro  vi, 
cap.  2G  Roderici  Tolet.  inserimus,  ut  ïn 
conciliorurn  Collectione  legitur,  agente  maxi- 
me Richardo  legato  pontificio,  anle  revoca- 
tionem  ab  Urbano  factam.  Equidem  jam  sub 
Gregorio  VII,  Richard  us  in  Hispania  fuit, 
hœcque  gesta  sunt,  uti  observât  Christ.  Lu- 
pus. Hic  veronotalura  velim,  teste  Muratorio, 
Psalterium  ambrosianum  in  non  paucis  a 
romano  discrepare  (quod  est  vêtus  gallica- 
num, ut  paulopost  probabitur)  tum  verbis, 
tum  sensibus,  tum  versiculorum  ordine; 
neque  tamen  omnino  concordaro  cum  ea 
versione,  quaa  sancto  Ambrosio  in  usu 
fuit.  Forte  hœc  versio  cum  antiquilus  in 
Rouiaoa  Ecclesia  -usitata  conveuil.  Quo 
vero  tempore  medio  in  ter  D.  Ambrosii  et 
nostram  œtatem  peculiarem  illam  versio- 
nem  adoptarit  non  liquet.  Cum  vero  sœculo 
xi...  Ecclesia  Romana  veteri  sua  versione 
adbuo  usa  sit,  mirum  sit,  Romanum  Pon- 
tîficem,  prœsertim  Greeorium  VU,  operam 
non  dédisse,  ut  conforme  Ecclesi©  Ro- 
inanœ  Psalterium,  perinde  ac  ofQcium  reli- 
quum  susciperetur  in  Hispania.  CerteGome- 
cius  De  rébus  gestis  Fr.  Ximenii,  lib  u9  de 
ri  tu  gregoriano,  in  locum  Toletani  substi- 
tuendo  ,  decertatum  constanter  asseverat. 
Etiam  Jo.  Mariana  romanum  nominat.  Ubi 
eam  immutationem  aliquoties  jara  antea  ten- 
tatam,  non  tamen  successisse,  teslatur.  Ex 
sententia  autem  Christ.Lupi, Romanum  ofti- 
cium,  utipsi  invidiamfaciat,  Hispanus  epi- 
scopus  vocat  gallicanum.  Hune  ipse  adducit 
Labbeus,  ubi  nominatim  translationis  psaltei  ii 
prœter  officium  missœmeminit.UndeRoderi- 
cum  ex  Rodericointerprelarilicet,oiticium  ro- 
manum cum  versione  Psallerii  gallicaui  ab 
eo  oflicium  gallicanum  vocari,  qua  ratione 
nempe  in  Galliis  tum  oflicium  romanum 
«gebatur,  idque  rex  immutari  permiseralad 

(453  434)  Lib.  il  De  rebut  gettit  Franc.  Xinunii  : 
c  Cura,inquil,  hune  ordinem  însliLuendi Isidore  pon- 
liûci  Hispatansi,  su  m  ma  Lune  sancliinonia  et  do- 
oirini  claro,  demandata  fuit.  Quanquam  iu  hoc 
auciores  variant  :  nonnulli  enim  Leandrum  Hispa* 
tenais  Ecclesi*  antiquiorem  antistitem,  ei  rouoeri 

Ïtncfecium,  asseruni,  cui  Itidorus    cornes  datus 
uerit.  Sed  iUtid  constat,  ab  Isidoro  cum  riluiu 


instantiam  uxoris  Constantin,  quœ  eralde 
partibus  Galliarum.  »  (De  cantu  et  mus.  saet. 
t.  I,  pp.  258-260). 

Voici,  selon  Gerbert,  en  quoi  consistait  le 
rite  mozarabe  : 

«  Mozarabicus  ritusin  reliquis  etiam  di- 
vini  ofûcii  canonici  partibus,  ut  in  missa, 
singularis  est,  brevianum  ad  boras  canoni- 
cas,  sicuti  missale  proprium  babens.  Deere- 
tum  fuit  in  conc.  Tolet.  x  :  «  Ut  nullus  eu- 

*  juscunque  dignitatisecclesiaslicœdeiaceps 
«  percipiat  gradum,  qui  non  totum  psalte- 
«  rium,  vel  canticorum  usualium  et  hym- 

*  norum,  seu  baplizandi  perfecte  Doverit 

«  supplementum.  »  Diximus  aliqua de 

mutatione  facta  sub  Alphonso  VI  rege.Totins 
vero  divini  officii  ordo,  quœcunque  lune  tu- 
lerit  fata,  si  Roblesio  fides,  firmatus  fuit  ab 
ipso  Gregorio  VII,  sicut  prius  a  Joanne  VIII. 
circa  an.  872,  et  postea  ab  Alexandro  II,  an. 
1097,  quandoquidem  missus  ab  eo  fuit  ad 
Hispanos  eadem  de  causa  cardinalis  Hu^o 
Candidus,  ut  refert  Ambrosius  Morales,  qui 
id  hausisse  dicitur  et  transtulisse  e  Iibroquo- 
dam  conciliorurn  regii  monasteriî  D.  Lau- 
rentii  Escurialis;  ut  laudatus  narrât  Roble- 
sius,  notatque  ioteralia,  quibus  ab  ofticio 
latino  discrepat  mosamôtcum,  seu  tsidorâ* 
ntim,  vel  gothicum,  ut  vocat,  quorum  usus 
generalis  est  in  omnibus  tum  majoribus,  tum 
minoribus  horis,  sicuti  sunt  initia,  in  uuibut 
semper  habetur ,  Kyrie  eleison ,  Christs 
eleison,  Kyrie  eleison,  Pater  nester,  et  Au, 
Maria  secreto.  Et  protinus  :  in  nomine  Do- 
mini  nostri  Jesu  Ckristi  lumen  cum  pace  : 
respondetur  autem  Deo  grattas  :  quod  qui- 
dera  convenitcum  eo,  quod  dicitur,  Dcusin 
adjutorium  meum  intende  in  latino  Yrl  gre- 
goriano oflicio.  In  fine  vero  precum  semper 
apponitur:  In  nomine  Domtni  nostri  Jesu 
Christi  perficiamus  in  pace»  Responsum 
autem  est  Deo  gratias  :  quod  congruit  cum 
bis  latini  officii  verbis:  Benedicamus Domino. 
lllic  etiam  dicitur  :  Per  omnia  sœcula  smeu- 
lorum,  et  Dominus  sit  semper  vobiscvm, 
et  Gloria  et  honor  Patri  et  Fiiio,  ubicunque 
in  romano  oflicio  sese  fert  occasio  dîcendi  : 
Gloria  Patri  et  Filio  ,  etc.  Hac  de  re 
duo  sunt  concilii  Toletani  îv  canones, 
prior:  «  In  fine  psalmorum  non  sicut  a  qui- 
«  busdam  hucusque  Gloria  Patri,  sed  Gloria 
«  et  honor  Patri  dicatur,  David  propbeta 
«  dicente  :  Afferte  Domino  gloriam  et  hono- 
o  rem;  et  Joanne  evangelisla  :  Audiû 
«  vocem  cœleslisexercilus  dicentem  :  Honor  et 
«  gloria  Deo  nostro  sedenti  in  throno  :  ac 
«  per  hoc  hœc  duo  sic  oportet  in  terris  dia, 
«  sicut  in  cœlis  résonant.  Universis  igitur 
«  ecclesiasticis  banc  observantiam  damus, 
«  quam  quisquis  prœlerierit,  communioms 
«  jacturam  babebit.  »Et  aller:  «  Sunt  quidam, 

Isidorianum  offlcium  fuisse  nuncupatum.  Fenevera- 
vit  in  Hispanus  ecclesitt  tec  sacrorvm  rrtipo 
quandiu  res  Gothorum  in  ea  floreemol  :  boc  ea 
ceiitum  vigînii  circiier  annos  esque  ad  misena4aai 
illam  catamilalem,  cum  per  Mauros  knhcsqmc 
univers»  pêne  regio  caede»  incMidiisque  vasiala.  ftiw*, 
fiigaiisque  Uispanorum,  copiit  in  fiaitaronun  diiiv 
nem  venit.  > 
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â  qui  in  fine  responsoriorum  Gloria  non  di- 
i  eu  ni  :  propter  quod  interdum  inconve- 
i  nienler  consonat.  Sed  hœc  est  discretio, 
i  ut  in  lœtis  sequalur  Gloria,  in  tristioribus 
i  repetatur  principium.  »  Servatur  idem 
hoc  in  responsoriis  ordinis  Romani  post 
iectiones.  Miscentur  etiam  prœter  hymnos, 
laudes»  soni,  et  antiphonœ  in  boc  oflicio. 
Laudes  vero  cum  orationibus  reperiuntur 
lautum  in  precibus  vespertinis,  matutinis,  et 
laudibus.  Horis  absolutis  adjicitur  Pater 
notter  alla  voce,  singulisque  postulatis 
sdditur  Amen,  nisi  cum  profertur  W:  peti- 
tio  :  Panem  nottrum  quotidianum  da  nobiê 
hodie  ;  respondetur  enim  huic  :  Quia  Deus 
e$  :  et  ultims,  qua  dicilur  :  ted  libéra  nos  a 
malo,  mox  eodem  tenore  sequitur  :  Libérât i 
a  malo,  in  vespertinis  precibus,  et  laudibus 
ac  in  missa  :  in  cœteris  autem  precibus  ejus 
loco  dicitur  :  A  tnalo  no$  libéra,  et  in  tuo 
timoré,  et  opère  bono  nos  confirma.  His  per- 
nctis,  qui  sacrum  peragit,  vel  diaconus, 
jubet  iis,  qui  adsunt,  ut  huinilitatem  exhi- 
beaut,  bis  verbis  :  Humiliate  vos  benedictioni  ; 
Do  minus  si  t  semper  vobiscum;  confestim  vero 
sacerdos  benedictionem  impertit,  atque 
pronuntiat  très  petitiones  conlinenter,  qua- 
rum  cuilibet  respondetur  Amen.  Eo  modo 
etiam  preces  omnes  absolvuntur  exceptis 
matutinis,  quœ  uno  spirilu  cum  laudibus 
dicuntur,  imo  commiscentur,  et  pro  una 
eademque  re  eensentur.  Discernilur  vero 
aurora,  precum  species,  qua  superatur  ofli- 
cium  liomanum   mozarabico  :  illœ  autem 

S reces  dicuntur  ante  primam  juxta  laudatum 
oblesiuin,  et  in  ahis  etiam  feriis  :  adeo- 
que  paucae  sunt,  cum  singuli  dies  sanctis 
quibusdam  addicantur,  ut,  excepta  vigilia 
uativitatis  Dominicœ,  et  regum,  dieque  ci- 
nerum,  raro  per  annum  iis  Mozarabes  utan- 
tur.  Hœ  vero  preces  habent  cumantiphona 
quatuor  psalmos,  laudes  unara,  hymnum 
unum,  versumqqe  unum;  finiuntur  autem 
cum  oratione  Dominica  absque  capitulo,  et 
cum  precibus  quibusdam.  Distribuuntur  of- 
ficia in  Dominicas,  et  in  ferias,  et  festa  :  ho- 
rum  autem  postremorum  quœdam  nomen 
suscipiunt  solemnitatis  sel  trabearum  vel 
pluvialium  :  eaque  sunt  quasi  duplicia  : 
alia  vocantur  quatuor  pluvialium,  suntque 
velut  semidupfîcia  :  aliaduorum  pluvialium 
iioveru  lectionum,  suntque  quasi  simplicia. 
Hœcfere  laudatus  Roblesius  in  Vita  Aimenii 
cardinalis,  qui  antiquatum  boc  officium  re- 
focavit  in  ecclesia  Toletana.  Quare  etsi  non 
pauca  recentioris  videantur  œtalis,  hic  ta- 
men  recensenda  esse  duxi,  utpote  cum  an- 
tiquiure  ritu  commixta.  »  (/6td.,  t.l,  p.  469- 
170.)— Foy.  dans  Cebone  :  El  melopeo,  p.  368, 
Des  chants  notés  des  diverses  parties  de  la 
messe  mozarabe,  des  oraisons,  dts  prophé- 
ties, etc. 

MDANCES.  —  Ce  mot  vient  de  mutare, 
changer,  muer:  il  exprime  le3  changements 
de  Dotes  qui  s'opéraient  sur  les  hexacordes 
P*r  suite  du  mécanisme  de  la  solmisa- 
lion. 


Lorsque  le  système  grec  de  solmisation 

Ear  les  tétracordes  fit  place  au  système  de* 
exacordes,  on  n'ignorait  pas  que  la  gamme 
se  composait  de  sept  tons  représentés  par 
A  B  C  D  E  F  G,  c'est-à-dire  la  si  ut  ré  mi 
fa  sol;  mais  comme  parmi  ces  sept  tons»  il 
y  en  avait  un,  le  B  (si),  qui  était  la  corde 
variante,  attendu  que,  mis  en  rapport  avec 
le  F  (fa),  il  fournit  cet  intervalle  de  trois 
tons  consécutifs  proscrits,  et  qu'il  y  avait 
dès  lors  nécessité  de  l'altérer  par  le  bémol, 
il  s'ensuivait  qu'à  raison  même  de  ce  double 
aspect  que  présentait  le  si,  cette  corde  n'a- 
vait pas  de  nom  dans  la  musique.  C'était 
effectivement,  dans  le  système  grec,  à  l'in- 
tervalle situé  entre  ce  si  (la  paramêse)  et  son 
degré  inférieur  la  (la  mise),  que  s'opérait  ce 
qu  on  appelait  la  séparation  ou  disjonction  ; 
et  c'est  ce  même  si  qui  fut  altéré  par  le  bé- 
mol lorsque  le  létracorde synemménon  fut 
ajouté  ad  demulcendam  tritoni  duritiem.  Le 
tétracordejynamm/nonseprésentait  ainsi,  la, 
si  bémol,  ut,  ré,  tandis  que  dans  le  tétracorde 
des  principales,  ce  môme  si  ne  subissait  au- 
cune altération  si  ut  ré  mi.  Donc  lest,  étant 
considéré  tantôt  comme  intervalle  diato- 
nique, tantôt  comme  intervalle  chromatiaue% 
entre  d'autres  termes,  suivant  qu'il  était 
chanté  dans  la  propriété  de  nature,  ou  dans 
la  propriété  de  bécarre  et  de  bémol,  donc  ce 
si,  disons-nous,  n'était  pas  nommé.  11  exis- 
tait dans  l'échelle  des  sons,  mais  il  n'était 
désigné  par  aucune  syllabe.  On  n'a  point 
assez  remarqué  que  ce  système  des  muances, 
que  Ton  a  appelé  monstrueux,  était  fondé 
sur  la  répugnance  que  l'on  avait  à  mêler  le 
diatonique  au  chromatique  dans  la  tona- 
lité ancienne,  et  nous  croyons  que  ce 
système  de  solmisation,  tout  compliqué  et 
irrationel  qu'il  était,  du  moins  quanta  la 
désignation  de  certaines  notes,  a  été  pour- 
tant la  sauvegarde  de  cette  tonalité,  et  qu'il 
n'a  disparu  que  lorsque  le  plain-chant,  déjà 
altéré  par  le  contact  de  la  musique  propre- 
ment dite,  s'est  laissé  absorber  par  celle-ci. 

De  tout  ce  qui  vient  d'être  dit,  il  résulta 
que  plutôt  que  de  se  servir  d'une  appella- 
tion qui  aurait  introduit,  même  sur  un  seul 
degré,  le  chromatique  dans  le  diatonique, 
on  préféra  appliquer  invariablement  la  série 
des  syllabes  ut  ré  mi  fa  sol  la,  dans  lesquelles 
le  si  ne  se  présentait  pas,  aux  divers  hexa- 
cordes quels  qu'ils  fussent.  Ces  hexacordes 
furent  conçus  de  manière  à  ce  que,  comme 
le  ditVilloteau(Wfc-W5),  \\s  s'emboîtaient  les 
uns  dans  les  autres,  ils  rentraient  les  uns 
dans  les  autres,  ou  plus  ou  moins,  suivant 
que  l'ordre  des  sons  correspondait,  plus  tôt 
ou  plus  tard,  à  l'ordre  des  sonsdu  système; 
en  sorte  que  chaque  hexacorde  anticipait 
plus  ou  moinssur  lliexacorde  qui  le  suivait, 
ce  qui  ne  faisait  que  masquer  sous  une  ap- 
parence diatonique,  pour  ainsi  parler,  l'in- 
tervalle ou  le  demi- ton  chromatique  qui 
remplaçait  le  demi-ton  naturel. 

Ainsi,  le  premier  hexacorde  commençait 
à  Yhypoproslambanomine  au-dessous  de  la 


(134436)  De  (  analogie  de  la  mmique  avec  le  langage  ;  1807,  tom.  U,  p.  il. 
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proslambanomine  (littéralement,  ajoutée  au- 
dessous  de  rajoutée),  c'est-à-dire  au  soi  grave, 
et  se  poursuivait  de  celte  manière  en  $' em- 
boîtant successivement  dans  les  suivants  : 

rABCDE 

'   Antkipttkm. 
CDEFGa 

Anticipation 
FGabcd 

AnHeipoiwn. 
cd  s  f  §a,  e'c, el<\ 

Or,  toutes  ces  séries  de  notes  étaient  in- 
variablement solmisées  au  moyen  des  sylla- 
bes ut  ré  mi  fa  $ol  ta.  Mais  le  premier  hexa- 
corde  appartenant  à  la  propriété  de  bécarre, 
le  B  ou  *t  était  naturel;  le  second  apparte- 
nant à  la  propriété  de  nature,  le  B  ou  si  ne 
s'y  présentait  pas  ;  le  troisième  étant  affecté 
à  la  propriété  de  6  mol,  le  6  ou  si  était  bé- 
molisé,  et  do  même  dans  les  tétracordes 
suivants.  Le  solmisateur  était  donc  obligé  de 
déguiser  ces  divers  changements,  c'est-à- 
dire, ces  muances  de  sibut,de  'a  *i i»sousles 
dénominations  invariables  de  mi  fa,  comme 
aussi  il  solfiait  ut  ré,  les  intervalles  de  sol 
la,  de  ut  ré,  de  fa  sot,  etc.,  etc. 

Concluons  de  ce  qui  précède,  que  le  sys- 
tème des  muances  peut  être  assimilé,  sous 
certains  rapports,  à  la  musique  feinte,  puis- 

2ue  le  principe  de  ce  qu'on  appelait  ainsi, 
tait  de  feindre  certaines  notes  au  moyen 
d'autres  lettres  ou  d'autres  clefs  que  celles 
où  elles  devaient  être  selon  Tordre  des  de- 
grés ordinaires  de  la  gamme  ou  du  système, 
et  cela»  comme  le  dit  Jumilhac  (La  science  et 
laprat.  du  pl.-ch.,  part,  n,  ohap.  Il),  pour 
maintenir  en  une  bonne  suite  les  intervalles 
diatoniques,  comme  aussi  de  conserver  rac- 
cord et  les  consonnances  entre  les  diverses 
parties  de  la  musique. 

MUE  DE  LA  VOIX.  —  «  Changement  qui 
s'opère  dans  la  voix  à  l'Age  de  puberté.  Ce 
changement  dans  la  voix  des  hommes  se  fait 
en  substituant  des  sons  graves  et  mâles  aux 
sonsaigi'S  de  la  voix  enfantine, de  telle  sorte 

Sue  l'ensemble  de  la  voix  se  trouve  baissé 
'une  octave  ou  d'une  octave  et  demie.  Chez 
les  femmes,  la  mue  est  presque  insensible, 
et  ne  se  manifeste  que  par  une  plus  grande 
intensité  dans  letimbreaprès  qu  elle  a  cessé. 
Pendant  la  mue  proprement  dite,  et  dans  le 
moment  de  la  crise,  la  voix  est  rauque  et 
l'émission  du  son  pénible,  ou  même  tout  à 
fait  impossible.  Il  est  nécessaire  de  suspen- 
dre pendantcette crise  toute  étude  du  chant.» 

(  Fétis.  ) 
MUSETTE.  —  «  Air  pastoral  qui  tire  son 
nom  de  l'instrument  sur  lequel  on  le  jouait 
(la  musette,  la  cornemuse).  I)  était  ordinaire- 
ment en  mesure  de  f ,  d  un  mouvement  as- 
sez lent,  avec  une  basse  en  pédale  soutenue. 
Cette  espèce  d'air  n'est  plus  guère  en  usage.» 

(  Fétis.) 
M.  Fétis  oublie  la  plupart  des  organistes 
qui,  chaque  fois  qu  ils  ont  la  fantaisie  de 
peindre  un  orage,  font  précéder  les  coups 
de  tonnerre  d'un  air  de  musette.  Scène 
champêtre,  scène  pastorale.  Pendant  long- 
temps elle  a  été  de  tradition  dans  les  Te 


Deum  solennels,  sur  le  verset  Judes  aederis 
esse  venturus,  comme  si  la  trompette  du  ju- 

?;ement  dernier  devait  d'abord  mettre  en 
uite  les  bergers  et  les  troupeaux  :  c'est  du 
Michel-Ange  détrempé  dans  du  Florian.  Ces 
messieurs  se  permettent  aussi  la  musette  à 
l'un  des  moments  les  plus  solennels  de  la 
messe,  à  la  communion  du  prêtre. 

Musette,  jeu  d'orgue.  —  «  La  musette  est 
un  ieu  d'anche  en  cône  renversé,  qu'on  lait 
en  etain  tin  et  auquel  on  donne  toute  l'éten- 
due du  clavier,  soit  du  positif,  soit  du  grand 
orgue.  On  le  pose  indifféremment  à  l'un  ou 
à  1  autre.  Ce  jeu  sonne  huit  pieds,  quoiqu'il 
n'ait  que  quatre  pieds.  Il  a  le  son  un  peu 

Elus  faible  que  le  croroorne  et  imite  assez 
ien  la  vraie  musette.  On  ne  l'emploie  que 
rarement  dans  les  grandes  orgues.  ■  (  Jfan. 
dufact.  d'orgues;  Paris,  Roret,  18W,  1. 1", 
p.  57.  ) 

MUSICIEN.  —  Nous  savons  de  quelle 
manière  les  musiciens  traitent  aujourd'hui 
le  plain-chant,  qu'ils  dénaturent,  qu'ils  har- 
monisent, qu'ils  habillent  à  la  moderne, 
comme  s'il  s'agissait  d'arranger  d'ancien* 
airs  gaulois. 

On  sera  peut-être  curieux  de  voir  ce  que 
Lebeuf  disait  des  musiciens  de  son  temps. 
Mémoire  sur  l'autorité  des  musiciens  en 
matière  de  plain-chant  (par  l'abbé  LBBEcr). 
—Ce  mémoire  est  précédé  de  Y  Extrait  tfum 
lettre  écrite  aux  auteurs  du  Mercure,  dans 
laquelle  on  lit  :  «  Il  m'a  paru  que  ce  Mé- 
moire répond  décisivement  au  fond  de  la 
question  qui  t  été  proposée  »  laquelle  teod 
a  prescrire  de  justes  limites  aux  musiciens, 
et  à  détromper  le  public  de  la  trop  bonne 
opinion  qu'il  a  d'eux.  Je  ne  vous  cellerai 
point  qu'avant  mon  vojage  à  Auxerre  (quoi- 

Îue  musicien  et  élevé  dans  une  célèbre 
[aîtrise  pendant  plus  de  douze  ans),  j'étois 
dans  le  préjugé  commun,  mais  j'en  suis  en- 
tièrement revenu,  et  je  reconnois  aujour- 
d'hui que  le  goût  de  la  musique  et  le  coût 
du  plain-chant  sont  deux  goûts  bien  diffé- 
rents ;  que  pour  être  habile  dans  la  compo- 
sition de  l'une  on  ne  l'est  pas  pour  cela  dans 
la  composition  de  l'autre ,  qu  il  y  a  certain» 
enchalnemens,  certaines  manières  de  trait- 
ter,  certaine  tournure,  en  un  mot  une  me- 
chanique  particulière  dans  l'art  du  plain- 
chant  ,  qui  n'est  reconnoissable  que  par 
ceux  qui  ont  étudié  les  écrits  des  anciens 
compilateurs,  comme  de  Guy  Arétin,  ou 
par  ceux  qui  ont  conversé  quelque  temps 
avec  ceux  qui  les  ont  bien  lus;  laquelle  mé- 
canique n'est  pas  môme  fort-aisée  à  attraper 
après  qu'on  a  reconnu  qu'elle  existe.  » 
(P.  1  et  2.) 

Mémoire  sur  l'autorité,  etc.,  etc.—  •  L'er- 
reur n'est  que  trop  commune  aujourd'hui  de 
croire  que  les  musiciens ,  et  surtout  les 
maîtres  de  musique,  sont  les  hommes  les 
plus  propres  à  juger  sainement  du  chant 
ecclésiastique.  (P.  3.) «  Les  person- 
nes qui  sont  persuadées  de  la  pleine  suffi- 
sance des  musiciens  ont  dans  l'esprit  qu'il 
n'est  pas  probable  que  des  gens  qui  ont 
appris  la  gamme  dès  l'enfance,  et  qui,  pen» 
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dant  sept  ou  huit  ans  et  même  quelquefois 
davantage,  en  ont  fait  leur  exercice  et  leur 
occupation  journalière  dans  un  lieu  qu'on 
appelle  la  psalhtte  ou  la  maîtrise ,  ne  puis- 
sent coouoltre  parfaitement  ce  qu«  c'est  que 
le  plain-chant  ;  qu'en  ayant  tant  ouï  chanter 
et  en  ayant  chanté  eux-mêmes,  ils  doivent 
savoir  en  quoi  il  consiste»  et  counottre  ce 
qui  fait  la  différence  des  pièces  les  unes 
d'avec  les  autres.  Ces  mêmes  personnes  se 
persuadent  que  le  son-  des  instrumens  par 
lequel  on  les  forme  à  la  musique  a  dû  leur 
inculquer  la  connoissance  des  différentes 
situations  des  sons  qui  constituent  les  mo- 
des du  chant  ecclésiastique.  On  peut  ajou- 
ter* cela  l'application  qu'elles  font  du  pro- 
verbe Qui  faeii  plu*,  et  minus,  d'où  elles 
concluent  que  les  musiciens  sachant  com- 
poser des  accords  de  consonnance  (ce  qui 
n'est  pas  une  chose  aisée),  doivent,  à  plus 
forte  raison,  sçavoir  ce  qui  est  plus  simple 
et  plus  facile,  qui  est  le  plain-chant.  Voilà 
tout  ce  qu'on  a  pu  lire  dans  leur  pensée  ; 
<ar  pour  du  langage  ou  de  l'écrit ,  il  a  été 
impossible  d'en  lirer  d'aucune  des  person- 
nes qui  sont  pénétrées  d'une  si  haute  estitûe 
enfers  les  musiciens. 

*  Ceux  au  contraire  qui  connoissent  de 
plus  près  l'étendue  des  lumières  des  musi- 
ciens, se  contentent  d'avouer  seulement 
qu'ils  les  çroyent  très  en  état  d'exécuter  le 
chant  ecclésiastique ,    c'est-à-dire  ,  de  le 
chanter  daus  la  pratique  et  de  conduire 
ceux  qui  ne  le  sçavent  pas.  Mais  ils  sou- 
tiennent qu'il  est  rare  qu'ils  puissent  en 
raisonner  sçavamment,   et  que  c'est  une 
chose  encore  plus  rare  qu'ils  puissent  com- 
poser du  plain-chant  qui  soit  bon  et  loyal. 
En  effet,  dès  qu'un  musicien  ne  peut  pas 
raisonner  pertinemment  sur  le  plain-chant, 
et  qu'il  se  méprend  dans  les  discours  qu'il 
tient  sur  cette  science,  à  plus  forte  raison 
il  n'est  pas  on  état  d'en  composer;  et  si 
l'expérience  fait  voir  que  le  plain-chant,  que 
des  musiciens  ont  composé  dans  ces  der- 
niers temps»  n'est  pas  un  plain-chant,   on 
est  bien  foudé  à  conclure  de  là  que  les 
musiciens  u'ont  donc  pas,  par  leur  nature 
de  musicien,  les  aualités  nécessaires  pour 
raisonner    scientifiquement   sur  le    plain- 
chant,  et  que  ces  qualités   ne  sont  pas 
attachées  k  leur  profession. 

«  Un  musicien  en  état  de  juger  à  fond  sur 
le  plain-chant  doit  être  tel  que  Boèce  le 
demande.  Il  doit  avoir  la  facilité  à  porter 
hod  jugement,  selon  les  règles  des  anciens, 
*ir  lis  différons  modes  du  chant,  sur  les 
différentes  manières  dont  les  syllabes  des 
roots  sont  disposées  relativement  au  chant, 
*ur  le  rapport  des  modes  les  uns  avec  les  au- 
tres, et  sur  les  espèces  différentes  des  vers  des 
poètes.  1s  musicusest  cui  adest  facultas  secun* 
dumspeculationem...  musicœ  convenientem,  de 
modi*  ac  rkythmis,  deque  gênerions  cantilena- 

rum  ac  de  permistiombus ac  de  poeiarum 

cwrmmibuê  judicandi.  (Boet.,  De  musical,  i, 
f .  3fc.)  Cela  revient  à  la  règle  d'Aristide, qui 
dit  :  Oportet  et  melodiam  contemplari  et 
rhythmum  et  dietionem,  ut  perfectus  eantus 


efficiatur.  Cela  signifie  que,  pour  composer 
un  chant  dans  lequel  il  n'y  ait  rien  à  redire, 
il  faut  d'abord  que.  ce  chant  ait  la  mélodie 
qui  lui  convient,  par  rapport  au  mode  dont 
on  veut  qu'il  soit;  mélodie  qui  peut  être 
considérée  ou  relativement  à  son  intention, 
ou  relativement  à  l'espèce  de  chant  qu'on  a 
intention  de  faire,  parce  qu'un  répons  doit, 
par  exemple,  être  traité  autrement  qu'une 
antienne.  Il  faut  en  second  lieu  que  la  distri- 
bution des  repos,  des  cadences,  des  chutes 
et  poses  de  respiration  soit  compassée  re- 
lativement à  l'arrangement  des  mots  et  à 
leur  construction,  laquelle  est  tantôt  natu- 
relle et  tau  lot  entremêlée;  c'est  ce  qu'Aris- 
tide et  les  anciens  appellent  rhythmus.  Et 
enfin  il  faut  être  attentifs  exprimer  ce  qui  est 
signifié  par  les  mots,  soit  joye,  soit  tristesse, 
timidité  ou  hardiesse,  orgueil  ou  humilité, 
et  principalement  à  la  force  et  à  l'énergie 
de  certains  verbes  et  adverbes;  c'est  ce 

au'Aristide  entend  par  la  diction,  à  laquelle 
veut  qu'on  ait  égard  pour  composer  un 
chant  parfait  et  accompli.  »  (Pp.  5-9.) 

Suivent  d'autres  développements. 

Et  dans  une  conclusion  signée  Bubbttb  et 
Falconnbt  fils,  on  lit  oe  qui  suit  : 

«  Il  n'est  pas  douteux  que  la  musique  ec- 
clésiastique, connue  sous  le  nom  de  plain- 
chant,  ne  doive  son  origine  à  l'ancienne 
musique  des  Grecs,  de  qui  les  Romains  ont 
emprunté  la  leur.  Ainsi  pour  connoltre  k 
fond  cette  musique  d'église,  et  pour  en 
juger  sainement,  il  faut  non-seulement  re- 
monter jusqu'à  sa  source,  mais  de  plus 
faire  en  sorte  de  découvrir  les  divers  chan- 
gements qui  y  sont  arrivés  de  siècle  en 
siècle;  c'est-à-dire,  qu'il  faut  être  égale- 
ment instruit,  et  de  la  théorie  de  l'ancienne 
musique,tantgrecquequeromaine,etd&This* 
toire  du  plain-chant,  depuis  ses  commen- 
cements jusqu'à  nos  jours.  Or,  ce  sont 
deux  points  presque  totalement  ignorés  do 
nos  musiciens  modernes,  occupes  unique» 
ment  du  soin  de  perfectionner  l'espèce  do 
musique  dont  ils  ont  embrassé  la  profes- 
sion  A  Paris,  ce  12  février  1729,  » 

Qui  ne  sent  que  le  mot  de  tonalité  se  pré- 
sente à  chaque  ligne  à  l'esprit  du  lecteur  ? 

A  quelques  années  de  là,  un  ecclésiastique 
de  province,  consulté  par  les  réformateurs 
des  Bréviaires,  présente  une  requête  à  Mer* 
cure ,  ce  messager  des  muses ,  toujours  dans 
cette  question  du  pain-chant,  et  pose  la 
question  comme  on  va  le  voir.  Nous  savons 
comment  Lebeuf  Ta  résolue.  Tout  cela  est 
fort  iostruotif  et  fort  curieux. 

«  Question  touchant  l'autorité  des  musi- 
ciens en  matière  de  chant  d'église.  —  Il  y  a 
dans  l'esprit  de  plusieurs  personoes  des 
préjugés  si  profondément  enracinés  en  fa- 
veur de  ce  qu'on  appelle  aujourd'hui  mu- 
sicien* d'église*  qu'on  a  des  peines  infinies  à 
les  en  faire  revenir.  Ces  personnes  se  re- 
posent tellement  sur  la  capacité  de  ces 
sujets,  qu'elles  n'osent  jamais  parler  de 
chant  d'église,  chant  grégorieq,  plain-chant, 

Sue  selon  ce  qu'elles  leur  en  entendent 
ire.  Comm*  c'est  une  UliwiQP»  qui,  quoi- 
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que  nouvelle,  peut  avoir  de  grandes  suites, 
j  ai  cru  asrôl  etoit  nécessaire  de  présenter 
reuuèlt  à  Mercure,  et  de  me  sorvir  de  sa 
wédiaiion  pour  notifier  au  public  la  chose, 
sur  laquelle  je  demande  le  jugement  des 
doctes.  Ce  n'est  pas,  Messieurs,  que  je  com- 
prenne tous  les  musiciens  dans  une  même 
classe.  J'en  ai  trouvé  d'assez  équitables 
pour  se  rendre  aux  remarques  que  je  leur 
ai  fait  faire*  et  qui  ont  déclaré  qu'ils  ne 
croyoient  pas  que  la  manière  dont  on  leur 
donne  conuoissance  du  plain-chanl  dans 
les  mat  Irises  ou  écoles  de  Psallettc,  pendant 
leur  jeunesse,  fût  suffisante  pour  les  faire 
regarder  dans  la  suite  comme  des  juges 
compétents  sur  ces  sortes  de  matières.  Je 
irie  trouve  lié  par  le  commerce  de  la  vie 
avec  un  certain  nombre  de  personnes  dans 
h  plupart  desquelles  il  a  fallu  détruire  le 
préjugé  en  question.  Cela  s'est  fait  aisément 
h  t  égard  du  grand  nombre  qui  est  de  bonne 
volonté;  mais  il  en  reste  encore  d'autres  à 
convaincre  dont  je  n'espère  en  gagner  qu'un 
certain  nombre,  parce  qu'il  y  en  aura  encore 

Quelqu'un  qui  voudra  absolument  rester 
ans  son  sentiment.  J'avoue  qu'un  si  petit 
objet  étoil  de  trop  peu  de  conséquence 
pour  mettre  aux  champs  le  messager  des 
muses;  mais  comme  ce  qui  est  arrivé  ici 
peut  arriver  ailleurs,  j'ai  cru  qu'il  étoitbon 
d'avoir  là-dessus  le  sentiment  des  connois- 
seurs.  Voici  donc  précisément  le  sujet  de  In 
question  : 

f  Si  les  musiciens  peuvent  et  doivent  être 
écoutés  et  suivis  dans  Us  raisonnements 
qu'ils  tiennent  sur  le  plain-chant  ou  chant 
<ïégliseT  S'ils  sont  en  état  de  raisonner  et 
d  être  crus  sur  les  manières  dont  il  est  varié 
dans  les  églises  différentes  ;  et  s'ils  en  sont 
juges  iout  à  fait  compétents  et  irréfragables  ; 
H  s'il  n'y  a  pas  deux  extrémités  à  éviter  :  l'une 

(436)  c  Musica  est  scientia  bene  modulandi.  i 
(August.,  lib.  i    Musicœ,  cap.  2.) 

(437)  c  Modulalio  non  incongrue  dicilur  movendi 
quœdam  perilia  ;  vel  cerle  quo  fil  ut  bene  aliquid 
».oveatur  :  non  enim  dicere  possumus  bene  moveri 
aliquid,  si  modum  non  serval,  etc.  Ergo  scientiam 
modulandi  jam  probabile  est  esse  scienliam  bene 
movendi,  ila  ui  moius  ipse  per  se  appetatur;  alque 
ob  id  perse  delectel.  >  (Àuc.»  ibid.) 

(438)  c  Ul  intelligas  modulat'onem  posse  ad  solam 
musicam  perlinere,  quamvis  modus  unde  flexum  est 
verbnm,  possit  etiam  in  aliis  rébus  esse  :  quemad- 
ntodum  dictio  proprie  Cribuitur  oraloribus,  quamvis 
dicat  aliquid  oninis  qui  loquilur,  et  a  dicendo  diclio 
nominata  sît.  >  (August.,  tbid.) 

(439)  i  Musica  est  scientia  bene  movendi ,  sed  quia 
bene  moveri  dici  potest  ,  quij'quid  numerosilaiis 
temporuin,  alque  intervallortun  diir.ensionibus  mo- 
velur,  jam  enim  détectât,  et  ob  hoc  modulalio  non 
Incongrue  vocatur ,  fleri  autein  potest  ut  ista  ntune- 
rositas  alque  dimensio  delectel  quando  non  optis  est; 
nt  si  quis  suavissime  canens,  aut  saltans,  velil  eo 
ipso  lascivire,  cuntres  seveiiutem  dériderai;  non 
bene  utique  oumerosa  modulatîone  ulîtur,  id  est  ea 
moiione,  qiue  jam  bona,  ex  eo  quia  numerosa  est, 
dici  potest,  maie  ille,  id  est  incongraenter  ulilur  ; 
uode  aliud  est  modulari,  aliud  bene  modulari.  Nam 
modulalio  ad  quemvis  cantorem,  tantuin  qui  non 
errel  in  illis  dimeosionibus  voeu  m,  ac  sonorum  ;  bona 
\*ro  modulalio  ad  banc  libéraient  disciplinai»,  id  est, 
mu»lcampertwerearbilrandae&i.>  (Aie,  i6tf.,c.3.) 


de  ne  les  croire  juges  en  rien  ;  l'autre  de  ht 
croire  juges  en  tout  ;  et  en  quoi  donc  ils  peu- 
vent être  consultés  et  écoutés.  »  (Mercure  ût 
France,  juin  1733.) 

MUSICO.  —  «  Nom  qu'on  donnait  autre- 
fois aux  castrats  et  qu'on  donne  encore 
quelquefois  aux  femmes  qui  chantent  en 
voix  de  contralto.  »  (Fins.) 

MUSIQUE.  —  «  I.  La  musique  est  déliais 
par  S.   Augustin  (436)  la  science  de  bien 
chanter.  Car  quoy  que  le  mot  de  modulari , 
dont  le  Saint  se  sert  en  cetle  définition,  si- 
gnifie mouvoir  (437)  en  gênerai,  et  toute 
sorte  de  mouvemens  qui  sont  réglez  et  bien 
ordonnez;  toutefois  il  a  plû  h  l'usage,  qui 
est  le  maistre  des  langues,  de  l'approprier 
plutôt  au  mouvement  (438)  de  la  voix  et  des 
sons  dont  le  chant  est  composé,  qu'aux 
mou  vemens  d'aucune  autre  chose,  de  mesioe, 
dit-il,  que  dans  la  Langue  latine  le  mot  de 
diction  appartient  plus  particulièrement  aui 
orateurs,  bien  qu'il  soit  commun  à  tous 
ceux  qui  parlent  ;  puisqu'ils  ne  le  peuveot 
faire  qu'en  se  servant  de  dictions.  Le  mot 
de  bien  doit  pareillement  estre  remarqué,  car 
il  Désigne  la  manière  qu'on  doit  garder  au 
chant,  laquelle  ce  S.  Docteur  (439)  réduit  à 
deux  points,  sça voir  aux  mesures  ou  nom- 
bres des  temps,  et  des  intervalles  du  chant, 
et  à  la  convenance  ou  rapport  qui  doit  estre 
entre  le  chant  et  le  sujet  auquel  il  est  ap- 
pliqué. Enfin  le  mot  de  Science  marque  piO- 
tost  l'intelligence  et  la  raison  de  tout  ce  qui 
concerne  le  chant,  que  non  pas  la  pratique, 
ou  le  seul  exercice  de  la  voix. 

«  II.  Boëce  étend  et  met  un  peu  plus  au 
long  la  définition  de  la  musique  qu'il  ap- 

!  telle  Harmonique,  en  disant,  que  c'est  une 
acuité  ou  une  science  qui  considère  et 
examine  (440)  (es  différences  des  sons  gra- 
ves et  aigus  par  ie  moyen  du  sens  et  de  la 

*  «  Opportun»  tnodulalionis,  vel  importun*  con- 
forma Uo  liujusmodi  vires  babet,  ul  itla  quidem  pel* 
chram,  haec  ton  ira  lurpem  el  indecoram  efficin  or>- 
lionein  ;  quin  eliam  coiisonum  alque  dissctiom  co- 
dent modo,  quaiidoquidein  modulus  id  est ,  ptfX* 
el  concenlus  ,  id  est,  âppovfe  oralionem ,  won  cou* 
ira  oralio  hos  consequilur.i  (Plàto.Iid.  ui  Ik  rts* 
btica.) 

*  August.,  I.  ii  Mus.,  cap.  4. 

(440)  i  Harmonica  est  faculus  dtffereiitUs  aan> 
rum  ac  graviuro  sonorum  sensu  ac  mtione  perpes* 
deus:  sensus  enim  el  ralio  quasi  quaedam  faculum 
harmonies  instrumenta  sunt.  Sensus  namqiie  c*j- 
fusum  quiddain  ac  prou  me  laie,  qnal*  illud  est.  w- 
verlil  :  ralio  autein  dijudical  imeg riialeai,  aie* 
uiiiversas  persequitur  diflerentias.  »  Et  iafra.  «Na» 
ul  siiigufce  ânes  Itabenl  instrumenta  qiuedam.qwb» 
partiui  confuse  aliquid  iiiforineul,  ut  asciculau  ;  pu* 
tiui  vero  quod  esl  integrum  deprehendaol,  ■*  2J*J! 
nunt  :  ila  etiam  harmonica  vis  duaa  babel  jnwcu 
partes,  unam  quidem  hujtiscemodi  per  qaam 
couipreliendit  subjeclanim  diflerenlias  voer—  " 
vero  per  quara  ipsaroro  differeolian» 
meiisuramque  considérai,  sic.  Wdrconoo  esl. 
sensui  dandum  onnie  judicium;  sed  exfcifce***** 
eliam  ralio,  qus  erraotem  seosum  rept,  ac  ie«ps- 
rei,  qua  labeoa  sensus,  deftciensqve  vetau  taca» 
innilalur.  »  (Boetius,  lib.  v  Musica,  cap*  I  et  ub.  i# 
cap.  9) 

'  Piolem.,  lib.  I  Harmonie,  cap.  1. 
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raison  qui  sont  comme   les  deux  instru- 
iras de  cette  science;  car  le  sens  n'apper- 
çoit  son  otyet  que  d'une  manière  confuse  et 
peu  distincte  ;  mais  la   raison   le  discerne 
entièrement,  et  en  pesé  et  examine  toutes 
les  différences  :  De  sorte  que  cette  science 
contient  en  soj  deux  espèces  de  jugement, 
,  l'un  par  lequel  le  sens  conuoist  les  diffé- 
rences des  voix  qui  luy  sont  représentées, 
l'autre  par  lequel  la  raison  considère  la  ma- 
nière et  la  mesure  des  mesmes  différences. 
C'est  pourquoy  l'on   ne  doit  pas  laisser 
l'entier  jugement  au  sens  de  l'ouje,  mais  il 
j  faut  encore  joindre  celujr  de  la  raison, 
riar  le  moyen  duquel  on  redresse  l'oûye 
lors  qu'elle    se  trompe,   et   on    l'appuyé 
comme  avec  un  baston,  quand  elle  chancelle 
el  qu'elle  est  en  danger  de  tomber  :  Car  le 
but  de  la  science  du  cbant  n'est  autre  (441) 
que  d'éviter  tout   ce  qui  peut  y  choquer 
1  oreille  et  la  raison;  et  cfe  les  entretenir 
toutes  deux  dans  une  si  bonne  intelligence 
et  dans  une  union  si  estroite,  cjue  la  raison 
reconnoisse  et  approuve  toujours   ce  qui 
agrée  au  sens  ;  et  que  le  sens  ne  trouve 
jamais  à  red ire  aux  proportions  que  la  rai- 
son aura  approuvées. 

•  III.  Les  définitions  que  Euclide,  Aris- 
tide, le  vénérable  Bede  et  les  autres  donnent 
de  cette  science  reviennent  aux  précédentes, 
or  les  uns  disent  que  la  (442)  musique  est 
la  science  de  la  modulation,  qui  consiste 
dans  le  son  et  dans  le  chant,  ou  la  science 
qui  traitte  des  nombres  qui  se  rencontrent 
aux  sons.  Les  autres  (Mw)  l'appellent  une 
science  liberaie  et  honneste,  qui  fournit 
abondamment  tout  ce   qui  est  nécessaire 

(441)  f  A  Piolemaeo  aulem  quodammodo  harmo- 
nie* deOnitur  inlcnlio  ;  ea  scilicet  ut  nihil  auribus 
ritionique  posait  esse  contrarîuni.  Id  enim  secundum 
hohaatum  harmonicus  videiur  intendere,  ut  Id 
qiodseosus  judical,  calio  quoque  perpendat  ;  etila 
ritio  proporltonea  inventai,  ut  ne  sensus  reclamet  ; 
r/uoraroque  horum  concordia  omnis  hannonicae  in- 
lentio  niiscealur.  »  (  Boitius  ,  lib.  v  Uni. , 
cap.  2.)  • 

(442)  c  Muaica  est  peritia  modulation!*  sono  can- 
taqoe  consi6lens.  i  (Isid.,  lib.  m  Orig.9  cap.  14.) 

*  r  lfusica  est  disciplina,  quae  de  nuinerisloquitur. 
qui  inveniunlur  in  sonis.  »  (Bed.  ,  prœfat.  in 
ln>.  m.) 

(445)  t  Muaica  est  liberalis  scienlia  cantandi  co- 
piam  submiiiislrans.  i  Et  infra.  i  Harmouica  est  illa 
qiuedisceroit  inier  sono*  gravem  et  acutuni;  velquae 
umsUiii  ilupliciler  iu  uumerisel  mensuris.  Una  localis 
tecundum  proportionem  souorum ,  vocumque  ;  alia 
leipporalis  secundum  proportionem  longarum  bre- 
vinssque  fl  gara  ru  m.  »  (Bkda,  in  Musica  praciica.  ) 

*  «  Musica  nihil  est  aliud,  quatn  scienlia  concor- 
ésntinm  ralionum,  quae  in  narmonia  et  rhythmo 
«enanlur.  »  (Plato,  in  Consirio,  looge  ante  mé- 
dium.) 

'  t  Musica  esl  ars  qua  novimua  caneoies  regere 
ta  cbori».  >  (Plato,  in  Theage,  circa  înilium.) 

<  Muaica  esl  scienlia  conteuiplandi  el  exerceadi 
ronrenltim  :  concentus  vero  est  id  quod  cerlum  babel 
«dîne»  ex  sonis,  et  iniervallis  compotiluin.  •  (tu- 
u.u>Rsf  bi  Musica.) 

*  Musica  esl  noliiia  el  ars  decori  in  vocibus  el  motf- 
tat-Soenliai  isîMiireslseunoi'tiacerta  exUlil.quaeque 
«dorent  ton  a  U  in  i  lia  t.  i  (Ajusta.  Qui* m.,  lib.  i  De 
musica.) 


()our  bien  chanter;  qui  discerne  et  distingue 
es  sons  graves  d'avec  les  aigus,  ou  qui  con- 
siste dans  les  nombres  et  dans  les  mesure* 
en  deux  manières,  l'une  par  rapport  aux 
intervalles,  selon  la  proportion  ou  distance 
qui  est  entre  les  sons  ;  l'autre  par  rapport  à 
la  durée  du  temps,  suivant  la  mesure  ou  la 
proportion  qu'ont  les  nottes  brèves  ou  lon- 
gues des  mesmes  sons. 

«  IV.  A  près*  les  définitions  de  la  musique, 
il  ne  sera  pas  inutile  d'ajouter  icv  celle  du 
Musicien.  Le  Musicien  donc  (VA)  n'est  pas 
tant  celuy  qui  exerce  sa  voix  au  chant,  ou 
qui  joue  des  instrumens  que  celuy  qui  en 
a  une  exacte  intelligence,  qui  en  connoist 
les  principes,  et  qui  par  la  direction  de  la 
lumière  de  la  raison  sçait  et  peut  juger  sai- 
nement et  selon  les  règles  du  chant  des 
modes,  des  rilhmes,  des  genres,  et  de  leurs 
meslanges;  des  vers  des  Poêles,  et  de  toutes 
les  autres  choses  qui  appartiennent  au 
chant.  »  (Jumilhac,  La  se.  et  prat.  dupL-ch.f 
chap.  fc,  part,  i.) 

MUSIQUE  MESURÉE,  FIGURÉE.  —  «  La 
musique  mesurée,  figurée,  a  été  nommée 
ainsi  par  opposition  à  la  musique  plane  et 
tinte  qui  garde  la  même  mesure  dans  les  sons; 
la  mesurée,  mensurabilis,  suivant  Francon, 
est  cantus  longis,  brevibusque  temporibus 
mensuratus.  —  Dividitur  aulem  mensurabilts 
musica  in  mensurabilem  simpliciter  et  partitn 
mensurabilem.  Mensurabilis  simpliciter  est 
discantus  eà  quod  in  omni  parte  suo  tempore 
mensuratur.  Partim  mensurabiliter  dicilur 
organum  pro  tanto  quod  non  in  quolibet 
parle  sua  mensuratur.  (Scriptores  ecclc- 
siast.y  apud  Gerbe  ht.  ,  vol.  111 ,  p.  2.  [Mtô].) 

(444)  i  Is  vero  musicus  est,  qui  ratione  perpensa 
canendi  scientiam,  non  servitio  ope  ris,  seu  imperio 
spécula tîouis  assiimil.  »  El  infra.  c  Is  musicus  est, 
cui  a  dest  fa  eu  lias  secundum  speculationein  ra- 
tio nem  que  propositam  ac  musicae  convenienlem  de 
inoitsacrkVthiuis,  deque  generibus  cantilenarum  ac 
de  permixtionibus ,  ac  de  omnibus  de  quibnsposlerius 
explicanduni  est,  ac  de  poetarom  carminibus  judi- 
candi.  >  (Boetius,  lib.  i,  cap.  54.) 

*  i  In  tonorum  acutorum  et  gravium  ralionibus  ita 
se  res  babel  ;  qui  enim  voces  aptis  sono  ru  m  ntodulis 
una  tempera  tas,  aui  contra  cognoscil,  musicus  ille 
est  ;  qui  vero  illariun  rerum  minime  esl  peritus, 
nuisices  expers  est.  »  (Plato  in  Sophistu,  paulo  posl 
médium.  ) 

(445)  Nous  rétablissons  ici  ce  texte  tel  qu'il  a  été 
reciillé  par  Bottée  de  Toulmon  :  c  Ce  texte,  (dit  ce 
savant,  dans  une  note  manuscrite  qui  nous  est 
tombée  sous  to  main,  ne  diffère  donc  de  celui  qui 
se  trouve  dans  le  traité  donné  par  Gerbert  que  par 
le  mot  non  qui  donne  un  sens  tout  contraire  à  la 
clentii  re  pbrase  et  qut  peut  rendre  intelligible  la 
d  fférence  qui  doit  exister  entre  la  musica  mensura- 
bilis smpliciter  et  la  musica  parti  m  mensurabilis. 
Cette  dernière  rédaction  se  trouve  aupuvée  par  le 
texte  d'un  desouvrages  de  Jeande  Mûris,  dans  lequel 
il  dit  :  El  propUrta  cantus  hic  mensurabilis  dicitur, 
quia  in  ea  distinct*  voces  simui  sub  aiiqua  tanporis 
morula  cena  oat  •  inceria  »  profsruniur.  bico  autans 
facetta  propttr  c  organum  duplum*  •  quod  ubique  non 
est  ceria  temporis  mensura,  mensuratum  ut  in  flora- 
turis%  in  penuliimis,  ubi  supra  totem  unam  tenons  in 
discantu  muttœ  sonantur  voces.  Vox  esl  ici  pris  pour 
nota,  ce  qui  semblerait  dire  que  le  reste  esl  uu  faui- 
bourdon.  » 
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La  figurée  on  varie  les  mesures,  dit  Jumil- 
hac  ;  de  sorte  que,  pendant  qu'une  ou  plu* 
sieurs  de  ses  parties  chantent  ou  profèrent 
quelques  sons  ou  voix,  les  autres  parties 
en  chaulent  un  plus  grand  ou  un  plus  petit 
nombre;  par  exemple,  un  contre  deux,  ou 
contre  trois,  ou  contre  quatre,  ou  contre 
huit,  ou  contre  seize,  etc.  ;  ou  bien,  deux 
contre  trois,  etc. ,  suivant  le  temps  et  la  va- 
leur des  notes  de  musique  :  Officium  aliud 
habet  musicapractica,  altud  theorica.practica 
enim  est  harmonica  componere,  et  artem  quœ 
humanos  posuitmovere  affectus.  Theoriea  veto 
est  in  summa  comprehendere  çognitionem 
specierum  harmonicarum,  et  id  ex  quo  compo* 
nuntur  :  velest  etiam  figuras  longas  et  brèves, 
née  non  corpora  et  mensuras  earumdem, 
qualitates  et  quant  il  a  tes  ,  similitudines  et 
aissimilitudines  proportîonum  sonorum  et 
vocum,  et  orthographiant  cognoscere,  et  conser* 
tare  et  regulariter  eam  describere  :  ita  quod 
omnis  cantu$  quafiscumque  fuerit  diversifica- 
Susf  congrue   per  illam  possit  declarare.  » 

iBjuu,  in  Musica  pracl.f  apud  Ji'milhac  , 
!•  édit.,18M,  in-fof.f  p.  37,) 

Il  fallut  sans  doute  un  laps  de  temps  assez 
considérable  avant  que  la  doctrine  ei  la  mé- 
thode de  lïuido  pussent  se  propager  par  le 
moyen  de  récriture  et  de  la  tradition  après 
la  mort  de  ce  moine  illustre.  N'oublions  pas 
qu'à  cotte  époque,  il  y  avait  autant  de  sys- 
tèmes musicaux  que  d'écoles,  et  que,  dans 
ce  temps  de  communications  si  difficiles,  et 
où  la  publication  de  la  pensée  n'avait  d'au- 
tres ressources  que  la  transmission  orale  ou 
le  manuscriti  on  enseignait  souvent  dans  une 
église,  comme  une  chose  nouvelle  et  hardie, 
ce  que,  dans  telle  autre  église,  on  connais- 
sait peut-être  depuis  cinquante  ans  et  ptas. 

Toutefois  la  doctrine  et  la  méthode  gui- 
doniennes  provoquèrent  dès  la  seconde 
moitié  du  xi*  siècle  un  effort  général  de  l'es- 
prit humaiu,  et  donnèrent  une  activité  re- 
marquable à  l'intelligence.  Il  ne  s'agit  plus 
vraiment  de  souder  violemment  à  l'antique 
théorie  gréco-romaine  le  système  de  chant 
ecclésiastique  répandu  presque  dans  toute 
l'Europe,  ainsi  qu'où  l'avait  tenté  jus- 
qu'alors :  c'était  le  système  musical  mo- 
derne, encore  informe  et  grossier,  qui  ten- 
dait à  se  dilater  dans  ses  germes  les  plus 
intimes  ;  c'était  comme  la  manifestation  des 
symptômes  d'une  crise  qui  s'opérait  en  lui 
et  qui  pouvait  faire  pressentir  déjà  dans  les 
temps  futurs  le  développement*  complet  de 
•on  organisation  régulière  et  scientifique. 

Celui  qui  parcourt  cette  époque  de  l'nis- 
toire  de  la  musique  si  féconde  eu  découver- 
tes et  en  résultats,  voit  tout  à  coup  appa- 
raître d'heureux  essais  d'harmonie  avec  une 
espèce  de  contrepoint  à  valeurs  mélangées, 
ainsi  que  des  notes  de  formes  et  de  valeurs 
différentes  pour  approprier  la  notation  à  un 
semblable  progrès  musical.  Dès  lors  aussi 

(446)  Nous  devons  prévenir  que  nous  suivons  ici 
dans  reiposilion  des  éléments  de  la  musique  mesu- 
rée, VHiêtoire  de  Kieaewelier,  tout  en  racliBant  cet 
auteur  sur  quelques  points ,  d'après  des  notes  ma- 


l'on  s'aperçoit  que  pour  faire  usage  dei  dit 
sonnances  de  passage,  ou  autrement  dites 
artificielles  dans  le  contrepoint,  il  faillit 
opposer  deux,  et  même  trois  et  quatre  noies 
contre  une,  d'où  résultait  cette  espèce  de 
contrepoint  appelé  postérieurement  contr* 
point  fleuri  par  les  théoriciens  (eontnptn- 
ctu$  floridits),  au  lieu  du  contrepoint  simple, 
nota  centra  notam  (ttë). 

Mais  ce  contrepoint  ou  déchant  (disccadus). 
ainsi  qu'il  était  nommé  dans  la  première 
période,  réclamait  impérieusement  l'emploi 
de  notes  de  figures  et  de  valeurs  différentes 
et  qui  refurent  successivement  les  formes 
que  nous  allons  mettre  sous  les  yeux  du 
lecteur  : 


Duplex  tonga  ou  maxima. 

Longa •    . 

Brevis,    •    •»••• 

Semibrcvi* 


♦♦I**l"l*+ 


Jusqu'à  la  Un  du  xiii"  siècle,  la  notation 
ne  se  composa  que  des  combinaisons  de  la 
longue,  de  la  brève  et  de  la  semi-brève.  Oo 
ajouta  plus  tard  la  mintma,  qui  tantôt  repré- 
sentait la  moitié  et  tantôt  le  tiers  de  la  semi- 
brève.  Il  fallait  seize  minimes  pour  faire  II 
valeur  d'une  maxime,  qui  ne  fut  ajoutée  que 
dans  le  xjV  siècle.  Après  cette  époque,  oo 
laissa  vides  les  tètes  des  notes  noires,  (eo 
italien  :  oscurs,  oscurate)  ci-dessos  c=  =u 
cq ,  ea  9  Q  ,  et  l'on  employa  la  mmîme  f  i 
la semiminimaf,  h  fusa  î,,  làsmifuta^. 

Ce  que  nous  appelons  aujourd'hui  la 
mesure,  n'était  indiqué  par  aucun  signe 
particulier  :  on  combinait  la  valeur  des  notes 
par  des  temps  répétés  d'après  les  figures 
qui  les  représentaient.  La  Brevis,  que  Ton 
appelait  ïempus,  était,  en  quelque  sorte,  la 
mesure  moyenne. 

Le  temps  était  parfait  ou  imparfait,  le 
temps  parfait  était  la  mesure  que  I  on  petit 
marquer  f,  .et  le  temps  imparfait  pourait 
être  marqué!,  ou  ceque  nous  appelons  jlouMe, 
alla  brève.  Ainsi  chaque  figure  de  note  était 
parfaite  ou  imparfaite,  selon  qu'elle  valait 
trois  ou  deux  notes  du  degré  inférieur,  il 
s'ensuivait  que  dans  le  système  de  la  perfte* 
lion,  la  ma iime  valait  trois  longues,  oeuf 
brèves,  vingt-sept  semi-brèves,  etc.  Seloo 
que  la  longue  était  parfaite  ou  imparfait, 
c'est-à-dire  qu'elle  valait  trois  brèves  ou 
deux  brèves,  le  mode  était  parfait  ou  im- 
parfait. Si  la  brève  valait  trois  semi-brèves, 
le  temps  était  parfait:  n'en  valait-elle  que 
deux?  il  était  imparfait.  Le  même  systèîix 
s'appliquait  à  la  prolation  parfaite  ou  m* 

Eariaite,  c'est-à-dire  è  la  division  de  la  seau» 
rêve  eu  minimes.  Après  celte  figure,  la 
division  était  toujours  binaire,  et  par  consé* 

Suent,  il  n'y  avait  jamais  lieu  de  la  qoalitier 
e  parfaite.  Plus  tard  le  mode,  qui,  jus- 
qu'alors, n'indiquait  que  la  division  de  la 

mucrites  qui  nous  avaient  été  remises  dans  h 
tentes  par  notre  regrettable  ami ,  feu  Botirt  es 
Touuuoii. 
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longue,  fut  partage  en  mode  majeur  et  en 
mode  mineur.  Le  premier  servit  pour  la 
maxime  et  le  second  pour  la  longue.  Ils 
furent,  au  reste,  parfaits  ou  imparfaits.  Cette 
addition  n'eut  Heu  qu'après  Jean  de  Mûris , 
car  cet  auteur,  dans  son  ouvrage  intitulé  : 
Praetica  cantue  mensurabilis ,  ne  fait  pas 
encore  cette  distinction;  ce  futTinctoris  qui 
l.i  donna  postérieurement.  Les  lois  de  di- 
vision pour  les  figures  étaient  donc  : 

Le  mode  majeur  pour  la  maxime 
Le  mode  mimur  pour  la  longue. 
Le  temvê  ptor  la  trfoe, 
La  pmalion  pour  la  semi-brève. 

Ces  quatre  divisions  se  combinaient  en- 
semble en  parfaites  et  imparfaites. 

Quant  à  la  manière  de  marquer  la  perfec- 
tion ou  l'imperfection  du  mode,  du  temps  et 
de  la  prolation,  «  on  l'indiquait, dit  M.  relis, 
soit  par  l'aajonctioo  d'un  point  qui  se  plaçait 
après  la  longue  et  que  l'on  appelait  point  de 
perfection;  soit  par  des  lignes  qui  se  pla- 
çaient au  commencement  ou  dans  le  cours 
des  morceaux  de  musique.  Quelquefois  la 
perfection  ou  l'imperfection  accidentelle  des 
notes  était  marquée  par  leur  couleur  :  cela 
avait  lieu  lorsque  les  règles  ordinaires  de  la 
notation  étaient  insuffisantes  pour  faire  re- 
connaître la  nature  des  figures  des  notes, 
particulièrement  dans  les  liaisons.  Alors  les 
notes  peintes  eo  noir  étaient  toutes  du  mode 
parfait,  et  les  rouges  ou  les  noires  vides  à 
leur  centre  étaient  du  mode  imparfait.  Il  en 
était  de  même  à  l'égard  du  temps  et  de  la 
prolation  (147).  » 

Cette  théorie  de  la  mesure,  qui  suffit  du 
reste  au  plan  de  ce  livre»  s'embrouilla  telle- 
ment par  la  suite  qu'elle  devint  un  écueil 
pour  le  chanteur  comme  un  chaos  pour 
(historien.  Cette  complication  successive 
des  augmentation* ,  des  diminutions,  des  o7- 
lénuions,  des  sesqui-altérations,  donna  lieu 
a  autant  de  problèmes  qui  multiplièrent  tes 
difficultés  inextricables  de  l'exécution,  seul 
bot, chose  singulière!  que  les  compositeurs 
du  temps  aient  semblé  avoir  en  vue.  Ce  fut 
t>ien  pis  encore,  lorsqu'on  introduisit  les 
déni  espèces  de  notes  blanches  et  noires  ;  car 
tes  dernières,  dans  le  cas  de  la  perfection, 
'liaient  un  tiers,  et,  dans  le  cas  de  nmper- 
f*tiem,  un  quart  moins  que  les  premières  ; 
H  surtout  lorsque  vint  la  ligaturé,  c'est-è- 
dire  la  réunion  de  plusieurs  notes  carrées, 
irtsentées  de  manière  à  ne  former  qu'une 
figure,  dans  laquelle  chaque  note  isolée  avait 
«ne  râleur  différente,  suivant  qu'elle  était 
ptaée  au  commencement,  au  milieu  ou  è  la 
ta.  suivant  qu'elle  était  ascendante  ou  des- 
cendante, qu'elle  avait  une  queue  ou  qu'elle 
fcei  avait  pas;  enfin,  suivant  que  cette 
<p*ot  était  dirigée  en  bas  ou  en  haut, 
qo'tlla  était  mise  à  droite  ou  è  gauche,  et 
We  cette  même  note  était  blanche  ou 
■«•ré,  etc.,  etc. 

U  est  vrai  de  dire  pourtant  que  la  partie 
*  plus  compliquée  de  la  théorie  de  la  me- 

(UT)  Résumé  de  C histoire  de  la  musique,  p.ci,xxxi. 


sure,  h  cette  époque,  disparut  au  moyen  des 
trois  signes  :  le  trait  de  mesure,  Tare  de  li- 
gature ,  et  le  point  en  guise  de  signe  d'aug- 
mentation. 

Je  répète  encore  que  ce  sjstème  s'accrut 
graduellement,  et  qu'il  n'atteignit  son  déve- 
loppement complet  qu'au  xv*  siècle. 

Quoiqu'il  en  soit,  il  y  avait  loin  de  ce 
sjstème  à  celui  de  la  notation  par  les  points 
ronds  ou  carrés  placés  sur  des  lignes,  à 
celui  de  points  noirs  posés  sur  des  lignes 
parallèles  et  non  entre  leurs  intervalles ,  et 
dans  lequel  se  trouvait  dessinée,  au  com- 
mencement de  chaque  ligne,  en  guise  de 
clef,  la  lettre  qui  désignait  la  note  indiquée 
par  le  point;  enfin,  a  celui  qui  consistait 
dans  un  système  de  quatre  lignes  dont  d*u\ 
coloriées,  servant,  1  une  à  indiquer  la  clef 
d'ut,  et  l'autre  la  clef  de  fa,  et  dans  lequel 
les  noumes  étaient  écrits  dans  les  inter- 
lignes. 

Les  diverses  râleurs  et  figures  de  notes 

Îue  nous  avons  fait  connaître  ci-dessus , 
evaient  se  rapporter  nécessairement  à  tu 
système  de  musique  où  le  tempe  n'était 
point  considéré  d'une  manière  absolue  et 
abstraite  comme  dans  le  chant  ecclésiastique. 
Ce  système  était,  en  effet»  ainsi  que  nous 
venons  de  le  dire,  le  système  de  musique 
mesurée  qui  se  trouve,  pour  la  première 
fois,  exposé  par  Francon,  écrivain  de  la  pé- 
riode dont  nous  nous  occupons  spéciale- 
ment. Or  je  dis  que  l'apparition  de  ce  sys- 
tème, dont  on  chercherait  vainement  des 
traces  dans  les  auteurs  ecclésiastiques  pré- 
cédents, fut  une  révolution  véritable.  Mais, 
pour  bien  apprécier  l'importance  de  cette 
révolution,  ji  est  nécessaire  de  pénétrer 
dans  l'essence  intime  de  la  musique,  et 
d'examiner  les  éléments  constitutifs  sur  les- 
quels elle  repose.  Je  prie  le  lecteur  de  vou- 
loir bien  me  suivre  dans  cette  courte  di- 
gression. 

Si,  nous  renfermant  dans  le  cercle  des  no- 
tions qui  découlent  de  la  constitution  de 
notre  art  moderne,  nous  cherchons  è  dé- 
couvrir quels  sont  les  éléments  qui  en  sont 
le  fondement  et  la  base,  nous  nommerons 
d'abord  le  son  et  le  temps.  Le  son  et  le 
temps,  tels  sont  les  principes  que  le  musi- 
cien emploie  à  l'extérieur  pour  rendre  sen- 
sibles les  conceptions  intellectuelles  de 
l'art,  en  les  prenant,  le  premier,  pour  mai 
tîère,  le  second,  pour  règle  de  la  forme  qu'il 
donne  è  ces  mêmes  conceptions.  Mais  le 
son,  production  d'un  corps  sonore,  n'est  ap- 
préciable à  l'oreille  de  l'homme  que  par  les 
vibrations  qu'il  communique  à  l'air  selon 
certaines  proportions  dépendantes  du  nom- 
bre; il  n'acquiert  les  propriétés  mélodiques, 
c'est-à-dire  ne  s'élève  ou  ne  s'abaisse,  ne 

ftrocède  de  l'aigu  au  grave  ou  du  grave  à 
'aigu,  ou  ne  se  combine  avec  d'autres  sons 
simultanés  que  suivant  certaines  proportions 
également  dépendantes  du  nombre;  et  le 
temps  ne  se  mesure  et  ne  produit  le  rhythme 
musical,  au  moyen  duquel  la  durée  de  cha- 
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Sue  son  est  réglée ,  que  selon  certaines  lois 
e  mouvement  qui  dépendent  encore  du 
nombre;  en  sorte  que  le  nombre  se  trouve 
partout  inhérent  aux  éléments  musicaux,  et 
leur  est  évidemment  antérieur  et  nécessaire 

puisqu'ils  n'existent  pas  sans  lui  et  qu'ils  r_ 

ne  se  meuvent  que  par  lui.  naires  et  des  graduels  qui  sont  parvenus 

Donc  le  son,  le  temps  et  le  nombre;  le  son     jusqu'à  nous,  depuis  le  vin*  siècle  jusqu'à 

mbinai-     la   fin   du   xiii\   L'habitude  était  si  bien 


néanmoins,  il  y  a  une  grande  distance  ék 
mètre  purement  poétique  et  de  l'accent  pro- 
sodique, à  la  mesure  musicale.  «  L'égalité 
des  temps  musicaux,  dit  H.  Fétis,  s'établit 
si  bien  qu'il  n'apparaît  pas  un  signe  de 
durée  dans  tout  le  chant  noté  des  amipho- 


et  le  temps  .soumis  à  la  loi  des  combinai- 
sons du  nombre,  voilà,  si  nous  ne  nous 
trompons,  la  base  constitutive  de  l'art  tel 
que  nous  le  possédons. 

Mais  le  temps,  ayant  été  longtemps  étran- 
ger à  la  musique,  dont  il  est  maintenant  un 
des  éléments  constitutifs,  et  n'y  ayant  péné- 
tré qu'à  une  certaine  époque,  il  s'ensuit  que 
dès  l'instant  même  où  cet  élément  s'est  in- 
troduit dans  l'art,  il  s'est  opéré  dans  l'es- 
sence môme  de  cet  art  une  révolution  con- 
sidérable, une  transformation,  un  dévelop- 
pement, comme  on  voudra  l'appeler;  car 
toute  chose  qui  acquiert  un  nouveau  prin- 
cipe nécessaire  à  sa  constitution,  change, 
se  développe  ou  se  transforme. 

En  second  lieu,  le  temps,  qu'est-il  en 
lui-même,  si  ce  n'est  le  mode  d'après  lequel 
se  détermine  la  condition  de  l'être  succes- 
sif ?  Qu'est-il  ?  si  ce  n'est  la  raison  de  cet 
être  successif,  et  à  la  fois,  dans  l'art,  son 
expression  ?  Il  suit  de  là  encore  que  le  temps 
exprimant  les  modifications  de  l'être  suc- 
cessif, ce  nouvel  élément  est  en  opposition 
avec  un  système  d'où  la  mesure  était  exclue 
et  dans  lequel  la  valeur  des  sons  était  con- 
sidérée d'une  manière  absolue  et  abstraite. 
Or,  de  même  que  la  mesure  et  le  temps  ne 
peuvent  convenir  qu'à  l'expression  de  l'être 
successif,  changeant  et  limité,  aux  modifi- 
cations de  la  durée  et  de  l'espace,  au  mou- 
vement, à  l'agitation,  à  la  variété*:  de  même 
aussi  la  valeur  du  son  prise  d'une  manière 
abstraite  et  absolue,  telle  qu'elle  l'était  dans 
Je  système  du  chant  ecclésiastique,  ne  peut 
convenir  qu'à  l'expression  de  ee  qui  est 

Krmanent,  immuable,  illimité,  infini.  Ainsi 
n  peut  dire  que  par  le  fait  même  de  l'in- 
troduction du  temps  dans  la  musique,  une 
nouvelle  expression  se  fit  jour  dans  l'art, 
l'expression  du  sentiment  humain  qui  suc- 
céda à  l'expression  du  sentiment  divin.  Et 
cela  est  si  vrai  que  les  principaux  historiens 
de  la  musique  disent,  comme  nous  l'avons 
vu,  que  l'on  se  servit  de  la  dénomination 
de  musique  mesurée  par  opposition  à  celle  de 
musique  plane  oudeplain-chant  (planus  can- 
ins), c'est-à-dire  de  cette  musique  égale, 
uniforme  dans  son  expression,  et  qui,  en 
vertu  de  sa  destination  spéciale,  était  inhé- 
rente aux  formes  mêmes  de  la  liturgie  chré- 
tienne. 

Remarquons  bien  ici  que  le  sentiment 
du  mètre  et  du  rhythme  poétique  pourrait 
bien  avoir  préparé  l'avènement  de  la  me- 
sure. Les  proses  que  l'on  chantait  à  cette 
époque  étaient  rhythraées  ;  le  chant  ambro- 
sien  avait  aussi  fait  naître  le  sentiment  d'une 
mesure   métrique  dans  les  esprits  :  mais 


établie  à  cet  égard,  que  ce  ne  fut  pas  sans 
peine  qu'on  en  revint  au  chant  prosodie, 
que  beaucoup  de  personnes  éminentes  dans 
I  Eglise  crurent  qu'un  chant  de  cette  na- 
ture n'avait  pas  la  dignité  convenable  au 
service  divin,  et  que  les  Chartreux  s'obsti- 
nèrent même,  jusqu'à  la  suppression  de  leur 
ordre  en  France,;  à  le  repousser  et  à  chanter 
toutes  les  syllabes  en  notes  égales  (4W).i 

En  un  mot,  à  l'égard  de  la  différence  qui 
existe  entre  le  système  de  la  mesure  dans 
la  théorie  grecque,  système  que  saint  Am- 
broise  tenta  de  ressusciter,  et  le  système  de 
la  musique  mesurée  proprement  dite,  oo 
peut  dire  que,  chez  les  Grecs,  le  rhvlhme 
poétique  absorbait  le  sentiment  de  fa  me- 
sure musicale,  tandis  que  dans  notre  sys- 
tème, la  mesure  musicale  absorbe  le  senti- 
ment du  rhythme  poétique.  Ces  deui 
éléments,  au  contraire,  étaient  complète- 
ment absorbés  dans  l'expression  calme, 
égale,  soutenue  et  majestueuse  du  chant 
grégorien. 

Qu'après  cela,  l'origine  de  la  musique 
mesurée  doive  être  attribuée  à  un  simple 
hasard,  à  une  cause  accidentelle  et  toute 
matérielle,  que  cette  origine  ne  corresponde 
pas  à  un  besoin  de  la  civilisation,  à  une  nou- 
velle manifestation,  aune  nouvelle  teodance 
sociale,  c'est  ce  qu'il  m'est  impossible  d'ad- 
mettre. M.  Fétis  qui  a  très-bien  établi  que 
les  diverses  tonalités  et  la  constitution  des 
échelles  musicales  gui  s'y  rapportent,  ne 
sont  pas  sans  analogie  morale  avec  la  civi- 
lisation et  l'état  des  mœurs  des  peonles 
auxquels  elles  appartiennent;  M.  Fétis. 
celui  des  historiens  de  la  musique,  sans 
contredit,  qui  a  le  mieux  compris  une  der- 
nière et  plus  complète  transformation  de 
l'art  au  moyen  Age  dont  nous  parlons  en  son 
lieu,  a  dit,  à  propos  de  la  musique  mesurée, 
que  si  les  chants  d'amour,  de  joie,  de  dou- 
leur et  de  guerre  propres  à  certains  peuples 
étaient  dépouillés  de  rbythmes  comme  les 
mélodies  ecclésiastiques,  il  faudrait  en 
conclure  que  ces  peuples  ont  été  sans  pas- 
sions, ce  qui  n'est  pas  admissible  (U9)< 
Cette  observation  est  très-juste  :  la  con- 
séquence de  ceci,  c'est  que  la  théorie 
de  la  musique  mesurée  a  dû  prendre  nais* 
sance  à  une  époque  où  l'expression  du  seo- 
timent  humain,  individuel  et  passionné  avait 
déjà  pénétré  dans  la  vie  sociale  et  dans  les 
conceptions  de  l'intelligence.  C'est  effective- 
ment ce  qui  eut  lieu,  i/écrivain  queje  viens 
de  nommer  nous  montre  en  effet  qu'anté- 
rieurement à  Francon,  il  existait  hors  do 
]\Eglise  un  genre  de  musique  mondaine  oè 


(LIS)  Rétumé  de  P histoire  de  la  mus.,  p.  clxziiii.  (449)  Ibid. 
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le  temps  et  le  rhy  tbme  jouaient  un  rôle  im- 
portant. C'est  ainsi  qu'il  cile,l*  une  chanson 

latine  composée  par  Angelbert  sur  la  bataille 
de  Fontenai  en  842  contenue  dans  un  manus- 
crit de  l'église  Saint-Martial  de  Limoges  et 
3ui  se  trouve  tuainlenanl  à  la  bibliothèque 
e  Paris  sous  le  n*  1154,  fol.   136,  v.  CeUe 
nièce  intitulée  :  Versus  de  bclla  qui  fuît  acta 
Fontaneto,  et  dont  les  vers  ont  été  publiés 
par  l'abbé  Lebeuf  dans  aerr  Recueil  de  plu- 
sieurs  écrits  pour  eervir  d'éclaircissement  à 
f histoire  de  France,  lom.  1",  p.  164,  est,  se- 
lon H.  Fétis,  le  plus  ancien  monument  au- 
thentique de  la  musique  mesurée  et  de  la 
poésie  chantée  du  moyen  âge.  Il  remarque 
qu  elle  est  dans  la  mesure  à  trois  temps  et 
que,  par  un  artifice  de  la  poésie,  le  repos 
Gnal  de  la  phrase  se  présente  de  trois  en 
trois  vers.  Ce  genre  de  disposition  rhylbmi- 
que,  ajoute-t-il,  a  été  considéré  longtemps 
après    comme    une    nouveauté  ;    2*    une 
lamentation  sur  la  mort  de  Charles  le  Chauve, 
(même  manuscrit) ,  Planctus  Karoli,  com- 
|>o$ée  dans  le  ix'  siècle  ;  3°  la  complainte  de 
l'abbé  Hugues  du  même  temps;  4° la  chanson 
de  Godeschalk;  5°  la  complainte  de  Lazare  et 
la  chanson  du  duc  Henri,  par  Paulin;  6°  la 
mélodie  notée  de  vers  anapestes  qui  sont 
au  premier  livre  de  la  Consolation  philoso- 
phique de  Boèce  :  0  stelliferi  Conaitor  or* 
lis,  etc.,  et  le  cbaot  de  la  septième  ode  du 
iv"  livre  du  même  ouvrage  •  Bella  quisquinis 
operatus  annis,  etc.  ;  7*  une  chanson  mon- 
daine en  langue  latine  et  notée,  qui  se  trouve 
dans  un  antre  manuscrit  de  Saint-Martial  de 
Limoges(n°J  118de  la  Bibliothèque  impériale). 
Tous  ces  morceau i,  assure  M.  Fétis,  four- 
nissent des  preuves  irrécusables  de  l'exis- 
tence au  ix"  et  au  x'  siècles,  d'un  chant  me- 
suré, rhythmé,  et  vraisemblablement  popu- 
laire, oui  était  essentiellement  différent  du 
chant  d'Eglise.  En  outre,  Burney  et  Walker 
ont  produit  divers  exemples  d'une  musique 
instrumentale  des  Cambro  -  Bretons ,  anté- 
rieure an  xi*  siècle»  et  qui  prouvent  que 
toutes  les  divisions  du  temps  musical  étaient 
connues,  pratiquées  et  représentées  par  des 
signes  avant  que  Francon  n'écrivit. 

A  ces  preuves»  nous  ajouterons  quelques 
renseignements  fournis  par  l'abbé  Lebeuf. 
Cet  auteur*  qui  cite  la  bataille  de  Fontenoy 
et  la  complainte  de  l'abbé  Hugues,  fait  aussi 
mention  d'une  autre  complainte,  celle  d'Ar- 
gîe.  Cette  lamentation  est  intitulée  :  Planctus 
Ârgim  de  Polynice  et  Theocleet  Thydeo.  Ce 
•ont  onze  vers  notés  qui  commencent  :  Hue 
étoile  genae  defectaque  lumina.  Quant  au 
manuscrit  dans  lequel  cette  complainte  se 
inuve,  il  l'indique  ainsi  :  Ex  manuscripto 
A710  5304  (450.) 

Dans  la  même  dissertation,  l'écrivain  fait 
connaître  les  détails  suivants  :  «  A  l'égard 
de  la  poésie  en  langue  vulgaire  de  ces 
t?uips-to,  il  semble  que  celle  qui  avoit  sub- 
side sous  Charlemagne  continua  d'être  fami- 

(130)  Disserlatton  sur  Pétai  de»  sciences  dans  tes 
£*«'«§  depuis  révoque  de  Charlemagne  jusqu'à  celle 
4»  roi  Jfofrtrf,  en  téie  du  ton».  Il  du  Recueil  de  divers 


lière  dans  la  bouche  des  couHisans.  Les 
historiens  ont  remarqué  qve  quoique  Louis 
le  Débonnaire  en  eârété  imbu  dès  sa  jeu- 
nesse, il  n'y  prît  cependant  aucun  goût,  et 
que  ces  poésies  lui  déplaisoient.  On  conti- 
nua sans  doute  h  composer  de  ces  poésies 
sous  Charles  le  Chauve,  et  ce  ne  peuvent 
être  que  des  chansons  de  ce  genre-là  qu'AI- 
béric  avait  vues  au  xut"  siècle  (Chronic.  Al* 
berici9  ad  an.  868),  lorsqu'il  écrivit  que  la 
victoire  de  Charles  le  Chauve  sur  le  comte 
Girard,  étoit  attestée  par  les  cantiques  hé- 
roïques :  Perhibent  heroicœ  cantilenœ.  Il  n'a 
pas  dû  être  plus  difficile  de  composer  des 
chansons  en  rimes  suivant  le  langage  vul- 
gaire des  François  d'alors,  qu'il  l'a  été  d'en 
composer  en  rimes  dans  la  langue  teutonique 
Tan  883,  telles  qu'on  en  voit  dans  le  P.  Ma- 
billon  {Annal.  Bencd.,  1. 111,  p.  684);  et  si  la 
langue  tudesque  ou  germanique  fut  suscep- 
tible de  mesures,  comme  il  paroit  par  l'ou- 
vraged'Olfride  sur  les  Evangiles  (Thés,  antxq. 
Tcutonic,  tom.  1)  la  langue  romaine  rusti- 
que put,  ce  me  semble»  subir  les  mêmes  rè- 
gles (4SI).  » 

Ces  dernières  paroles  nous  ont  semblé 
remarquables  en  ce  que  non-seulement  elles 
nous  font  connaître  le  travail  qui  se  faisait 
dans  les  langues  par  rapport  au  mètre  poé- 
tique, lequel  a  devança  la  mesure  musi- 
cale; mais  encore  en  ce  qu'il  nous  montre 
les  premiers  temps  où  la  rime  fut  introduite 
dans  les  poésies  vulgaires,  la  rime  qui,  sui- 
vant nous  est  l'élément  correspondant  en 
poésie  à  celui  de  la  mesure  en  musique,  et 

qui  a  dû  déterminer  tôt  ou  tard  l'origine  de 

cellft*f*î 

MUSJQUE  RELIGIEUSE,  Musique  d'é- 
glise, Musique  saches.  —  On  désigne  sous 
ces  divers  noms  la  musique  composée  sur 
les  textes  de  la  liturgie  ou  sur  des  paroles 
saintes,  et  qui,  sans  appartenir  à  la  consti- 
tution des  modes  ecclésiastiques,  est  censée 
néanmoins  former  un  style  à  part  qui  la  dis- 
tingue absolument  de  la  musique  mon- 
daine 

Or,  je  le  demande  tout  de  suite,  quelle 
différence  y  a-t-il ,  quant  au  style  et  à  ce 
qu'on  est  convenu  d'appeler  l'expression  re- 
ligieuse, entre  le  Requiem  et  VAveverum  de 
Mozart,  et  telle  ou  telle  scène  de  Don  Juan> 
tfldoménée,  de  la  blute  enchantée? 

Entre  les  messes  de  Cherubini  et  telles 
scènes  des  ouvrages  dramatiques  du  même 
Cherubini? 

Entre  les  messes  et  les  motets  de  Haydn  et 
l'oratorio  de  la  Création  ou  celui  des  Saisons? 

Entre  le  Stabat  de  Rossini  et  les  belles 
inspirations  d'Otello ,  de  Sémiramide ,  de 
Guillaume  Tell? 

Le  P.  Martini  n'a-t-il  pas  dit  qu'il  n'y 
avait  aucune  différence  de  style  entre  le  Sf<*- 
bat  de  Pergolèse  et  celui  de  la  Serva  /\i- 
drona  du  même  compositeur? 

N'y  a-t-il  pas,  dans  les  opéras  de  Gluck, 

écrits  pour  sertir  d'éclaircissements  à  l'histoire  de 
France;  Pari*,  4738. 
(15\)  Ouvrage  cité. 
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:es  deux  Iphigénies,  Alceste,  Orphée,  Armide, 
comme  dans  tes  beaux  ouvrages  de  Sacchini 
et  de  Piccini,  comme  dans  la  Vestale  de 
Spontini,  cent  fois  plusde  couleur  religieuse, 
comme  ondit,  qu'il  n  y  en  a  dans  la  collection 
de  toute  la  musiqueprétendue  sacrée  qu'on 
nous  a  fabriquée  depuis  soixante  ans? 

Et  si  nous  ouvrons  les  œuvres  de  Beetho- 
ven, ne  trouverons-nous  pas  de  nombreux 
fragments  de  sonates,  de  trios,  de  quatuors, 
de  symphonies,  d'un  style'cent  fois  plus  élevé, 
sublime,  religieuse,  que  les  messes  écrites 
parce  grand  génie  des  temps  modernes  f*52)? 

Je  m'adresse  h  tout  homme  qui  réfléchit , 
dont  l'esprit  n'est  pas  faussé  par  les  préjugés, 
dont  l'imagination  ne  se  laisse  pas  égarer 
par  les  mots,  et  je  suis  sûr  qu'il  répondra 
qu'il  n'y  a  aucune  différence,  quant  au 
style  et  à  V  expression  religieuse ,  entre  les 
œuvres  que  je  viens  de  comparer  entre  elles, 
et  qu'ellesappartiennent  fondamentalement, 
les  unes  et  les  autres,  au  style  dramatique  et 
instrumental. 

Il  y  a  pourtant  entre  ces  mêmes  œuvres 
une  différence  caractéristique,  une  différence 
non  de  genre,  mais  de  forme,  et  qui  n'est 
pas,  il  s'en  faut,  à  l'avantage  de  l'expression 
religieuse. 

Je  veux  parler  des  formes  scolastiques  em- 

Struntées  aux  artifices  du  contrepoint  et  de  la 
ugoeque  les  prétendus  compositeurs  de  mu- 
sique religieuse  ont  surtout  affectés  dansune 
multitude  de  passages  de  la  liturgie,  surtout 
ou  Kyrie  eleison,  au  Quoniam  tu  sotus  ssmctns 
du  Gloria,  à  Y  Et  vitamventuri  smeuli,  amen, 
du  Credo,  au  Pleni  sunt  cœli  du  Sanctus,  et 
généralement  sur  toutes  les  terminaisons 
Amen. 

Mais  sans  compter  que  ces  fermes  ne  sont 
pas  incompatibles  avec  le  genre  dramatique, 
qu'elles  peuvent  y  être  justifiées  par  tel  le  si- 
tuation donnée,  qu'elles  sont  admises  dans 
la  musique  instrumentale  et  dans  tout  le 
domaine  de  la  musique  mondaine  ;  comme 
il  est  sûr,  d'ailleurs,  que  leur  emploi  est 
beaucoup  plus  fréquent  dans  les  compo- 
sitions sacrées,  je  demande  ce  que  cet  em- 
ploi a  pu  ajouter  au  caractère  de  ces  derniè- 
res, et,  pour  poser  la  question  dans  des 
termes  plus  exacts,  je  demande  s'il  ne  leur 
a  pas  retranché  la  seule  expression  qui  leur 
restât,  l'expression  d'un  sentiment  humain, 
il  est  vrai,  mais  enfin  d'un  sentiment  quel- 
conque. Je  demande  si  ces  imitations,  si  ces 
artifices  de  fugue  et  de  contrepoint,  jointes 
à  des  répétitions  fastidieuses  sur  les  mêmes 
mots,  ne  sont  pas  plutôt  des  études  sur  les 
difficultés  harmoniques  et  des  exercices 
d'école  que  de  véritables  inspirations;  s'ils 
n'ont  pas  étouffé  sous  de  mesquines  com- 
binaisons scientifiques  les  sublimes  élans  de 
la  prière,  et  si  des  jeux  d'esprit,  des  formes 
arides  et  tourmentées  conviennent  bien  à 

452)  Nous  avons  jadis  publié  dans  VDmven.éea 
articles  inliluiés  :  Beelhoven  considéré  comme  article 
religieux. 

(453)  C'est  pourtant  ce  qui  s'est  fait  Les  opéras 
de  Gluck,  de  Sponiiui,  de  Mozart,  de  Rossini ,  de 
Weber.  ont  fourni  un  répertoire  complet  qui  peut 


l'auguste  simplicité  de  textes  et  primant  les 
sentiments  d'humilité,  d  adoration,  depro- 
fond  anéantissement  de  la  créature  envers 
son  Créateur. 

Je  sais  bien  que  ces  formes  sont  belles  en 
elles-mêmes  ;  je  sais  bien  que  la  fugoe,  qui 
effraie  tant  le  peuple  dilettante,  est  un  nia- 
Rrtifique  cadre  dans  lequel  l'homme  de  génie 
fera  entrer  l'inspiration,  la  mélodie,  l'-ei* 
pression.  Ce  ne  sont  pas  les  formes  que  je 
condamne,  c'est  l'usage  qu'on  en  a  bit  ; 
c'est  l'idée  fatale,  quoique  ayant  sa  source 
dans  un  sentiment   vrai  (  le  sentiment  de  la 
distinction  de  la  musique  d'église  et  de  la 
musique  profane,)  que  la  musique  religieuse 
devait  être  caractérisée  par  une  sévérité  de 
style,  une  austérité  de  ton,  c'est-à-dire  use 
absence  de  sentiment,  une  sécheresse  et  une 
aridité  de  formules,  qui  pussedt  contraster 
avec  la  mollesse,  la  légèreté  des  formes  théâ- 
trales, fit  il  ne  pouvait  pas  en  être  autre- 
ment dans   un  système  de  tonalité  qui  ue 
saurait  donner  lieu  qu'à  un  seul  ordre  d  idées, 
celui  des  sentiments  purement  terrestres. 
C'est  pourquoi  des  hommes  d'un  génie  ou 
d'un  talent  incontestable,  et  de  p\ us,  sincère- 
ment animés  d'un  esprit  religieux,  ont  élé 
condamnés  à  une  absence  complète  dé- 
pression religieuse  ou  autre,  lorsqu'ils  oot 
abordé  ces  formes  inhérentes  au  style  eonm- 
crë9  comme  l'on  dit  encore.  Ainsi  Mourt 
dans  les  deux  fugues  de  son  Requiem,  ainsi 
Cherubini,  ainsi  Hummel,  ainsi  Haydn,  ainsi 
Beethoven  surtout  dans  ie$  fugues  de  leurs 
messes 

Il  n'est  aujourd'hui  aucun  homme  sérient, 
aucun  artiste  qui  réfléchit,  qui  ne  pense  que 
cette  prétendue  distinction  entre  la  musique 
religieuse  et  la  musique  mondaine  reposait 
sur  une  fiction,  et  que  ceux  qui  lavaient 
admise  ne  se  soient  payés  de  mots,  attendu 
qu'il  ne  suffit  pas  évidemment,  pour  qu'un 
compositeur  fasse  de  la  musique  religieuse, 
qu'if  prenne  pour  thème  les  textes  de  la  li- 
turgie. Il  n'est  aucun  musicien  qui  oserait 
soutenir  qu'on  peut  substituer  aux  paroles 
profanes  d'un  livret  d'opéra,  des  paroles 
saintes,  et  qu'au  moyen  de  ce  Ira  vestissemeal 
ingénieux,  la  musique  faite  pour  la  scène 
se  métamorphoserait  en  musique  digue  des 
temples  ((53).  S'il  en  était  pourtant  ainsi*  ja 
m'engagerais  bien  volontiers  à  prouver  que 
tel  morceau  de  nos  grands  compositeurs 
religieux,  pourrait  bien,  à  l'aide  d'un  chan- 
gement de  paroles  en  sens  contraire,  figurer 
et  faire  son  effet  sur  le  Théâtre  Italien,  voira 
à  I  Opéra-Comique. 

Mais  d'où  vient  donc  que  nous  avons  été 
désabusés  sur  ce  point  important  et  que 
nous  ne  sommes  plus  dupes  de  cette  lictiooî 
Ce  résultat  est  dû  aux  notions  claires  et  pré- 
cises que  la  véritable  philosophie  de  fart  à 
répandues  dans  les  esprits  relativement  aux 

servir  aux  offices  de  toute  Tannée,  toiUu  mum\  Teas 
les  compositeurs  dramatiques ,  ceux  même  Q» 
avaient  dédaigné  d'écrire  une  seule  note  poar  la» 
gtise  y  ont  passé.  Chacun  d'eux  se  trouve  tra*su 
en  musicien  religieux  malgré  lui. 
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deux  tonalités  ecclésiastique  et  mondaine; 
aux  éléments  qui  les  constituent;  aux  causes 
qui,  en  produisant  l'anéantissement  de  la 
première,  ont  donné  naissance  k  ia  seconde; 
et  à  l'ordre  particulier  d'idées  et  d'expres- 
sions qui  dérivent  de  la  constitution  de  l'une 
et  de  l'autre.  Il  est  incontestable  que  dès 
l'instant  que  M.  Fétis  reconnut  que  «  Pales- 
trina  avait  mieux  compris  qu'aucun  autre  le 
style  convenable  pour  l'église ,  et  l'avait 
porté  k  sa  perfection;  qu'après  lui  on  a  fait 
de  belles  choses  d'un  autre  genre,  mais  où 
il  y  a  moins  de  solennité,  de  dévotion  et  de 
convenance  (WSfc),  »  et  qu'aussi,  «  quoi  qu'on 
fasse,  on  ne  donnera  jamais  un  caractère  vé- 
ritablement religieux  à  la  musique,  sans  la 
tonalité  austère  et  sans  l'harmonie  conson- 
nante  du  plain-chant  (455),  »  il  est  incontes- 
table, dis-je,  qu'à  partir  ae  ce  moment,  on 
vit  crouler  peu  k  peu  l'échafaudage  de  petits 
raisonnements,  de  petites  distinctions  et  de 
vaiiies  subtilités,  à  l'aide  duquel  une  foule 
d'esprits  voulaient  se  persuader  que  le  style 
de  la  musique  soi-disant  religieuse  et  sacrée 
était  tout  autre  que  celui  de  la  musique 
dramatique,  lyrique,  instrumentale  ;  M.  Fé- 
tis lui-même,  à  qui  cette  question  de  la  to- 
nalité doit  sa  complète  solution,  H.  Fétis 
a  subi  dans  sas  jugements  l'influence  de  la 
théorie  qu'il  venait  de  formuler  ;  et  tandis 
que,  plusieurs  années  auparavant,  il  nous 
parlait  d'une  musique  religieuse  en  harmonie 
avec  les  besoins  du  siècle,  n  a  tenu  désormais 
un  langage  bien  différent.  Dans  ses  séances 
sur  \è  phtlosophie  de  la  musique9d*ns  les  allo- 
cutions qu'entre  les  diverses  parties  de  ses 
concerts  historiques  il  adressait  à  ses  audi- 
teurs, pour  leur  faire  connaître  l'état  de  Fart 
au  moment  où  les  fragments  qu'il  produisait 
virent  le  jour,  il  présenta  sa  pensée  sous 
une  formule  saisissable  en  divisant  les  di- 
verses périodes  de  l'art  en  deux  principales  : 
l'une  de  l'ordre  unitonique,  l'autre  de  tordre 
transitonique  qui  amène  à  sa  suite  deux  au- 
tres ordres,  le  pluritonique  et  Vomniloni-* 
(Ma  (156).  Ces  divisions  jusliûées  par  l'ana- 
yse  des  productions  de  l'art  aux  époques 
successives  jetèrent  la  lumière  dans  tous  les 
esprits. 

Mais  qu'est-ce  à  dire  pourtant  ?  Palestrina 
serait-il  Je  type  de  la  véritable  musique  re- 
ligieuse, le  type  éternel,  en  ce  sens  que 
tous  les  compositeurs  de   musique  sacrée, 

Juels  que  soient  les  développements  de  l'art, 
erraient  le  prendre  pour  modèle  unique? 
N'oublions  pas  que  Palestrina  a  écrit  dans 
la  tonalité  ancienne,  dans  une  langue  morte 
par  rapport  à  nous. 

C'est  là  une  question  sur  laquelle  je  ne 
sache  pas  que  M.  Fétis  se  soit  expliqué. 
,  Mais  si  nous  passons  sur  cette  considéra- 
tion, qui  n'est  pourtant  pas  petite,  nous  re- 
marquerons que  la  musique  de  Palestrina 

(454)  Résumé  philos,  de  Chili,  de  la  musiq.,  p. 
ccxx. 

1455}  /«*.,  p.  tîii. 

{£*}  Je  kw  permets  cette  rectiScatién  à  ridée  de 
M.  rétii,  ei  j'espère  que  son  esprit  si  juste  et  si 
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dérive  de  l'inspiration  libre.  C'est  à  titre  de 
musique,  et  non  k  titre  de  plain-chant  qu'elle 
a  été  admise  dans  la  chapelle  pontificale.  Et 
les  cardinaux  chargés  de  mettre  k  exécution 
le  décret  du  concile  de  Trente  qui  proscri- 
vait la  musique  harmonique  de  l'Eglise,  ne 
firent  pas  grâce  k  celle  de  Palestrina  parce 
qu'elle  appartenait  au  style  consacré,  mais 

Earce  qu'elle  était  noble,  digne  et  convena- 
le  d'expression.  Palestrina  écrivit  dans  la 
tonalité  ecclésiastique,  c'est  vrai,  mais  c'é- 
tait la  seule  tonalité  existante  de  son  temps. 
Et  déjà,  M.  Fétis  Ta  remarqué  lui-même,  il 
y  avait  dans  ce  compositeur  des  tendances, 
sinon  k  créer  une  tonalité  nouvelle,  du  moins 
à  sortir  des  limites  de  la  tonalité  ancienne. 
Donc,  si  la  tonalité  moderne  eût  existé  au 
temps  de  Palestrina,  il  eût  écrit  dans  la  to- 
nalité moderne.  Donc,  une  fois  admis  le 
principe  que  l'Eglise  ne  refuse  pas  le  con- 
cours de  l'art  séculier,  notre  musique  reli- 
gieuse a  autant  de  droit  que  celle  de  Pales- 
trina k  être  exécutée  Jans  les  temples.  Il 
n'y  a  ici  que  la  différence  de  tonalité.  Mais 
r Eglise  n'entre  pas  dansde*  discussions  d'art  : 
elle  accueille  ce  qui  lui  parait  digne  de  le 
gravité  de  ses  cérémonies,  elle  repousse  ce 

3ui  lui  semble  inconvenant.  Donc,  en  dehors 
u  plain-chant,  du  chant  grégorien,  il  n'existe 
pas  de  musique  religieuse  ayant  son  carac- 
tère k  part,  et  en  rapport  parfait  avec  sa  des- 
tination, pas  plus  celle  de  Palestrina  (sauf  le 
caractère  incommunicable  de  la  tonalité)  que 
celle  de  Mozart.  Car  de  même  que  la  musi- 
que religieuse  de  notre  époque  se  confond 
avec  notre  musique  mondaine,  la  musique 
de  Palestrina  se  confondait  avec  la  musique 
séculière  de  son  temps. 

Et  qui  sait  si  le  premier  coup  porté  au  plain- 
chant  ne  l'a  pas  été  par  cette  tolérance  qui  lit 
admettre  la  musique  de  Palestrina?  Sans  cette 
tolérance,  nous  aurions  de  moins  sans  doute 
une  multitude  de  chefs-d'œuvre  inimitables  ; 
mais  nous  aurions  de  plus  le  plain-chant 
maintenu  et  conservé  toujours  le  même  dans 
la  chapelle  pontificale,  et  aujourd'hui,  pour 
retrouver  la  tradition,  pour  ressaisir  la  pen- 
sée grégorienne  k  travers  toutes  les  diver- 
gences liturgiques,  nous  n'aurions  qu'k  faire 
ce  que  faisaient  les  chantres  au  temps  de 
Charlemagne,  qui  recouraient  k  l'Anlipho- 
naire  de  saint  Grégoire  suspendu  par  une 
chaîne  dans  la  chapelle  de  Saint-Pierre;  nous 
n'aurions  qu'k  jeter  un  seul  regard  sur  Rome  : 
Rêver timini  vos  adfontem  S.  Gregorii. 

MYXOLYD1EN,  ou  plutôt  MIXOLYDIEN. 
—  Du  septième  mode,  ou  mixolydien.  —  <  Le 
septième  mode  du  chant,  appelé  mixoiydien 
ou  hypermixolydien,parce  qu'il  suit  le  lydien 
et  qu'il  est  d'un  son  plus  aigu,  est  formé  de  la 
septième  octave, dont  il  estla  divisionharmo- 
nique.  Ce  mode  est  authente,  impair,  de  l'espè- 
ce du  chant  oxypycne  ou  majeure;  il  a  son  oc- 

éclairé  ne  la  désavouera  pas.  Il  est  évident  qull  n'y 
a  que  deui  principes  ici.  funitoniquf  et  le  transito- 
nique, et  que  les  ordres  plunioniq*e  et  ommtomque 
ne  sont  que  la  conséquence  de  la  révolution  nui 
donnera  naissance  au  principe  de  U  transition. 
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tave  depuis  sol  G  jusqu'au  sol  g,  sa  division  à 
la  quinte  de  sa  finale  ré  d,  qui  est  aussi  sa  do- 
minante ;  il  a  -ses  repos,  outre  sa  finale,  k  sa 
tierce  médiante,  à  sa  quinte  dominante; 
dans  la  psalmodie  à  la  seconde  parfaite  au- 
dessus  de  sa  dominante  pour  la  médiation.; 
il  en  a  rarement  à  la  quarte  au-dessus  de  sa 
finale,  plus  souvent  a  la  seconde  parfaite 
au-dessous  de  cette  finale,  et  Quelquefois 
a  la  seconde  au-dessus.  C'est  celui  ûe  tous 
les  modes  qui  est  le  plus  élevé;  c'est 
aussi  le  seul  qui  s'accorde  en  nombre, 
et  pour  l'octave  et  peur  le  mode.  Il  n'admet 
jamais  le  bémol  que  pour  éviter  le  triton. 

Octave.  Noies  essenl. 
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Octave. 
Dit  if.  et  dam 
Octave. 


Médiante. 
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«  Ce  mode  est  propre  aux  grands  sujets, 
aux  grands  mouvements,  aux  exclamations 
mAles,  aux  événements  surprenants,  éton- 
nants, éclatants  :  il  est  majestueux  et  impé- 
ratif; il  excite  et  anime  la  joie,  il  réveille 
l'esprit  ;  il  s'exprime  avec  grandeur  :  ses 

Progressions  se  font  par  des  sauts  et  des 
ondissements  doux  et  mélodieux  ;  il  anime 
dans  le  goût  des  choses  célestes,  il  est  ad- 
miratîf,  il  marche  avec  un  air  de  confiance, 
de  hardiesse -et  de  courage  mâle. 

«  Les  anciens  livres  fournissent  très-grand 
nombre  d'antiennes  de  ce  mode,  très-mélo- 
dieuses. L'antienne  Sub  iuum  praesidium  con- 
{ugimus  de  la  sainte  Vierge  est  un  très- 
leau  modèle  ;  on  doit  néanmoins  en  l'imitant 
éviter  les  répétitions  des  chutes  trop  sem- 
blables, on  doit  remarquer  aussi  que  cette 
antienne  no  remplit  pas  l'octave  de  son 
mode. 

«  On  doit  s'apercevoir  combien  le  septième 
mode  est  pompeux,  grand,  majestueux.  S'il 


se  trouve  des  personnes  qui  le  regardent 
comme  dur,  c'est  qu'elles  l'exécutent  nul, 
ou  qu'il  est  mal  composé.  On  a  un  chant  du 
Gloria  in  excelsis  de  ce  mode  qui  est  un  des 
plus  beaux  et  des  plus  mélodieux,  qui  n'est 
trop  haut  que  pour  ceux  qui  ne  savent  pas 
prendre  un  vrai  ton  de  chœur. 

«  Le  septième  mode  est  peu  propre  aux 
chants  d'hjmnes,  on  n'en  trouve  point  dan* 
les  anciens  livres  d'église  :  on  en  a  mis  un 
dans  l'An  tiphonier  de  Paris  à  l'office  nocturne 
de  la  Décollation  de  saint  Jean-Baptiste,  qui 
prouve  qu'on  peut  faire  des  chants  d'hjm- 
nes sur  ce  mode,  mais  il  ne  montre  pas 
qu'on  y  réussisse  bien. 

«  Les  autres  modes  fournissent  suffisam- 
ment pour  les  chants  lyriques.  Les  anciens 
compositeurs  s'en  étant  contentés ,  on  fera 
très-bien  de  les  imiter,  sans  se  donner  la 
torture  pour  forcer  le  septième  à  en  fournir, 
qui  seront  probablement  d'un  chant  gêné. 

c  11  n'en  est  pas  de  même  des  proses,  on 
en  trouve  grand  nombre  dans  les  anciens 
livres  d'église  oui  sont  très-belles,  la  prose 
Lauda,  Sion,  Salvatorem,  est  une  preuve  de 
la  fécondité  de  ce  mode  pour  ces  sortes  de 
pièces. 

«  Le  septième  mode  n'a  point  de  seconde 
espèce,  mais  il  pourrait  être  transposé  en 
l'élevant  à  la  quarte  au-dessus,  alors  son 
étendue  serait  depuis  c  jusqu'à -ce,  sa  division 
serait  g  :  mais  cette  transposition  est  sans 
exemple  et  contre  la  nature  de  ce  mode, 
parce  que  la  quarte  au-dessus  de  sa  quinte 
aurait  le  semi-ton  après  la  tierce  qui  serait 
majeure,  au  lieu  que  cette  tierce  doit  être 
mineure.  On  sent  aisément  que  toi  U  tiui 
ne  sonnent  point  comme  ré  mi  fa  s  si.  D* 
plus,  il  serait  totalement  semblable  h  la  se- 
conde espèce  du  cinquième.  »  (Poisson,  Tr. 
du  eh.  grig.,  pp.  345-353.  ) 


N 


N.  —  Treizième  degré  de  l'échelle  dans  la 
notation  boétienne  correspondant  au  second 
fa.  Cette  lettre,  dans  l'alphabet  significatif 
des  ornements  du  chant  de  Romanus,  si- 
gnifiait nota  bent,  (notare,  noscilarc  notifia 
cat). 

NASARD.  —  «  C'est  un  jeu  des  plus  doux, 
des  plus  flûtes  et  des  plus  agréables  de  l'or- 

Sue,  et  l'on  ne  concevrait  pas  qu'on  lui  eût 
onné  le  nom  qu'il  porte,  si  l'on  ne  consi- 
dérait pas  le  rôle  qu'il  Joue  dans  la  compo- 
sition du  cornet,  dont  il  est  une  des  parties 
les  plus  caractéristiques.  On  sait  que  la  voix, 
pour  être  pure  et  d'une  belle  qualité,  doit 
s'échapper  en  partie  par  les  fosses  nasales , 
et  au  contraire,  qu'elle  a  un  timbre  désagréa- 
ble lorsqu'elle  n'y  passe  point.  C'est  donc 
très-improprement  que  pour  la  caractériser 
dans  ce  dernier  cas,  on  se  sert  de  l'expres- 
sion chant*  du  nez.  —Ce  qui  se  passé  a  I  é- 
gard  do  U  voix,  a  lieu  quant  à.  l'effet  produit 
par  le  jeu  du  cornet.  Si  .on  le  joue  sans  le 
tntiird,il~*ii'Jmison  analogue  à  celui  d'une 


personne  qui  chanterait  en  se  pinçant  lenez; 
mais  lorsqu'on  rajoute,  le  son  prend  ai 
autre  caractère  et  s  éclaircit  comme  la  voix, 
lorsqu'on  lui  laisse  un  libre  passage  par  les 
fosses  nasales.  Il  y  a  donc  Heu  de  croire  due 
c'est  par  analogie  avec  ce  phénomène, quoo 
a  donné  le  nom  de  nasard  au  jeu  de  quinte 
dans  la  composition  du  cornet,  et  non  parce 
qu'il  aurait  uu  timbre  nasillard. 

c  II  y  a  plusieurs  espèces  de  nasard.  U 
nasard,  sans  autre  désignation,  est  accordé 
à  la  quinte  au-dessus  du  prestant.  Le  yrti 
nasard  est  accordé  à  la  quinte  au-dessus  de 
la  flûte  de  huit  pieds.  On  emploie  aussi  à  la 

Eédale  un  nasard  de  douze  pieds  accordé  k 
l  quinte  au-dessus  du  seize  pieds,  et  qui 
produit  l'effet  d'un  trente-deux  pieds  par  la 
coïncidence  de  ses  vibrations  avec  celles  du 
seize  pieds.  Le  nasard  accordé  a  ta  qoiota 
au-dessus  de  la  doublette  se  nomme  fart» 
got.  »  (  Manuel  du  face,  d 'orgues  ;  Paris,  Ro- 
ret,  1849,  t.  III,  p.  560.) 
NATURELS  (Toas).  —  Régioon  defro» 
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^nom  aux  quatre  tons  authentiques» 
^artificiel $  aux  quatre  plagaux. 
v .  ^EDGMENON.  —  C'était,  dans 


r       ** 


tétracordes  grecs,  la  dernière 
'e  était  corde  immobile,  ou 

IÉON.  —  C'était  dans 
*-»  Tdes  grecs, la  dernière 

*  aiguës  :  nete  hyper- 

nxmum,  dit  Gafori. 

•  *>.  h.)  Elle  formait 

#  on  avec  la  pros- 

"  immobile  et 


*  .  —  C'était  dans  le 

jes  grecs,  la  dernière 
a  du  tétracorde  synemmé- 
.i  immobile  et  apycne. 
*uE.  -*-  Une  des  quatre  classes  des 
uàiez  les  anciens.  Ces  quatre  classes*  dit 
ai.  Vincent  (Notice  sur  les  manuscrits  grec$ 
relatifs  à  la  musique,  p.  120),  étaient  les  sui- 
vantes :  hypatoiàes,  mésolaes,  nitotdes,  hy- 
ferboloïdes,  «correspondant  respectivement 
nos  anciennes  dénominations  de  bossus, 
ténor,  contra,   super  us  9  ou  aux  dénomina- 
tions italiennes  de  fasse,  tenore,  alto,  so- 
prano» » 

NEUMATION.— C'est  la  notation  en  neu- 
mes.  Il  est  dit  de  saint  Grégoire  qu'il  colli- 
gea  les  cbanls  de  son  temps  et  les  neuma, 
neumavit. 

NEUME.—  Selon  Gafori,  Pract.  mus.,  1. 1  : 
<  Neuma  est  vocum  $eu  notularum  nulla  res pi- 
ralione  conorue  pronuntiandarum  aartga- 
tio.  11  dit  dans  un  autre  endroit  :  Neuma 
grmce,  hUmenutus,  solet  interpretari.  Suivant 
saint  Isidore  :  Neuma  est  conjunctio  notu- 
larum in  quemlibet  modorum,  quœ  eantum 
format,  distinguit,  copuiat  et  concluait,  sive 
igitur  in  responsoriis,  sive  ubi  inveniantur, 
iumma  diligentia  sunt  pronuntiandœ  œqua- 
liter  et  distinctius.  Le  même  Gafori  a 
dit  encore ,  cb.  15  :  Soient  quoque  can- 
torts  ecciesiastici  in  canticis,  ut  sunt  Alléluia, 
et  vertus  ac  in  eo  génère  plurima,  circaunam 
eamdemque  vocalem  continuato  et  perenni 
transitu  modukari.  Id  Ambrosiani  commuai 
nomine  melodiam  appeltanl,  divinam  scilicet 
trinitatem  et  angeficam  harmonium  (  ut  ipsi 
aiunt  )  mente  et  animo  interea  oercurrentes. 

— «  Sunt  autem  Neumœ  sive  Neumata,  vel 
Neumatum  distinctiones,  ut  vocant  musici, 
noue  illjp  quœ  in  fine  ejus  vocis  Alléluia  pro- 
lixe decantantur,  de  quibus  Seraphicus  Bo- 
na ventura,  lib.  De  expos.  Misses,  cap.  2:5a- 
lemus,  Aitf  longam  notant  post  Alléluia  super 
hane  UtcramA,  prolixius  decantare,  quia 
aaudium  sanctorum  in  cœlis  jnlerminafe  et 
tneffabile  est.  Et  Stephanus  Eduensis,  lib. 
De  Sacram.  Altaris,  cap.  12  :  Alleluiatici  can- 
tus  modulatio ,  inquit ,  laudes  fidelium  Deo 
dieatas  exprimit,  et  gratiarum  actiones  qui' 
bus  suspirant  ad  œterna  gaudia.  Verbum  est 
brève,  sed  longo  protrahitur  pneumate.  Porro 
bis  notis9  quœ  post  Alléluia  sine  verbis  can- 
tantur,  jubili  sive  jubilationis  nomen 
tribuerunt  antiqui.  Ab  aliis  sequentiaç  dictœ 
sunt,  quia  sunt  quœdam  veluti  sequela  et 


appendix  cantici  Alléluia,  quai  sine  verbis 
post  ipsum  sequitur.  Utriusquenominisme» 
minit  Amalarius,  lib.  ni,  cap.  16,  dicens  :  Hœc 
jubilât  io,  quam  cantores  sequentiam  vocant, 
statum  iltum  ad  mentem  nos  tram  reducit, 
quando  non  erif  necessaria  locutio  verborum  ; 
sed  sola  cogitations  mens  menti  monstrabit 
quod  retinet  in  se.  Et  Ordo  romanus,  sequi- 
tur, ait,  jubilât io,  quam  sequentiam  vocant. 
c  Hincfactumest  ut  prosœ  illœseu  rhyth- 
micœ  modulationes,  quœ  rarius  in  Rotnann 
Ecclesia,  in  aliis  quibusdam  frequentius 
post  Alléluia  cantantur,  sequenliœ  dictœ 
sint,  quia  loco  sequentiœ  psaili  cœperunt 
Radulfus  Tunçrensis,  propos.  23:  Abbas  Not- 

Jierus  sequenttas  aliquas  pro  neumis  de  Alle- 
uia  composuisse  dicttur.  Et  paucis  interje- 
ctis  :  Jubili  autem  seu  neumata  gradualium 
et  de  Alléluia  resecandi  non  sunt,  nisi  cum 
illorum  loco  sequentiœ  dtcantarentur. 

Hugo  Victorinus,  De  MysterUs  Ecctcsiœ* 
cap.  7  :  Quando  sequentia  aicitur,  posterius 
Alléluia  non  habet  pneuma;  sed  chorus  loco 
ejus  sequentiam  conduit.  Guibertus  Torna- 
censis,  iib.  De  offic.  Episcopi,  cap.  23  :  Ad- 
ditur  sequentia  et  non  protrahitur  secundum 
Alléluia;  sed  sequentia  loco  dus  canitur.  De 
auctoribus  se^uentiarum  diffuse  tractât  Cor- 
nélius Schuhinços,  1. 1,  p.  u,  isap.  6  et  7  Bi- 
bliothecœ  ecclestasticœ,  et  de  singulis  judi- 
cium  suum  profert,  sed  non  semper  exa- 
ctum;  multas  enim  perperam  tribuit  sanctis 
Pontificibus,  Gelasio  et  Gregorio,  aliisque 
Patribus,  quas  stylus  evincit  a  recenlioribus 
scriptas  ene.  Communia  autem  seutentia 
est  primum  earum  auctorem  fuisse  Notge- 
rum  abbatem  S.  Galli,  qui  earum  volumen 
Liluvardo  Vercellarum  episcopo  obtulit,  ut 
Eckehardus  monacbus  in  Vita  ejusdem 
Notgeri  scribit,  cap.  16  et  sequentibus, 
apud  Goldastum  t.  II  Rerum  Aiamannica- 
rum.  Plures  eliam  sœculo  xvi  composuisse 
ferlur  Adam  de  S.  Victore.  Crevit  deinde 
earum  numerus,  et  irrepserunt  nonnullœ 
prorsus  ineptœ  :  non  enim  servati  sunt  ca- 
nones  concilii  Hilevitani,  et  tertii  Carthagi- 
nensis,  ut  nihil  publiée  in  ecclesia  recitare- 
tur,  quod  in  synodo  comprobatum  non  esset, 
sed  mulli  multas  introduxerunt,  ut  ait 
Radulfus,  quia  quisque  gaudet  suis  no- 
vitatibus.  Lugdunenses  proprias  babent  in 
singulis  fere  missis  :  propriœ  item  exstant 
in  missali  Norvegiœ,  et  in  aliis  diversarum 
ecclesia  rum,  quarum  maximam  partem  ex- 
plicat  Jodocus  Clictovœus,  lib.  iv  sui  Elucida- 
torii.  At  in  Romana  Ecclesia  quatuor  dun- 
taxat  cantari  soient ,  Paschahs  ni  rai  ru  m  , 
quœ  incipit  Victimes  Paschali,  cujus  auctorem 
esse  Notgerum,  Herrera  scriptor  recentior, 
asserit  lib.  n  De  origine  etprogressu  rituum 
Missœ,  cap.  12.  Altéra  est  diei  Pentecostis, 
Yeni,  sancts  Spiritus,  quœ  Roberto  Galliarum 
régi  adscribi  solet,  licet  a  nonnullis  tribua- 
tur  Hermanno  Contracto.  Tertia  est  S.  Thomœ 
Aquinatis,  pro  festo  corporis  Cbristi,  Lauda, 
Sion,  Salvatorem.  Quarta  deniaue  canitur  in 
missis  defunclorum,  Dies  irm,  aies  illa,  quam 
diversis  diversi  tribu  unt.  JLeander  Albertus 
Latino  cardinali  Ursino  orflinis  prœdicatomm 
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adscribit;  Lucas  VadingUs  Thomaede  Ceiano 
ordinis  Mi  nom  m;  alii  apud  eumdem  Vadin- 
gum  S.  Bonaventura  Vel  Mattbœo  Aqua- 
spartano  ex  generali  Hinorum  cardinal), 
fùssevinus  in  Appar.  tacro  tribui  ait  Augus- 
tin*) Bugellensi  Pedemontano  ord.  S.  Au- 
gustini,  subdens  ibidem  verura  auctorem 
esse  Dmbertum  V  generalem  ordinis  Pro- 
dicatorum.  Arnoldus  Wion9  lib.  v  Ligni 
vitœ,  cap.  70,  a  quibusdam  adjudicari  asserit 
S.  Gregorio  Magno  :  nec  desunt  qui  S.  Ber- 
na rdo  affingant.  Notât  autem  PetrusCirvelus 
in  Expositions  Missalis,  lib.  n,  cap.  115, 
i  m  proprie  dici  sequentiara  in  missis  defuuc- 
torum,  quia  boc  ofttcium  nec  alléluia  nec 
sequentiam  débet  habere,  qua  sunt  cantica 
lœtitiœ;  idque  ex  eo  quod  supra  ostendimus 
conflrmari  potest,  nam  sequentia  neuraati 
post  Alléluia  addito  suffecta  est  :  atque  inde 
deduciturhanc  nulli  antiquorum  tribuendam 
esse9  sed  alicui  recention,  eu  m  ritus  eccle- 
siastici  immutari  cœperunt.  Porro  sequentia» 
in  Vita  Pauii  abbatis  S.  Albani  Troparia 
nuncupantur.  A  Gratis  aliter  quam  a  Latinis 
epistola  legi  consuevit.  Nam  praemissis  an- 
tiphonis  et  çrecibus,  sequitur  Trisagion, 
deinde  Alléluia,  cum  duobus  versibus  ex 
nsalmis,  qui  propositum  dicuntur,  postquos 
legitur  epistola,  et  ea  compléta,  i  te  ru  m 
chorus  psallil  Alléluia.  »  (Rerum  liturgica- 
rum  auctore  Joanne  Bon  a,  I.  u,  c.  8, 
pp.  369-371.) 

Nbumb  ou  Pnbume  (Neuma,  Stiva  [457]).  — 
Sorte  de  petite  vocalise  à  la  suite  d  une 
antienne  ou  de  récapitulation  du  ton  précé- 
dent. 

Répétition  de  plusieurs  notes  sur  le  même 
mot  ou  sur  quelqu'une  de  ses  syllabes, 
comme  sur  Va  final  d'AUelluia,  ou  sur  la 
dernière  syllabe  des  graduels,  des  traits. 
Elles  ont  pour  objet  de  peindre  le  redouble- 
ment des  affections,  l'embrasement  du  cœur, 
l'excès  de  te  joie  et  de  l'allégresse  intérieure 
qui  ne  peut  être  exprimée  par  les  paroles. 
Etenim  Mi  qui  contant,  cum  emperint  ver- 
bis  canticorum  exsultare  lœtitiaf  tetuti  impleli 
tanta  lœtitia,  ut  eam  verbU  explicare.  non 
posant,  avertunt  $e  a  syllabis  verborum,  et 
mnt  in  §onum  jubilattonis.  Jubilue  tonus 
quidam  tet  significans  cor  parturire  quod 
dicere  non  potest.  Et  quem  decet  ista  fu- 
bilatio,  nist  ineffabilem  Deumf  Ineffabilis 
enim  est  quem  fari  non  potes  :  et  si  eum  fari 
non  potes,  et  tattore  non  iebes,  quid  restât,  nisi 
ut  jubiles  t  ut  oaudeat  cor  sine  verbis ,  et 
itnmensa  latituao  gaudiorum  metas  non  ka- 
beat  syllabarum?  Bene  cantate  ei  cum  jubila- 
tione.  (S.  August.  in  psalm.  xxxu  ;  PalroL, 
tom.  XXXVI,  col.  283.) 

Quelle  belle  explication  des  neumes  de 
jubilation!  Ce  que  l'homme  est  impuissante 
rendre  par  les  paroles,  il  l'exprime  par  son 

(457)  t  Stfoa.  Neuma,  quod  post  aoliphonam 
canlatur.  Bernardus,  De  uvuua  :  Neumata  inventa 
sunt  iinguliê  iubjicienda  antipkonis  qum  apud  auot- 
dum  stivœ  vocantur.  (De  Caxgi.  )  Stiva  était  encore 
mu  instrument  de  musique.  Du  Gange  cite  Dornnizo, 
lib.  i  De  vka  MatkUdh,  cap.  10  : 

Tjrtaipan*  eue*  qribaris,  sti? Isqoa,  lymque  eouaiil  h.c. 


chant,  et  son  chant  est  alors  une  parole  trans- 
figurée. Telle  était  l'institution  merveilleuse 
du  chant  ecclésiastique.  Elle  prétait  un  sens 
sublime  à  ces  élans  de  voix,  à  ces  accents 

Jue  l'on  n'emploie  que  pour  déguiser  ïïih 
rmité  de  la  parole,  de  telle  sorte  que  l'ab- 
sence du  langage  devenait  plus  expressive 
que  le  langage  lui-même. 

Nbumb  enfin  signifiait  la  formule  propre  à 
tel  ou  tel  tétracorde. 

Des  neumes.  —  «  La  Neume  est  une  tirade 
de  sons  marquée  par  plusieurs  notes  qao 
Ton  met  au  bout  d'une  antienne,  suivant  le 
mode  dont  elle  est.  C'est  comme  une  es* 
pèce  d'abrégé  de  l'antienne,  ou  une  récapi- 
tulation des  sons  principaux  qui  la  compo- 
sent. 

«  Cette  sorte  de  chant  est  comme  la  pierre 
de  touche  à  laquelle  on  peut  recoonoitre  si 
une  antienne  est  bien  composée  :  de  manière 
qu'après  avoir  chanté  une  antienne  d'un  tel 
ou  tel  mode,  si  la  neume  de  ce  mode  ne 
paroit  pas  suivre  naturellement,  et  qu'au 
contraire  elle  paroisse  étrangère,  c'est  signe 
que  l'antienne  est  mal  faite,  qu'elle  a  des 
progrès  trop  haut  ou  trop  bas  proche  sa  fia. 
J'ai  lu  dans  un  ancien  auteur  ecclésiastique, 
qu'on  ne  devoit  jamais  chanter  d'antienne 
sans  y  joindre  la  neume  pour  l'essai.  De  là 
peut-être  est  venu  l'usage  de  plusieurs 
célèbres  églises  d'en  chanter  très-soureot, 
quoique  la  principale  raison  de  l'emploi  de 
ce  chant  soit  aujourd'hui  la  solennité  de 
l'office*  ou  bien  le  temps  qu'il  faut  donner 
pour  quelque  cérémonie.  Je  parle  ici  des 
diocèses  en  général,  parce  que  j'en  connais 
plusieurs  où  la  neume  ne  se  chante  qu'aui 
dernières  antiennes  des  offices,  et  quand, 
immédiatement  après,  il  y  a  quelque  chose 
de  disparate  à  chanter. 

c  Mais  à  Paris  voici  la  rubrique  tirée  du 
latin  de  l'ancien  Antiphonier  :  je  l'ai  ac- 
compagnée de  guelgues-unes  de  mes  obser- 
vations que  j'ai  renfermées  entre  deux  cro- 
chets. 

«  On  ne  chante  jamais  de  neume  à  Com- 
piles ni  dans  l'office  des  Morts,  non  plus  qoe 
dans  aucune  des;  Heures  depuis  Noos  du 
mercredi  de  la  semaine  sainte  jusqu'aux 
Vêpres  du  samedi  de  la  semaine  de  Pâques, 
excepé  h  Hœc  dies;  encore  est-ce  seulement 
à  Vêpres,  parce  qu'il  s'y  chante  en  qualité 
de  graduel,  et  è  YAllelluia  qui  le  suit,  parla 
même  raison.  [Cette  non-tntroductio*  des 
neumes  dans  les  jours  où  l'Eglise  a  retenu  sa 
plus  grande  simplicité,  marque  assit  qtw 
l'usage  de  ces  pièces  de  chant  n'est  pas  pri- 
mitif; et  que  ce  n'est  que  par  un  effet  de 
l'art  qu'il  a  été  introduit.  Je  me  sers  du 
terme  Je  non-introduction,  pour  détromjtr 
ceux  qui  pourraient  *»'étre  imaginé  qoa  pri- 
mitivement on  a  chanté  des  Neuma  en  tout 

Esthe,  eu  français  : 


Pleine  d'iosUameos  y  a?oii, 
VtielleseifttaUerioofl, 
Barpi»  ei  roieseï  canons, 
Kt  eattioi  de  Coroouaille. 
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temps  de  l'année,  el  qu'ensuite  on  les  a  re- 
tranchées des  jours  ci-dessus  marqués  ;  ce 
qui  sereit  avoir  une  fausse  idée  sur  cette 
watièrej 

•  Dans  l'église  métropolitaine  de  Paris 
on  chante  des  ncumcs  à  tous  offices,  même  fé- 
riaux,  excepté  ceux  qui  sont  dits  ci-dessus  ; 
cependant  jamais  on  n'en  chante  à  l'office 
des  Nocturnes  ni  à  celui  des  Laudes,  quel- 
que fête  que  ce  soit. 

•  Dans  les  autres  églises»  les  coutumes 
sent  différentes  selon  les  lieux;  cependant 
il  est  mieux  de  se  régler  là-dessus  sur  la 
dignité  de  l'office*  comme  on  fait  en  plu- 
sieurs endroits,  où  Ton  observe  d'en  chanter 
comme  il  suit  : 

«  Aux  annuels,  h  toutes  les  Heures,  ex- 
cepté Prime  et  Compiles. 

«  Aux  solennels-majeurs,  à  toutes  les  an- 
lie  ou  es  de  Vêpres,  des  Nocturnes  et  des 
Laudes. 

■  Aux  solennels -mineurs ,  a  toutes  les 
antiennes  de  Vêpres  et  de  Laudes,  et  à  la 
dernière  de  chaque  Nocturne. 

c  Aux  doubles-majeurs  f  à  la  dernière  de 
chaque  Nocturne,  à  la  cinquième  de  Vêpres 
et  de  Laudes ,  et  aux  antiennes  de  Bénédi- 
ctin et  de  Magnificat. 

•  Aux  doubles-mineurs*  à  la  cinquième 
antienne  de  Vêpres  et  de  Laudes,  et  à  celles 
des  deux  cantiques  ci-dessus  nommés. 

■  Aux  semi-doubles,  k  l'antienne  de  ce* 
cantiques  seulement. 

«  Aux  simples  et  aux  fériés,  en  aucun  en» 
droit. 

«  Dans  les  églises  où  il  y  a  des  orgues, 
on  touche  de  cet  instrument  aux  fêtes  an- 
nuelles et  solennelles,  soit  majeures,  soit 
mineures,  au  lieu  de  la  neume.  [Je  tra- 
duis fidèlement  la  règle  marquée  en  ces 
termes  dans  l'ancien  Antiphonier  :  Ubi 
«ml  organa,  eu,  in  annualibus  et  solemnibus 
Quibuscunque,  doco  Neumalum,  pulsantur.] 
Il  seroit  à  souhaiter  qu'il  ne  se  fût  pas  in- 
troduit dans  quelques  églises  un  usage 
par  lequel  on  ne  se  contente  pas  de  faire 
toucher  par  l'orgue  la  Neume  des  antiennes  ; 
mais  on  lui  fait  encore  toucher  les  antiennes 
entières,  savoir  la  première  de  Vêpres,  la 
troisième,  I»  cinquième,  etc.,ete.  Il  résulte 
de  cet  usage  qu'aux  grandes  fêtes,  fa  pre- 
mière antienne  qui  annonce  la  solennité  du 
jour,  et  qui  contient  ordinairement  dans  ses 

termes  quelque  chose  de  grand cette 

première  antienne,  dis-je,  est  passée  sous 
silence.  L'exemple  de  l'église  métropoli- 
taine seroit  excellent  à  suivre  :  on  n'y  laisse 
toucher  par  l'orgue  aucune  antienne,  étant 
juste  que  ces  portions  de  l'office  qui  annon- 
cent la  grandeur  des  mystères  et  des  fêtes, 
surtout  aux  premières  Vêpres,  ne  soient  pas 
comme  supprimées.  Je  sais  plusieurs  égli- 
ses où,  k  l'occasion  du  nouveau  Bréviaire,  on 
a  bit  revivre  la  règle  marquée  ci-dessus,  et 
ou  l'on  se  contente  de  faire  toucher  seule* 
ment  les  Neumes  oar  les  orgues.  L'usage  de 


faire  toucher  les  antiennes  par  cet  instru- 
ment est  excusable  dans  les  pays  où  l'on 
suit  le  Bréviaire  romain;  parce  que,  selon 
cet  usage,  l'antienne  se  chante  en  entier 
avant  chaque  psaume.  Ainsi,  pour  soulager 
le  chœur,  on  peut  en  ces  pays-là  la  faire  tou- 
cher par  l'orgue  après  le  psaume,  la  solen- 
nité de  la  fête  et  du  mystère  étant  suffisam- 
ment annoncée  par  le  début  du  chant  des 
antiennes  entières.  Il  n'en  est  pas  de  même 
dans  le  rite  de  Paris,  où  avant  les  psaumes 
on  se  contente  d'entonner  l'antienne  sans 
l'achever.  Ainsi  il  est  facile  de  voir  que  lo 
chœur,  n'ayant  point  chanté  les  antiennes 
avant  le  psaume,  doit  la  chanter  après, 
comme  on  fait  à  Notre-Dame.  Et  puisque 
dans  les  églises  où  il  n'y  a  pas  d'orgues,  et 
qui  par  conséquent  ne  sont  point  riches, 
on  vient  bien  a  bout  de  chanter  toutes  les 
antiennes,  même  avec  les  Neumes;  pourquoi 
dans  les  églises  mieux  fournies  ne  pourrait- 
on  pas  les  chanter,  en  laissant  seulement  à 
l'orgue  la  Neume  qui  est  un  son  sans  paro- 
les, lequel  lui  convient. 

«  Outre  les  Neumes  qui  terminent  les 
antiennes,  il  y  en  a  une  du  second  mode, 
laquelle  se  fait  à  la  fin  des  versets,  après  les 
hymnes  de  Vêpres,  etc.,  etc.  Elle  est  impri- 
mée dans  le  Psautier  à  la  fin  du  premier 
Nocturne  des  dimanches.  L'usage  de  Paris 
est  que  le  chœur  ne  réponde  point  en  chant 
h  ces  versets  :  [ainsi  ils  n'en  chantent  jamais 
le  Neume.  ]  »  (  Traité  histor.  et  prat.  sur  le 
chant,  ecclésias. ,  par  l'abbé  Lebelf  ;  Paris , 
1741,  pp.  239-2*4.) 

Dis  HBtiMBs.  —  c  II  est  en  usage,  dans  plu* 
sieurs  églises,  de  faire  è  la  fin  des  antiennes, 
sur  la  dernière  syllabe  du  dernier  mot,  ce 
qu'on  appelle  des  neumes. 

«  Les  neumes  sont  une  addition  de  chant 
sans  lettre  qu'on  ajoute  à  la  fin  des  antien- 
nes, suivant  leurs  différents  modes»  Cette 
addition  est  une  traînée  ou  une  tirade  de 
notes  convenables  k  chaque  mode.  Il  est  re- 
marqué dans  le  Traité  au  chant  attribué  è 
saint  Bernard,  cjue  ce*  «eûmes  ont  été  inven- 
tées pour  distinguer  les  modes  les  uns  des- 
autres, et  pour  rendre  sensibles  à  l'oreille 
et  à  l'esprit  leur  admirable  variété.  Elles  doi- 
vent donc  exprimer  la  tournure  particu- 
lière et  la  composition  de  leurs  modes, 
quoiqu'elles  ne  le  puissent  que  d'une  ma- 
nière abrégée;  ainsi  chaque  neume  doit  être 
propre  et  suffisante  pour  son  mode;  suffisante 
pour  le  lier  et  convenir  è  chaque  finale  de 
son  mode,  et  tellement  propre  qu'il  no 
puisse  convenir  à  un  autre  mode.  Enfin  une- 
neume  est  comme  une  récapitulation  du 
chant  qu'on  vient  d'exécuter  sur  des  mots. 
Quiconque  donc  veut  avoir  une  parfaite  con- 
noissance  de  la  distinction  des  différents 
chants,  ne  doit  pas  rejeter,  les  neumes  comme 
superflues. 

«  A  Sens  on  a  des  neumes,  non-seulement 
pour  les  antiennes,  mais  aussi  pour  les  ré- 
pons, dont  on  ne  fait  usage  qu'aux  solenni- 
tés ;  on  les  a  conservées  d'un  ancien  usage, 
non  interrompu.  Il  y  a  lieu  de  croire  que  ces 
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neumes  aux  xépons  étaient  autrefois  en  usage 
dans  toute  la  province  ;  on  ne  les  a  conser- 
vées à  Auxerre  qu'aux  deux  fêles  de  saint 
Etienne,  et  pour  la  procession  seulement.  * 
«  Les  neumee  des  répons  étant  fort  éten- 
dues font  aisément  sentir  les  progressions 
ot  les  propriétés  de  chaque  mode.  Elles  se 
chantent  à  deux  ehœurs  alternativement  sur 
une  syllabe  longue  du  dernier  ou  de  l'avant- 
dernier  mot  du  corps  du  répons  :  après  la 
neume  les  deux  chœurs  se  réunissent  pour 
chanter  ensemble  ce  qui  reste  du  répons. 
S'il  y  a  orgue»  ces  neumes  de  répons  se 
chantent  alternativement  par  l'orgue  et  par 
le  chœur,  l'orgue  commence  et  le  chœur  ré- 
pond. 

«  Suivant  une  anci  inné  méthode  de  plein* 
chant, il  faut,  autant  qu'il  est  possible9faire  la 
neume  sur  une  syllabe,  dont  la  voyelle  soit 
grave,  comme  a,  e,  o  :  on  prétenaoit,  dans 
cette  méthode,  en  donner  pour  preuve  les 
cris  des  enfants,  indiqués  par  ce  vers  : 

.   El  dicunt  E  est  A  quolquot  noscuntur  ab  Eea. 

«  Il  paroit  que  l'usage  des  ntumet  est  bien 
ancien  dans  l'Eglise,  puisque  saint  Augustin 
en  parle,  selon  le  cardinal  Bona,  et  qu'il  en 
fait  voir  le  motif  ;  voici  ce  qu'il  en  dit  :  Noli 
auarere  verba,  quasi  explicare  possis  unde 
Deus  delectatur.  In  jubilations  cane  :  hoe  est 
enim  bene  contre  Deo,  in  jubilations  cantare. 
Quid  est  in  jubilations  cancre  t  Intelligere, 
verbis  explieare  non  posse  quodeanitur  corde. 
Etenim  illi  qui  contant ,  etc.  [Voyez  la  fin  de 
cette  citation  à  la  colonne  911.  On  verra  du 
reste,  à  l'article  Neuma  de  Du  Gange,  cité 
au  mot  Notation,  plusieurs  autres  textes 
remarquables  qui  se  rapportent  h  Neuma, 
jitbilus.]  Voici  la  traduction  de  ce  passage 
de  saint  Augustin  : 

«  Ne  cherchez  point  de  paroles,  lorsque 
«  vous  chantez,  comme  si  par  elles  vous 

•  pouviez  dire  quelque  chose  qui  fût 
«  agréable  h  Dieu.    Chantez-lui    par  des 

•  transports  et  des  cris  confus  :  In  jubi- 

•  lotions.  Car  c'est  bien  chanter,  au  iu- 
«  gement  de  Dieu,  gue  de  chanter  avec  des 
«  cris  confus  de  Joie,  et,  pour  user  de  ce 
«  terme,  avec  jubilation.  Mais  qu'est-ce  que 
«  chanter  de  cette  sorte?  C'est  comprendre 
«  qu'on  ne  peut  expliquer  de  paroles  ce  que 
«  I  on  cliente  de  cœur.  Car,  ceux  qui  chan- 
«  tent,  lorsqu'ils  ont  commencée  témoigner 
«  leur  joie,  en  récitant  d'abord  les  paroles 
«  de  quelque  air  qu'ils  chantent,  se  trouvent 
«  ensuite  comme  transportés  d'une  si  grande 

•  joie,  qu'ils  ne  la  peuvent  plus  exprimer 
«  par  des  paroles;  ils  laissent  là  les  paroles, 
«  ne  pouvant  plus  s'astreindre  aux  syllabes  ; 
«  et  ils  se  répandent  librement  en  des  cris 
«  confus  de  joie,  qui  n'ont  rien  d'articulé. 

•  Ainsi  cette  jubilation  est  comme  un  son 
«  qui  marque  que  le  cœur  enfante  au  dedans 

•  ce  qu'il  ne  peut  pousser  au  dehors.  Et  qui 
«  mérite  cette  joie  ineffable,  pour  ainsi  dire, 
«  sinon  Dieu,  qui  est  ineffable  lui-même? 

•  Car  il  est  ineffable,  puisqu'il  est  au-dessus 


«  de  toutes  vos  paroles  ?  Que  si,  ne  pouvant 
«  parler  de  lui,  il  ne  vous  est  pas  libre  aussi 
«  de  vous  taire,  que  vous  reste-t-il  autre 
«  chose  que  ce  cri  et  ce  son  confus,  pour 
«  laisser  librement  se  répandre  vos  cœurs 
«  dans  ces  transports,  afin  que  l'étendue  do 
«  de  votre  joie  qui  est  excessive  ne  soit 
«  point  gênée  ni  resserrée  par  des  syllabes 
«  qui  la  bornent.  Chantez-lui  sagement.  • 

Î  Traduction  imprimée  à  Paris  chez  tient 
Le  Petit,  1683.) 

«  Ceux  qui  blâment  l'usage  des  neumtt 
seront  peut-être  arrêtés  par  une  autorité  si 
respectable,  qui  prouve  en  même  temps 
l'antiquité  de  cet  usage  dans  les  offices  di- 
vins. 

«  Quoique  grand  nombre  d'églises  chan- 
tent des  nsumss  à  la  fin  des  antiennes,  ces 
neumes  ne  sont  pas  entièrement  les  mêmes; 
il  7  a  presque  toujours  quelques  notes  dif- 
férentes d'une  église  à  l'autre  ;  mais  elles 
ont  toutes  la  tournure,  le  coût,  la  modula- 
tion propre  au  mode  pour  lequel  elles  soot 
composées  ;  et  cette  modulation  est  tellement 
propre,  qu'on  ne  pourrait  la  lier  avec  une 
pièce  de  chant  d'un  autre  mode.  La  neum 
est  comme  la  pierre  de  touche  qui  lait  dis- 
cerner le  mode,  soit  qu'il  soit  dans  la  posi- 
tion ordinaire,  soit  qu'il  soit  transposé.  Si, 
par  exemple ,  on  avoit  essayé  de  lier  une 
neume  à  la  fin  de  l'ancien  répons  de  Piques, 
Sedit  angélus,  ou  à  la  fin  de  l'imitation  qu'où 
en  a  faite  à  Paris  sur  le  répons  Quid  quori- 
tisf  on  auroit  certainement  trouvé  que  la 
neume  du  septième  mode  ne  pouvoit  s'ac- 
corder avec  la  tierce  mineure  qui  termine  ce 
répons  et  en  démontre  le  mode;  et  loin 
de  considérer  ce  répons  comme  étant  du 
septième  mode,  on  auroit  été  convaincu  uull 
est  vraiment  du  premier,  mais  transpose  et 
élevé  à  la  quarte....... 

«  Dans  le  romain,  on  ne  fait  point  de 
neumes  à  la  fin  des  antiennes,  mais  aux  so- 
lennités on  dit  deux  fois  l'antienne,  avant  et 
après  le  psaume.  Dans  les  églises  où  il  y  s 
orgue,  la  répétition  de  l'antienne  se  toit  far 
l'orgue.  Dans  la  plupart  des  églises  de  Pans, 
c'est  aussi  l'orgue  qui  touche  la  plus  grand* 
partie  des  antiennes,  quoique  suivant  Te  rite 

Brisien  on  ne  dise  les  antiennes  qu'une 
is,  d'où  il  arrive  que  ces  antiennes  ne  sent 
point  chantées.  L  usage  de  la  cathédrale,  qui 
devrait  faire  la  règle  des  autres  églises,  est 
de  chanter  au  long  toutes  les  antiennes.  U 
seroit  h  souhaiter  qu'on  suivit  partout  uni* 
fermement  cet  usage,  comme  M.  Lebeof  l'a 
si  judicieusement  remarqué  dans  son  Troiti 
du  chant,  en  parlant  des  neumes,  p.  339  M 
suivantes ,  et  que  l'orgue  ne  touchât  que  la 
neume.  »  (Traité  théorique  et  pratique  A» 

?lain-chant,  appelé  Grégorien, pet  L.  Poisson; 
ans,  Lottio,  1750,  pp.  379-383.) 
—  «  Le  Dictionnaire  liturgique  italien  de 
Maltesi  dit  que  [le  eu  la)  neume  est  un  chant 
doux  et  agréable,  en  signe  de  jota  spiri- 
tuelle, qui  doit  se  chanter  fort  doucement 
en  prolongeant  la  syllabe,  en  sorte  qu'on  la 
prononce  a  peine,  mais  qu'on  la  fasse  enteo* 
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dre  ea  ouvrant  tant  soit  peut»  1a  bouche  (cou 
aprire  un  Lantino  la  bocca).  Les  Grecs*  d'où 
Je  nom  de  neume  nous  est  venu,  en  tai- 
saient souvent  usage.  Nous  l'employons  au 
Kyrie,  à  V Alléluia  du  graduel,  à  VAgnus 
Dei  ia  nuit  de  Noël,  et  pour  exprimer  no- 
Ire  joie.  Ces  délicatesses  sont  peu  connues 
dans  nos  églises;  la  grosse  voix  de  nos 
efaaiitres  est  plus  accoutumée  à  marteler 
chaque  note  qu'à  faire  rouler  la  même  syl- 
labe sans  la  prononcer  bien  distinctement, 
eu  ouvrant  tant  soit  peu  la  bouche ,  mais  le 
f  mil  est  le  même.  11  citeRupert  (1.  i,  ch.  34», 
De  divino  offic.)  :  Jubilamus  magie  quam  ça- 
nimus,  unamque  syllabam  in  plures  neumas 
tel  neumarum  distinctiones  protrahimus,  ut 
jucundo  auditu  ment  attontta  repleatur  et 
rapialur  illuc  ubi  saneti  exsultant  in  gloria. 
On  rappelle  quelquefois  Jubilation,  et  quel- 
quefois Cantique. 

*  La  neume,  aussi  bien  que  ia  roulade, 
est  une  imitation  du  langage  des  passions 
dans  leur  plus  grande  émotion..  Uni  homme 
qui  ne  se  possède  point  ne  parie  guère  d'une 
manière  suivie;  ee  ne  sont  que  des  mots 
entrecoupés,  des  monosyllabes,  des  excla- 
mations, des  ha  I  des  hél  des  ho  L  Or,  si  ja- 
mais on  a  dû  tenir  ce  langage  du  cœur,  c'est 
sans  doute  en  pariant  è  Dieu  ou  de  Dieu.  11 
est  si  grand  dans  ses  perfections,  dans  ses 
œuvres»  dans  ses  bienfaits,  qu'on  ne  sait 
comment  s'exprimer;  on  s'épuise  en  excla- 
mations sans  pouvoir  y  parvenir  ;  tout  est 
au-dessus  de  nos  idées;  les  termes  nous 
manquent;,  on  ne  fait  que  bégayer.  Cette 
traînée  de  notes  sur  la  môme  syllabe,  cette 
suite  d'exclamations  est  comme  l'effusion 
dune  âme  qui  ne  se  sent  plus  à  la  vue  des 
grandeurs  et  des  bontés  infinies  de  son 
Dieu;  elle  est  hors  d'elle-même.... 

«  On  en  voit  à  l'office,  aux  répons  des  le* 
çons,  mai»  plus  fréquemment  a  la  messe , 
principalement  à  VAllduia.  Ce  mot  hébreu 
n'est  lui-môme  qu'une  sorte  d'exclamation 

Su'on  trouve  à  la  tête  de  certains  psaumes 
e  joie,  appelés*  al  léiuiatique s  y  ainsi  que  ho- 
tonna,  autre*  mot  hébreu  qu'on  a  conservé, 
et  les  lettres  hébraïques  que  Je  ré  mie  a  mises 
dans  ses  Lamentations*, 

«  C'est  encore  l'exécution  de  oe  que  l'E- 
criture, en  plusieurs  endroits,  appelle  voci- 
fération c'est  un  bruit  que  font  plusieurs 
personnes  à  la  fois  affectées  des  mêmes  sen- 
timents, le  plus  souvent  par  des  sons  inar- 
ticulés. Aussi,  la  neume  se  chante  par  tout 
le  choeur;  c'est  l'expression  commune  d'un 
sentiment  public  par  des  sons,  des  excla- 
mations, des  monosyllabes,  des  mots  très- 
courts  qui  Déforment  pointde  discours  suivi. 
Ce  langage  de  la  multitude  est  très-éner- 
gique. Les  chœurs  de  musique  sont  aussi  une 
sorte  de  vocifération,  mais  très-artisée  (sic), 
savante  et  difficile.  Dans  l'Ecriture,  ces 
bruits  sont  souvent  ordonnés  au  peuple  : 
vociferammi.  Le  peuple  le  fait  aussi  de  lui- 
même,  quand  quelque  chose  le  touche  vi- 
vement :  Omnis  Israël  vociferatus  est.  Il  est 
nommément  recommandé  dans  le  service 
divin  :  Jmmolavi  hostiarn    vociferationis  ; 


Bene  psallUe  in  vocifération^  dit  David.  L'E- 
glise, pour  obéir  au  Prophète,  et  pour  mar- 
quer ce  sentiment  commun  des  fidèles,  a 
institué  ces  neumesf  que  tout  le  chœur 
chante  ;  mais,  pour  éviter  la  confusion,  elle 
a  fait  un  chant  régulier  que  tout  doit  suivre 
è  l'unisson,  en  prononçant  la  même  voyello 

!>our  chanter  les  louanges  de  Dieu  de  toutes 
es  manières  possibles.  Tantôt  une  seulo 
Eersonne  chante,  tantôt  deux  ensemble,  mais 
i  même  chose  :  le  plein- (sic)  chant  n'a  point 
de  duo  à  différentes  parties;  quelquefois  on 
se  partage  en  deux  chœurs  qui  se  répondent 
alternativement;  quelquefois  c'est  tout  le 
chœur  en  même  temps  ou  à  différentes  par- 
ties dans  le  faux-bourdon,  qui  approche  d'un 
concert,  mais  simple  et  sans  mesure  :  ce 
n'est  que  du  plein-chant.  L'harmonie  est 
toujours  syllabique;  chaque  syllabe  fait  son 
accord»  et  toutes  les  parties  n'ont  que  le 
même  nombre  de  notes  qui  se  répondent 
exactement;  il  marche  avec  lenteur,  il  est 
monotone;  chaque  verset  répète  le  même 
air,  quoique  les  paroles  soient  différentes  ; 
il  n'est  point  saillant,  mélodieux r  varié 
comme  la  musique;  mais  il  est  plus  conve- 
nable, plus  analogue  à  la  gravité  et  è  la  mo- 
destie, à  la  piété  du  service  divin.  Le  Fran- 
çois porte  tout  à  l'excès  :  il  y  a  dans  l'é- 
glise de  Tours  une  vocifération  ridicule. 
Toutes  les  fois  qu'on  chante  Moab,  tout  se 
met  à  crier  Moab,  pour  imiter  les  cris. con- 
fus des  Moabites. 

«  La  petite  neume-  ou.  cadence  est  une 
sorte  d'écho  ou  de  répétition. de  la  note  de 
la  dernière  syllabe  de  l'annonce.  Le  respect 
pour  le  service  divin  a  inspiré  à  l'Eglise  de 
prendre  la  précaution  de  faire  annoncer  à 
propos  à  chacun  ce  qu'il  doit  chanter,  par 
celui  qui  est  chargé  ae  veiller  sur  le  chant; 
il  donne  le  ton  et  met  sur  les  voies  en  chan- 
tant le  commencement  de  ce  qu'on  doit  dire 
ce  qui  s'appelle  annoncer  l'antienne.  Cette 
précaution  se  prend  partout.  Le  rite  parisien 
y  en  ajoute  une  autre  :  après  avoir,  annoncé 
ce  commencement,  le  chantre  répète  la  der- 
nière voyelle  avec  sa  note*  en  prenant  une 
note  au-dessus  et.  une  au-dessous*  et  laisse 
ainsi.pour  la  seconde  fois  l'oreille  remplie 
du  ton  et  de  la  syllabe.  Cette  répétition  mo- 
notone,, inconnue  ailleurs,  est  fort  inutile, 
puisqu'on  vient  de  chanter  l'air,  et  fort  dé- 
goûtante. Tous  les  livres  de  chant  parisien 
en  expliquent  les  règles  et  en  donnent  des 
exemples,  et  fixent  le  nombre  des  notes  à 
cinq  ou  six,  et  le  degré  où  elles  doivent 
monter  et  descendre.  Cette  répétition  très- 
gothique  que  le  romain  ne  connoit  point,  mais 
que  Ta  nouvelle  litusgie  adopte,  regarde 
tout  l'office. 

«  La. grande  neume  ou  tirade  sur  la  même 
voyeHe  peut  aller,  dit-on,  jusqu'à  vingt- 
sept  notes,  ou  plutôt  elle  n'a  de  bonnes  que 
la  fantaisie  du  compositeur,  la  fatigue  du 
chanteur  et  l'oreille  de  l'auditeur.  On  voit, 
dans  les  grands  Kyrie,  les  Dco  grattas,  les 
AUeluia,  quelquefois  jusqu'à  des  quarante, 
cinquante  notes  :  on  coule  ordinairement 
sur  une  vingtaine,  et  c'est  assez  pour  la 
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portée  de  la  voix  et  de  l'oreille.  »  (Des 
arroses,  pp.  4-6,  dans  le  Recueil  intitulé  : 
Observations  sur  les  nouveaux  Bréviaires  et 
en  particulier  $ur  ceux  de  Montauban  et  de 
Cahors,  par  M.  l'abbé  de  La  Tour,  in-k%  s. 
I.  n.  d.) 

N1GL ARIEN.  —  «  Nom  d'un  nome  ou 
chant  d'une  mélodie  efféminée  et  molle, 
comme  Aristophane  le  reproche  à  Philoxène 
son  auteur.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

NOCTURNE.  —  On  appelle  ainsi  V office 
nocturne,  mais  ce  mot  s  applique  plus  par- 
ticulièrement à  un  certain  nombre  de 
psaumes  qui  se  chantent  dans  l'office  de 
nuit.  Le    nocturne   se  compose  de  neuf 

Ïsaumes  et  de  neuf  leçons.  On  lit  dans  le 
ontifical  de  Poitiers  ae  l'an  environ  800 
[apud  Marte»,  De  antiq.  eccles.  disciple 

E.  37fc)  :  Providendum  est,  quaêenus  mox  ut 
i  nocturno  officio  lampades  accensœ  fuerint, 
et  notiêêimui  clangor  signorum  vel  tabula* 
rum  fragor  personare  cœperit,  illico  anti- 
pkona  primœ  nocturnœ  tncipiatur  a  can- 
ton. 

On  donne  aussi  le  nom  de  nocturne  à  ce 
coucert  de  voix  appelé  sérénade,  c'est-à-dire 
aue  Ton  chante  le  soir,  par  opposition  à 
i  aubade  qui  se  chante  à  l'aube  du  jour. 

NOBL.  —  Cantique  spirituel,  en  langue 
vulgaire,  en  l'honneur  de  la  naissance  de 
Jésus-Christ. 

Les  auteurs  sont  partagés  sur  t'étvmologie 
de  ce  mot  appartenants  la  vieille  langue 
française.  Les  uns,  comme  Nicod,  préten- 
dent que  les  Français  l'ont  dérivé  d'Emma- 
nuel iNoèï  ou  Nouèl,  dit-il,  per  aphœreeim 
canunt  Galli  pro  Emmanuel*  ïd  est  nobiscum 
Ueus.  D'autres,  tels  que  Ménage  en  ses  Qri- 
aines,  au  mot  NouèH,  le  traduisent  du  terme 
latin  natale,  c'est-à-dire  jour  natal  ou  de  la 
Nativité  de  Notre-Seigneur.  Ceux-ci,  pre- 
nant l'effet  pour  la  cause,  le  font  remonter 
seulement  au  cri  de  joie,  si  célèbre  dans 
notre  histoire,  poussé  par  les  Français  dans 
certaines  cérémonies  religieuses  se  ratta- 
chant à  des  événements  politiques,  ou  dans 
«les  fêtes  et  solennités  publiques  à  l'occa- 
sion de  fails  publics  importants,  comme  le 
baptême  de  Charles  VI  dans  l'église  Saint- 
Paul;  le  retour  de  Jean,  duc  de  Bourgogne, 
où  les  enfants  s'associant  à  la  commune  joie 
s'en  allaient  par  les  rues  de  Paris  en  criant 
Jfoël;  l'arrivée  de  Philippe  le  Bon,  duc  de 
Bourgogne,  lorsqu'il  ramena  sa  sœur  à  son 
beau-frère  le  duc  de  Bethfort,  où  fut  faite 
grande  joie  des  Parisiens,  dit  Honstrelet,  si 
y  crioit-on  NouH  par  les  carrefours  où  ils 
passoient;  le  moment  du  sacre  et  celui  du 
couronnement  du  roi  Charles  VU  à  Reims, 
où  tout  homme  cria  Noël!  et  trompettes  son* 
nèrent  en  telle  maniire9  qufil  sembloit  aue  les 
voultes  de  réalise  se  dussent  fendre  (Lettre 
de  trois,  gentilshommes  Angevins,  t.  V,  p.  127 
des  Procès  de  condamnation  et  de  réhabili- 
tation de  Jeanne  d'Arc,  par  M.  Jules  Qui- 
chsrat,  Paris,  18(9);  l'entrée  enfin  de  ce 
prince  datis  Paris,  où  le  môme  cri  se  fit 
entendre  en  signe  de  réjouissance  et  de 
congratulation.  D'autres  se  rangeant  à  l'opi- 


nion de  Savaron,  Traité  contre  tes  majfwt, 
en  trouvent  la  source  dans  le  point  de  dé- 
part du  nouvel  an,  que  l'Eglise  de  Rome, 
pour  comprendre  le  premier  jour  de  janvier 
dans  l'octave  de  la  Nativité  de  Notre-Sei- 
gneur,  dans  le  but  d'empêcher  les  désordres 
scandaleux  des  mascarades  pratiquées  en 
l'honneur  de  Janus,  avait  avancé  de  huit 
jours,  de  sorte  que  plusieurs,  dit  cet  écri- 
vain, commencent  Fan  du  jour  de  la  Nstieùé, 
signamment  nos  François ,  témoin  Bide  U 
Vénérable.  De  ces  divers  sentiments,  celui 
de  Ménage  nous  parait  préférable,  en  re- 
connaissant toutefois  que  celui  de  Ssiaroi 
est  très-plausible. 

La  question  de  savoir  k  quelle  époque 
cette  espèce  d'hymne  populaire  a  pris  nais- 
sance, et  a  été  consacrée  par  un  usage  pu- 
blic, a  été  également  fort  controversée.  Les 
uns  veulent  qu'elle  ait  commencé  k  paraître 
l'an  1900;  les  autres  seulement  au  xn* 
siècle,  ainsi  que  le  rapporte,  sans  y  croire 
pourtant,  H.  Fertiault,  dernier  éditeur  des 
Noè'ls  Bourguignons  de  M.  de  La  lionoore; 
Paris,  1849.  Cette  question  a  été  tranchée 
par  un  écrivain  d'une  autorité  incontestable 
en  matière  d'érudition  et  d'archéologie, 
l'abbé  Lebeuf.  Voici  comment  il  s'exprime 
sur  ce  point  dans  son  Traité  historique  H 
pratique  sur  le  chant  ecclésiastique,  p.  131  : 
«  L'usage  des  cantiques  vulgaires  qui  se 
chantent  en  bien  des  provinces  la  nuit  de 
Noël  dans  les  églises,  et  qui,  pour  cette  rai- 
son, en  ont  eu  le  nom  de  Noèt,  prit  aossi  son 
origine  environ  dans  le  temps  où  le  peuple 
cessa  d'entendre  le  latin  (au  ix*  siècle). 
Lambert,  prieur  de  Saint- Vast  d'Arras,doot 
j'ai  trouvé  les  poésies  latines  écrites  Tan 
1104,  assure  que  cet  usage  était  particu- 
lier aux  Français.  En  paraphrasant  l'office 
de  la  seconde  messe  de  Noël»  il  dit  ce  qui 
suit  : 

Lumine  multiplia  nociis  solmtia  prenant, 
Moreque  Galtorum  carmin*  nocts  lonsU. 


«  Mais  ce  n'est  point  ce  dont  je  me  proposa 
de  parler  ici,  parce  que  ces  chants  de/W. 
supposé  qu'ils  ressemblassent  par  leur  mou- 
vement à  ceux  que  l'on  connaît  depuis  dent 
ou  trois  cents  ans,  n'étaient  pas  dans  k 
genre  du  chant  grégorien  appelé  phin-ebaoU 
mais  dans  le  genre  que  nous  appelons 
aujourd'hui  musique,  ou  airs  de  vaudt- 
ville.  » 

Evidemment,  lorsque  le  peuple  ne  eoo» 

I)rit  plus  la  langue  latine,  conservée  dans 
a  litum'e  de  l'Eglise  pour  lam^jes^da 
culte  public,  il  n'y  aurait  plus  eu  de  com- 
munication possible  entre  le  prêtre  chrétien 
et  lui  ;  il  eût  bientôt  perdu  le  secs  des 
mystères,  des  doctrines  morales  de  la  reli- 
gion, et  fût  resté  étranger  à  l'histoire  des 
saints  qu'elle  honore,  si  quelques-uns  des 
usages  liturgiques,  tels  que  la  prose,  Il  **- 
quence,  les  actes  dès  saiuts  proposés  à  ses 
imitation,  n'avaient  été  avec  l'épHre,  rem- 
placés quelquefois,  du  consentement  d*s 
evéques,  par  des  pièces  en  langue  fol* 
gaire,  destinées  à  les    reproduire  (** 
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l'instruction  et  l'édification  des  fidèles.  C'est 
à  celte  sage  tolérance  qu'il  faut  assigner 
l'origine  du  noël,  comme  celle  du  cantique 
populaire  et  de  VépUre  farcie  IV.  eu  mots), 
doot  l'influence  fut  considérable  dans  les 
temps  d'ignorance  pour  l'enseignement  re- 
ligieux des  populations  déshéritées  des  lu- 
mières des  siècles  précédents. 

11  est  probable  que  le  noël  précéda  les 
deux  autres  espèces  de  compositions  résul- 
tant de  la  même  cause.  En  effet ,  quand  les 
poètes  populaires  reçurent  de  la  nécessité 
ù*s  temps  le  ministère  d'interpréter  la  lan- 
gue sacerdotale  et  l'esprit  des  solennités 
chrétiennes  au  peuple  assemblé  dans  les 
temples»  pour  éclairer  sa  piété  et  le  main* 
tenir  dans  le  recueillement  de  la  prière,  le 

{premier  sujet  qui  dut  fixer  leur  attention 
ùt  sans  doute  la  naissance  du  Sauveur  du 
monde»  base  de  l'œuvre  de  la  rédemption  du 
genre  humain.  Un  événement  qui  montrait 
dans  la  crèche  de  Bethléem  le  divin  libéra- 
teur» depuis  tant  de  siècles  promis  h  la  terre» 
apportant  la  paix  aux  hommes  de  bonne  vo- 
Unlé,  dans  une  loi  de  mansuétude  et  d'amour 
qui  ne  fait  acception  de  personne  et  qui  est 
la  grande  charte  d'affranchissement  de  l'hu- 
manité» devait  naturellement  obtenir  la  pré- 
férence sur  beaucoup  d'autres  fêtes  de  1  an- 
née chrétienne»  et  devenir  le  premier  objet 
du  culte  de  la  poésie  populaire.  Aussi  le  noël9 
se  produisant  sous  les  mille  dialectes  de  la 
langue  romane,  retentit  de  bonne  heure  dans 
tous  les  sanctuaires  de  la  France,  d'où  il  se 
propagea  dans  les  églises  des  autres  nations 
de  rKurope,  chez  lesquelles  les  mêmes  cau- 
ses avaient  rendu  nécessaire  la  même  inno- 
vation. On  a  vu  par  les  vers  du  prieur  de 
Saint-Vast,  que  le  chant  des  noëls  pendant 
la  fête  nocturne  de  l'Incarnation  de  Jésus- 
Christ  était  une    ancienne   coutume  des 
Fraoks  christianisés,  et  que  le  peuple  se 
consolait  des  ténèbres  de  la  nuit  par  le 
nombreux  luminaire  qui  éclairait  les  égli- 
ses, dont  les  fidèles  faisaient  résonner  les 
voûtes  par  le  chant  des  cantiques  spéciale- 
ment consacrés  à  cette  solennité.  Cet  usage 
s'était  généralisé  de  telle  sorte  que,  dans 
les  diverses  contrées  de  la  France,  les  noëls 
s'étaient  multipliés  bientôt  sous  les  formes 
de  langage  les  plus  variées.  Cette  espèce  de 
cantique,  d'un  genre  simple,  familier  et  naïf 
excitait  un  engouement  d'autant  plus  vif, 
qu'il  répondait  à  un  besoin  général,  et  que 
le  peuple  voyait  s'y  refléter,  dans  sa  langue 
maternelle,  tout  à  la  fois  l'objeldeses  croyan- 
ces religieuses,  et  la  nature  de  son  intelli- 
Etnce.  Car  les  dialectes  romans  s'étant  trans- 
îmes en  idiomes  particuliers ,  le  noël  prit 
peu  à  peu  une  physionomie  analogue  au 
caractère,  aux  habitudes,  au  tour  d'esprit 
des  habitants  pour  lesquels  il    était  com- 
posé, se  modifiant  toutefois  selon  le  mou- 
vement des  mœurs  et  la  marche  des  idées, 
mais  conservant  au  fond  ce  cachet  de  ter- 
roir qui  constituait  son  individualité  propre. 
(îravé  par  le  chant  dans  toutes  les  mémoires, 
du  temple  il  venait  s'installer  avec  ses  en- 
seignements de  vertu  et  do  concorde  au 


foyer  domestique,  où  le  père  1  apprenait  à 
ses  enfants,  ceux-ci  è  la  génération  suivante, 
laquelle  le  transmettait  à  l'autre,  comme  Un 
évangile  de  salut  et  de  paix,  qui  avait  fait  le 
bonheur  de  leurs  devanciers,  et  devait  por- 
ter à  leurs  descendants  les  bénédictions  du 
ciel  et  les  joies  de  la  sagesse. 

Une  autre  cause  a  contribué  à  la  perpé- 
tuation du  noël.  Ce  sont  les  pratiques  com- 
mémora tives,  les  usages  héréditaires  qui , 
hors  du  temple,  entouraient  l'anniversaire 
de  la  naissance  de  Jésus-Christ,  auxquels  il 
se  mêlait  comme  expression  populaire  de  la 
mémorable  solennité  religieuse  doot  il  con- 
sacrait le  retour.  Ce  serait  un  tableau  fort 
intéressant,  et  qui  offrirait  une  curieuse 
peinture  de  mœurs,  qu'un  ouvrage  où  l'on 
rassemblerait  toutes  les  coutumes  tradi- 
tionnelles, les  vénérables  institutions  qui 
doivent  leur  origine  aux  fêtes  de  l'Eglise 
catholique  dans  chaque  pays.  Nous  nous 
bornerons  ici  à  rapporter  quelques-unes  de 
celles  qui  se  groupent  autour  du  noël,  et 
dont  il  rappelle  le  souvenir.  En  Normandie, 
en  Bourgogne  et  dans  plusieurs  autres  pro- 
vinces, les  auatre  dimanches  qui  précèdent 
Noël,  des  ménétriers  payés  par  la  ville  s'en 
allaient,  jouant  du  hautbois,  de  maison  en 
maison,  depuis  neuf  heures  du  soir  jus- 
qu'à minuit.  On  les  appelait  les  Hautbois  do 
l  Aveni;  et  à  Dijon,  lorsque  les  gens  du  peu- 

!>le  les  entendaient  venir»  ils  disaient  :  Vêlai 
et  Aivan  oui  passe,  c'est-à-dire  :  Voilà  les 
Hautbois  de  l'Avent  qui  passent.  (Glossaire 
des  Noëls  bourguignons  de  La  Mon  note,  au 
mot  Aivan  ;  —  Tristan  le  voyageur \  par  M. 
DR  Marchangy,  t.  III,  p.  133.)  Dans  la  Pro- 
vence, à  Marseille,  un  mois  avant  Noël,  une 
troupe  de  musiciens  parcouraient  chaque 
nuit  les  tues,  en  jouant  sur  le  violon  des  airs 
àe  noëls f  remplacés  ensuite  par  d'autres  airs 

2ue  le  goût  de  la  cour  avait  mis  en  vogue, 
es  promenades  musicales,  qui  se  renouve- 
laient jusqu'au  jour  de  la  Nativité  du  Sau- 
veur, étaient  appelées  les  aubades  de  Câline, 
et  non  sérénades,  pour  indiquer  que  c'était 
en  mémoire  des  concerts  harmonieux  que 
les  anges  avaient  fait  retentir,  le  matin,  sur 
le  berceau  du  Dieu  fait  homme,  et  aussi 
parce  que,  à  une  heure  trop  avancée  de  la 
nuit,  les  habitants  plongés  dans  le  sommeil 
n'auraient  pu  les  entendre.  L'expression  de 
C alêne,  particulière  à  l'idiome  provençal,  si- 
gnifie Calendes,  la  fêle  de  Noël  étant  appelée 
autrefois  le  jour  des  Calendes ,  parce  que 
c'était  ce  jour-là  que  commençait  alors  l'an- 
née chrétienne.  D'autres  y  voient  le  mot 
provençal  cal  en,  qui  veut  dire  lampe,  à  cause 

3ue  durant  la  fête  de  Noël  on  faisait  veiller 
es  lampes  par  toutes  les  maisons  de  la 
ville,  ce  qui  a  donné  lieu  aux  Provençaux 
de  créer  le  proverbe  de  veilles  de  CaUne,  ap- 
pliqué à  la  personne  qui ,  dans  le  cours  de 
l'année,  lait  une  veille  extraordinaire.  Ces 
nocturnes  symphonies  populaires  étaient 
instituées  pour  annoncer  aux  familles  chré- 
tiennes l'approche  de  la  grande  solennité, 
et  les  avertir  de  s'y  préparer  par  de  saintes 
pensées  et  de  pieux  sentiments*  /Uarcbetti, 
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Explication  des  usages  et  coustumts  des  Mur- 
seillois;  Marseille,  1683,  Brébion.)  Dans  cette 
même  ville,  le  souvenir  que  rappelait  le  jour 
de  Noël,  de  la  glorieuse  fécondité  dont  le 
ciel  avait  favorise  une  vierge  en  récompense 
de  sa  pureté  inaltérable»  avait  fait  établir 
une  ingénieuse  coutume,  aussi  profitable 
aui  mœurs  qu'honorable  pour  la  cité  qui 
la  fonda. 

«  Pendant  les  quatre  semaines  qui  précè- 
dent Noël,  dit  M.  de  lfarcbangy,  les  jeunes 
gens  donnent  des  aubades  aux  jeunes  filles 
qu'ils  recherchent  en  mariage.  Ces  jeunes 

S  eus  choisissent  entreeux  Yaba  (abbé  ou  chef 
e  la  jeunesse),  auquel  chaque  fille  remet 
un  gâteau  qu'elle  a  pétri  elle-même,  et  qui 
porte  son  nom.  Deux  jours  après,  la  jeu- 
nesse se  rassemble  sur  une  place,  où  Ton 
apporte  dans  une  grande  corbeille  tous  les 
gâteaux,  qui,  sont  mis  tour  à  tour  à  l'enchère. 
L'a/ta,  qui  les  offre  successivement  aux  en- 
chérisseurs, désigne  celle  qui  l'a  pétri,  et 
loue  ses  vertus,  ses  qualités,  ses  attraits. 
Si,  dans  le  cours  de  l'aimée,  elle  a  manqué 
aux  saintes  lois  de  la  pudeur,  de  ta  modes- 
tie et  de  la  sagesse,  un  silence  réprobateur 
est  sa  punition,  et  son  gâteau  est  adjugé  à 
vil  prix.  Mais  si  elle  est  restée  fidèle  k  ses 
devoirs,  si  elle  est  attentive  et  soumise  près 
du  fauteuil  de  son  grand-père,  pieuse  aux 
autels  de  Marie,  bonne  et  tendre  au  berceau 
de  son  jeune  frère;  si  elle  n'a  senti  qu'elle 
aimait  en  effet  que  le  jour  où  sa  mère  fui 
en  apporte  dans  un  baiser  le  doux  privilège, 
en  lui  parlant  pour  la  première  fois  de  son 
mariage,  alors,  le  gâteau  pétri  par  des  mains 
aussi  pures,  est  disputé  par  la  foule  em- 
pressée de  louer  une  si  bonne  fille.  On  le 
porte  à  une  forte  somme  qui  devient  la  me» 
sure  de  l'éloge La  valeurde  tous  les  gâ- 
teaux est  réservée  en  partie  aux  pauvres,  et 
le  reste  sert  à  payer  les  ménétriers  pendant 
toutp  l'année.»  (ïbid.,  t.  VI,  p.  283.)  A  Ai x  et 
dans  beaucoup  de  villes  du  Midi,  les  men- 
diants, la  veille  de  Noël,  chantent  le  soir  dans 
les  rues,  des  noëls  composés  dans  l'idiome  du 
pays,  pour  exciter  la  pitié  publique,  et  met- 
tent leur  misère  sous  la  protection  du  sou- 
venir d'un  Dieu  né  pauvre  sur  la  terre.  Ces 
accents  de  l'indigence,  en  rappelant  la  cha- 
rité de  Jésus-Christ  pour  tous  les  hommes, 
attendrissent  les  cœurs  en  faveur  de  ces 
malheureux,  dans  chacun  desquels  ie  Chré  - 
tien  voit  un  frère  h  soulager;  et  souvent  le 
Lazare  qui  annonce  la  bonne  nouvelle,  comme 
les  anges  aux  bergers  de  Bethléem,  est  admis 
dans  la  demeure  a  la  porte  de  laquelle  il  sol- 
licitait la  compassion,  et  on  lui  donne  une 
part  de  la  collation  de  la  famille,  pour  l'asso- 
cier, par  une  marque  de  fraternité  chrétienne, 
à  la  commune  joie  qu'inspire  la  fête,  et  hono- 
rer dans  sa  personne  Jésus  souffrant  dans  la 
crèche.  Ce  soir  là,  en  Bourgogne,  on  sert 
sur  la  table,  parmi  d'autres  fruits,  un  plat 
de  pommes  dont  personne  ne  mange  :  abs- 
tinence symbolique,  par  laquelle  les  convi- 
ves déplorent  la  désobéissance  d'Adam  et 
d'Kve,  cause  de  la  dégradation  de  leurs  des* 
vendants  et  des  humiliations  temporelles 


du  Sauveur,  et  qu'ils  déclarent  ainsi  ne  vou- 
loir pas  imiter.  Le  repas  frugal  de  cette  soi» 
rée.dont  l'usage  remonte  aux  premiers temps 
de  l'Eglise,  est  encore  aujourd'hui,  dans  les 
montagnes  de  la  Provence  où  les  traditions 
de  familles  ont  été  moins  altérées,  signalé 
par  une  pieuse  coutume.  Elle  consiste  I 
manger  une  sonpe  de  pâte  appelée  eremd 
et  crouis  par  corruption.  Ce  mets  simple, 
qui  est  d'institution  pour  la  veille  de  Noël, 
est  ainsi  nommé,  parce  que  dans  l'origine 
oo  coupait  cette  pâte  en  forme  de  croix, pour 
honorer  en  même  temps  la  naissance  du 
Sauveur' et  le  signe  de  notre  rédemption. 
Dans  cette  même  province,  la  nuit  de  NoM 

Îue  nos  ancêtres,  selon  Bède,  appelaient  la 
lire  et  la  Reine  des  nuits,  des  lampes  veil- 
lent dans  toutes  les  maisons,  dit  Marcbetti, 
pour  représenter  la  lumière  qui,  par  les 
entrailles  de  la  miséricorde  de  Dieu  se  le- 
vant dans  fe  ciel,  nous  a  visités,  et  a  éclairé 
ceux  qui  sont  assis  dans  les  ténèbres  et 
l'ombre  de  la  mort,  pour  diriger  nos  pas 
dans  la  voie  de  la  paix.  C'est  une  allusion  à 
la  prédiction  célèbre  du  prophète  Isaïe  sur  le 
futur  renouvellement  du  monde  par  les  clar- 
tés de  la  loi  évangéliciue  :  «  Le  peuple  qat 
marchait  dans  les  ténèbres  a  vu  une  grande 
lumière  ;  fo  jour  s'est  levé  sur  ceux  qui 
habitent  ta  région  des  ombres  de  la  mort  : 
Poputus  quiambulobat  in  tenebris  ndithxm 
magnam;  habitantibus  m  regione  ufsbrœ  mer- 
fis,  lux  orta  est  eis  (Isa.,  u,  2).  » 

En  Normandie,  «  c'était  un  vieil  usage  de 
la  plupart  des  seigneurs  de  délivrer  deot 
prisonniers  ou  d'affranchir  deux  serb» 
veille  de  la  Nativité.  »  (Marchaugy,  Joe.aï., 
t.  III,  p.  132.)  On  voulait,  par  ces  «mes 
de  miséricorde,  honorer,  en  l'imitant,  la 
miséricordieuse  bonté  du  divin  Rédempteur 
qui  a  délivré  les  hommes  de  la  servitude  du 

()éché,  et  les  a  rendus  à  la  liberté  des  eo- 
ants  de  Dieu.  La  cérémonie  de  la  souche  ou 
bûche  de  Noël  est  célèbre  dans  le  pays  de 
France.  Il  n'est  pas  de  province,  peot-être, 
où  elle  n'ait  été  en  usage,  chef  les  uns  u 
veille,  chez  les  autres  le  jour  même  de  la 
fête  ;  elle  a  lieu  encore  aujourd'hui,  parmi 
le  peuple,  dans  diverses  contrées  du  Midi, 
où  l'on  y  attache  des  significations  diffé- 
rentes, mais  généralement  puisées  dans  le 
sentiment  religieux,  et  on  la  retrouve  eucore 
dans  le  Limousin,  le  Poitou,  la  Bourgogne. 
A  cette  occasion,  on  ôte  de  l'être  le  feu  mu 
s'y  trouve  pour  le  remplacer  par  en  n* 
nouveau,  au  moyen  d'une  énorme  souche 

3u'on  appelle  la  bûche  de  Noël.  Les  convives 
u  repas  qui  doit  s'en  suivre  l'apportent  en 
pompe,  et  la  placent  au  foyer  au  milieu  àt$ 
démonstrations  de  la  plus  vive  joie.  Au 
nord  de  la  Provence,  dans  le  comtat  v> 
naissin,  cela  se  fait  au  chant  des  parolef 
suivantes,  dans  le  dialecte  provençal  de  ce 
pays  : 

Càeho  fib9 
Bouto  fib; 
Dieeu  nous  olèjre. 

C'est-fc-dire  :  cache  le  feu  (ancien),  e/Js** 
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le  feu  (nouveau);  Dieu  nous  comble  d'allé- 
gresse. Le  plus  ancien  de  la  famille  «  arrose 
alors  ce  bois,  soit  de  lait,  soit  de  miel»  en 
mémoire  des  délices  d'Eden,  soit  de  Tin,  en 
soutenir  de  la  vigne  cultivée  par  Noé,  lors 
de  la  rénovation  du  monde.  »  (Extrait  du  jour- 
nal d* Avignon  La  Commune*  n#  du  2fc  décem- 
bre 18fc9.YPuis,  après  que  le  chef  a  demandé 
au  ciel  de  bénir  le  repas  frugal»  chacun 
prend  place  autour  de  la  table.  «  Du  pois- 
son ou  des  limaçons»  suivant  la  fortune; 
du  céleri»  des  confitures»  des  fruits  verts 
ou  secs;  au  milieu  de  la  table»  un  pain 
ou  gâteau  de  forme  élevé  ou  conique, 
nommé  pan  calendan  ou  pain  des  calen- 
des, et  ne  devant  pas  s'entamer  avant 
le  premier  jour  de  Janvier  ;  au-dessus»  un 
rameau  de  houx  frelon  ou  vert  bouissé, 
garni  de  ses  fruits  rouges  et  de  ganses  failes 
avec  la  moelle  du  jonc  (scirpus  holoschœmns), 
telle  est  le  la  simple  ordonnance  de  la  col- 
lation  de  Noël....  Les  chandelles  ou  bougies 
qui  éclairent  le  repas  doivent  être  neuves, 
et  leur  usage»  ainsi  que  celui  de  la  bûche» 
doit  se  prolonger  jusqu'au  jour  de  Fan* 
Ainsi ,  I  anniversaire  du  renouvellement 
spirituel  du  monde  et  le  renouvellement  de 
Tannée  s'unissent  sans  se  confondre.  » 
(Ibid.)  A  Aix  comme  à  Marseille»  en  por- 
tant la  bûche  de  Ni,  on  ne  cessait  de  crier  : 
Calene  vin,  tout  bên  vin  ;  Caltne  vênf  tout  bên 
rin,  c'est-à-dire  :  Noël  vient,  tout  bien  vient, 
voulant  par  là  signifier  que  la  naissance  du 
Sauveur  des  hommes  était  pour  eux  la 
source  de  tous  les  biens,  et  que  le  Père  éter- 
nel en  nous  donnant  en  ce  jour  son  Fils 
unique»  son  bien-aimé,  nous  avait  donné 
avec  lui  toutes  choses.  Ensuite  le  chef  de  la 
Camille»  ou,  en  son  absence»  le  plus  âgé» 
s'avançant  vers  la  bûche  pour  la  bénir»  y 
versait  du  vin,  et  invoquait  la  très-sainte 
Trinité,  en  disant  :  Au  nom  dan  Pire  et  dan 
Fils,  et  dan  Sant-Espérit,  après  quoi  il  met- 
tait le  feu.  «Cette  bûche»  dit  Harchetti» 
représente  Jésus-Christ  qui  s'est  comparé 
lui-même  à  du  bois  vert  dans  nos  Evangiles, 
lors  qu'estant  mené  au  supplice»  suivi  d'une 
grande  multitude  d'hommes  et  de  femmes 
tout  épleurez  qui  le  plaignoient  publique- 
ment avec  de  grands  cris ,  il  se  retourna 
vers  ces  dames  pour  leur  dire  :  Filles  de 
Jérusalem»  ne  pleurez  point  sur  moy,  pleu- 
rez plutôt  sur  vous-mêmes  et  sur  vos  enfants  ; 
car  si  le  bois  vert  est  traité  de  la  sorte,  que 
ne  fera-t-on  point  au  bois  sec.  Selon  ce  sens» 
l'iniquité  estant  appelée»  dans  le  quatrième 
des  Proverbes»  le  vin  et  la  boisson  des  im- 
pies, il  semble  que  le  vin  que  nous  répan- 
dions sur  cette  bûche  signifioit  la  multi- 
tude de  nos  iniquitez»  que  le  grand  Père  de 
famille,  qui  n'est  autre  que  le  Père  Eternel, 
a  répandu  sur  son  Fils  dans  le  mystère  de 
l'Incarnation,  pour  être  consumées  avec  lui 
dans  la  charité,  dont  il  a  brûlé  pour  nous 
durant  le  cours  de  sa  vie  mortelle  et  pas- 
sible. »  A  ceux  qui  disaient  :  «  A  quoi  bon 
tout  cela  ?  et  qu'a  de  commun  avec  cette  fête, 
une  bûche,  du  feu  et  du  vin  ?»  ce  même 
auteur  répond  -  •  De  'oui  temps  la  coustumo 


d'allumer  des  feux  et  de  répandre  du  vin 
a  été  prise  pour  une  marque  de  réjouissance . 
et  pour  un  signe  d'allégresse;  je  n'en  veux 
point  d'autres  preuves  que  les  trefoûaux 
(mot  gaulois,  qui  signifie  arbre  de  faine, 
fagus)  des  Poitevins,  qui  sont  feux  qu'on 
allume  la  veille  de  Noël,  et  l'haldalà  des 
Juifs,  qui  est  la  cérémonie  par  laquelle  ils 
marquent  la  fin  du  sabbat,  et  le  dis- 
tinguent d'avec  les  jours  de  travail,  ce 
qu'ils  font  par  quelques  effusions  de  vin 
en  signe  de  joye,  oit  le  fidèle  historio- 

Sraphe  de  leurs  coustumes,  Léon  de  Mo- 
ène.  »  En  Bourgogne,  cet  usage  se  pratique 
aussi,  la  veille  de  la  fête»  sous  Te  nom  de  lai 
suche  de  Noeif  avec  des  différences  dans  les- 
quelles  à  la  pensée  chrétienne  s'allie  un  in- 
nocent badinage  au  profit  des  jeunes  enfants, 
et  où  l'on  peut  retrouver  encore  une  imago 
des  douceurs  spirituelles  apportées  aux 
enfants  de  Dieu  par  le  mystère  de  l'Incar- 
nation. «  Le  père  de  famille  alors,  surtout 
dans  la  bourgeoisie,  chante  solennellement 
des  noè'ls  avec  sa  femme  et  ses  enfants,  aux 
plus  petits  desquels  il  ordonne  d'aller  en 
quelque  coin  de  la  chambre  prier  Dieu  que 
la  souche  donne  des  bonbons.  Pendant  ce 
temps-là  on  met  au  bas  de  chaque  bout  de 
la  bûche  de  petits  paquets  de  sucreries,  que 
ces  enfants  viennent  recueillir,  croyant  de 
bonne  foi  que  la  souche  les  a  donnés.  »... 
Le  vigneron,  n'ayant  pas  de  quoi  faire  pro- 
duire des  sucreries  à  sa  souche,  y  met  des- 
sous des  pruneaux  et  des  marrons.  (Noëls 
bourguignons  de  La  Monnoyb;  Glossaire,  au 
mot  Suche.)  Dans  cette  même  province,  pour 
le  jour  de  Noël,  on  fait  des  fouaces  ou  gros 
gâteaux  de  belle  farine  blanche,  choisie 
exprès  par  les  boulangers,  qui  en  font  un 
débit  d'autant  plus  considérable,  que  les  pi  us 
pauvres  sens  veulent  manger  de  la  fouace 

Kour  célébrer  dignement  la  fête.  A  Aix  en 
rovence,  on  prépare  pour  ce  jour  des  gâ- 
teaux au  sucre  et  à  l'huile,  qu'on  appelle 
poumpos  taillados  :  souvenirs  ne  Bethléem, 
qui  en  hébreu  signifie  maison  du  pain,  dont 
le  divin  Messie  réalisa  la  dénomination  pro- 
phétique, en  disant  de  lui-même  :  Je  suis  le 
t  pain  de  vie,  je  suis  le  pain  vivant  qui  suis 
descendu  du  ciel.  Le  pain  que  je  donnerai, 
c'est  ma  chair,  pour  la  vie  du  mande.  A  Mar- 
seille, au  repas  du  soir  le  jour  de  Noël,  on 
met  sur  la  table  trois  nappes  en  l'honneur 
de  la  sainte  Trinité,  coutume  pratiquée  aussi 
à  Aix.  «  Nous  mettons  sur  ces  nappes,  con- 
tinue Maachetti,  treize  pains,dout  l'un,  qu'on 
appelle  le  pain  de  Nostre-Seigneur,  est  beau- 
coup plus  gros  que  tous  les  autres,  qui  nous 
représentent  les  douze  apostres.  Nous  vou- 
lons témoigner  par  là  que  nous  désirons 
que  Jésus-Christ  ait  part  à  nos  joyes,  qu'il  soit 
appelé  à  toutes,  et  que  nous  ne  nous  vouions 
réjouir  qu'en  lui  et  qu'avec  lui.  Nous  affec- 
tons cette  distinction  et  ce  nombre,  afin  qoe 
cette  représentation  nous  le  remettant  de- 
vant les  yeux  lorsqu'il  mangeait  avec  ses 
disciples,  nous  nous  souvenions  de  nous 
régler  sur  ce  grand  exemple  en  ces  sortes 
d'agapesf  qui  se  font  lors  oarmi  les  familles 
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pour  honorer  celte  teste,  et  que  nous  ayons 
soin  d'y  estre  fort  sobres  et  fort  retenus.  Le 
pain  qui  représente  Nostre-Soigneur  et  qui 
oit  eztraordinairement  gros,  est  coupé  on 
trois  parts»  pour  représenter  sa  personne  et 
ses  deux  natures,  la  divine  et  l'humaine  ; 
et  après  ce  mystérieux  partage,  il  est  distri- 
bué et  donné  aux  pauvres,  en  mémoire  de 
sa  mission  en  ce  monde  en  leur  faveur;  de 
la  pauvreté  qu'il  a  volontairement  embras- 
sée, et  du  soin  que  sa  bonté  a  toujours  pris 
d'eux  :  Evangelixare  pauperibus  misit  me 
(Luc.,  iv,  18);  Propier  vos  egenus  foetus  est, 
cum  esset  dites;  ut  iltius  inopia  vos  divites 
essetis  (II  Cor. t  vin,  9).  Ces  considérations 
avaient  introduit  parmi  nous  une  coustume 
qui  se  pratiquoit  dans  toutes  les  familles,  et 
qui  se  garde  encore  en  quelques-unes.  C'est 
qu'on  y  faisoit  pestrir  expressément  pour 
les  pauvres,  à  qui  l'on  distribuoit  après 
avec  beaucoup  do  charité,  tout  le  pain  que 
l'on  avoit  fait.  Lojourde  Noëlchaquefaroille 
en  prenoit  un  pour  lui  donner  à  disner,  et 
lui  réservoit  pour  cet  effet  le  premier  service 
qu'elle  faisoit  des  viandes  qui  estoient  ser- 
vies ce  jour-là  à  table.  Ceux  de  THètel-INeu 
u 'estaient  pas  oubliez.  Il  y  avait  peu  de  per- 
sonnes aisées  et  commodes  qui  ne  leur  fist 
quelque  aumône  ;  et  les  bourgeoises  aussi 
bien  que  les  dames  se  piquoient,  par  une 
sainte  émulation,  de  leur  fournir  durant  tout 
le  temps  des  sacrées  couches  de  la  sainte 
Vierge,  le  gibier,  la  volaille  et  tous  les  pe- 
tits-pieds dont  ils  pou  voient  avoir  besoin 
dans  leurs  dégousts.  »  Ces  œuvres  de  charité 
trouvaient  un  puissant  encouragement  dans 
le  pieux  exemple  des  évoques  de  cette  ville, 

aui  en  prenaient  l'initiative.  Trop  absorbés 
ans  le  saint  recueillement  commandé  aux 
pontifes  par  la  grandeur  de  ce  mystère  inef- 
fable pour  aller  eux-mêmes  distribuer  leurs 
aumônes  aux  indigents  dans  leur  demeures, 
deux  personnes  notables  par  leur  probité 
étaient,  selon  leur  désir,  députées  vers  eux 
pour  aller  recevoir  les  dons  de  leur  chari- 
table bienfaisance,  et  les  répartir  ensuite 
entre  les  nécessiteux,  dont  la  reconnaissance 
faisait  remonter  de  leurs  saints  bienfaiteurs 
à  Dieu,  auteur  de  tout  bien,  leurs  bénédic- 
tions, et  les  joies  de  la  consolation  qu'ils 
devaient  à  la  fraternité  chrétienne.  L'admi- 
nistration publique  ne  restait  pas  en  arrière 
dans  cette  voie  si  noblement  ouverte  par  ses 
évêques.  Animée  d'une  touchante  émulation, 
elle  ordonnait  aux  consuls  de  la  cité  de  ré- 
pandre sur  les  malheureux  les»  secours 
qu'elle  leur  avait  destioés  sur  le  trésor  de  la 
ville  parune  honorableet  pieuse  prévoyance  ; 
et  cette  salutaire  rivalité  de  bienfaits  se  ré- 

1>ercu tant  dans  les  classes  aisées  de  la  popu- 
ation,  il  n'y  avait  pas  de  misère  qui  ne  fût 
assistée,  pas  de  souffrance  qui  ne  fût  adou- 
cie, pas  de  larmes  qui  ne  fussent  séchées, 
pour  imiter  la  miséricorde  de  Dieu,  qui,  en 
nous  donnant  son  Fils  unique,  l'avait  dé- 
pouillé de  ses  richesses  pour  en  secourir 
notre  indigence.  (Ibid.)  Le  diocèse  de  Mar- 
seille avait  encore  une  autre  institution 
populaire  inspirée  par  le  mystère  de  ce  jour, 


et  qui  se  retrouvait  aussi  dans  d  autres  con- 
trées :  ce  sont  des  sortes  d'eulogies,  connues 
là  sous  le  nom  de  defrutus,  met  corrompu 
des  expressions  latines  de  fructu,  qui  sont  It 
commencement  d'une  antienne  du  Bréviaire 
romain.  «  Ces  eulogies  consistent  en  une 
tour  quarrée  de  pain  è  chanter,  parfaitement 
bien  faite;  en  une  véritable  pomme  au-des- 
sous, et  eu  une  branche  de  myrtbe,  dont  h 
tour  et  la  pomme  sont  traversées.  La  distri- 
bution  s'en  fait  à  Laudes,  lorsqu'on  chante 
le  Benedictus,  qui  est  le  cantique  de  Zaclia- 
rie,  que  nous  disons  tous  tes  jours  à  l'office 
en  mémoire  et  en  action  de  grâces  du  don 
inestimable  que  le  Père  éternel  a  fait  de  son 
Fils  par  le  mystère  de  l'incarnation.  Durant 
le  chant  de  ce  eaniique,  on  tient  ces  de/ira* 
tus  à  la  main  on  peu  élevez,  et,  par  cette 
cérémonie,  on  veut  reconoottte  que  Dieu 

est  véritable  en  ses  promesses La  tour 

est  la  sainte  Vierge,  que  1'Egtise  appelle  la 
tour  de  David,  Turrn  ùavidica.  Elle  est 
bâtie  de  pain  à  chanter,  c'est-à-dire  de  pain 
azyme  et  sans  levain*  pour  montrer  quelle 
a  été  exempte  de  tout  péché.  La  pomme  est 
le  fruit  qu'on  croit  communément  avoir  esté 
défendu  à  nostre  premier  père.  Et  le  rojr- 
the,  qui  est  un  bois  consacré  à  l'amour, 

EMrce  que  plus  on  le  coupe  plus  il  repousse, 
it  voir  que  nostre  salut»  oui  a  commencé 
et  qui  est  venu  à  nous  par  la  Vierge,  a  esté 
en  son  principe,  en  son  progrez,  en  sa  fio, 
un  effet  et  un  miracle  du  divin  amour.  » 
(Ibid,)  «  Autrefois,  avait  dit  Mârcbetti  un  peu 
plus  haut,  ces  présents  estoient  en  usago 
dans  nos  paroisses,  mais  depuis  une  ceo- 
taine  d'années,  ils  ne  le  sont  que  parmi  les 
pénitents.  »  On  appelle  ainsi  des  confrairies 
de  pieux  laïques,  revêtus  d'un  costume  reli- 
gjieux,  qui  varie  selon  le  but  de  ces  associa- 
tions, fort  répandues  dans  plusieurs dioeèses 
méridionaux  de  la  France,  à  l'instar  de  cel- 
les de  l'Italie.  Les  officiers  ou  dignitaires 
des  chapelles  de  ces  pénitents  distribuent 
les  defrutus  depuis  Noël  jusqu'à  l'Epiphanie, 
en  présentent  à  revenue,  observe  cet  auteur, 
à  leurs  prieurs,  et  à  leurs  principaux  amis, 
au  nom  de  la  Compagnie,  pour  marque  de 
la  communion  qu'ils  ont  avec  eux.  Daos  b 
Franche-Comté,  cette  cérémonie  avait  lift 

Sondant  le  dernier  psaume  des  Vêpres  de 
oël,  quand  on  chantait  l'antienne  :  « 
fructu  ventris  tui  ponam  super  sedem  t*m. 
A  ce  moment,  ils  jetaient  des  pommes,  des 
noix,  et  d'autres  fruits  semblables,  qu'il* 
laissaient  ensuite  ramasser  et  manger  aui 
enfants  et  au  petit  peuple,  afin  sans  doute 
que  ceux-ci,  en  demandant  la  raison  de  cftie 
coutume,  qum  est  ista  reiigiot  pussent  ao- 

[>rendre  que  Dieu  a  daigné  enfin  accomplir 
a  promesse  qu'il  nous  avait  faite  en  la  |*f 
sonne  de  David,  en  faisant  naistre  sur  la 
terre,  en  ce  saint  temps,  le  fruit  qu'il  avoit 
lors  promis,  pour  estre  le  prix,  la  rédemp- 
tion et  le  salut  de  tout  l'univers.  »  (/*»•). 
Le  noët,  expression  populaire  de  l'ensei- 
gnement chrétien,  domine  et  résume  toutes 
ces  pratiques  salutaires,  qui  convergent  s 
ce  contre  commun  comme  à  leur  uritobie 
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principe.  Car*  après  avoir  retenti  aux  pieds 
des  autels,  il  pénètre  sous  le  toit  domes- 
tique; y  défient  le  pi  roi  qui  donne  le  mou- 
vement fc  la  vie  du  foyer;  y  excite  à  une 
douoe  allégresse  par  ses  joyeux  couplets  qui 
circulent  de  bouche  en  bouche  ;  fait  du  repas 
de  famille  un    moyen  d'édification,  une 
source  de  gaieté  décente,  où  tous  les  cœurs 
s'épanouissent  dans  un  sentiment  d'union 
et  de  paix*  et  où  les  fronts  révèlent  la  séré- 
nité des  consciences  épurées  au  feu  de  la 
charité  divine.  Aussi»  è  raison  de  l'heureuse 
influence  qu'il  exerce  autour  de  lui,  dans 
ces  jours  de  fêtes,  il  est  admis  partout  avec 
empressement  comme  l'instituteur  religieux 
et  1  ami  de  la  famille,  le  lien  nécessaire  de 
la  réunion,  le  modérateur  de  la  joie  com- 
mune, l'interprète  de  la  foi  des  âmes,  l'or- 
gane de  la  reconnaissance  envers  Dieu,  et 
le  garant  de  l'indulgence  mutuelle  et  de  la 
concorde.  L'usage  de  chanter  des  noè'ls  dans 
les  maisons  généralement  répandu  autre- 
fois, et  qui  subsiste  encore  en  bien  des  pays, 
est  constaté  par  Pasquier.  «  En  ma  jeunesse 
e'estoit  une  coustume,  dit-il,  que  I  on  a  voit 
tournée  en  cérémonie,  de  chanter  tous  les 
soirs,  presqu'en  chaque  famille,  des  nouels, 
nui  estoient  chansons  spirituelles  faites  en 
I  honneur  de  Nostre-Seigneur;  lesquelles  on 
chante  encore  en  plusieurs  églises,  pendant 

Sue  l'on  célèbre  la  grand'messe  le  jour  de 
oël,  lorsque  le  prestre  reçoit  les  offrandes.  » 
Ëxkerehes  de  la  France,  liv.  îv,  chap.  16.) 
core  aqjourd'hui  dans  la  Provence,  jus- 
qu'à la  fôte  de  la  Purification,  mais  surtout 
le  jour  de  Noël,  parmi  les  gens  du  peuple 
restés  plus  fidèle  aux  coutumes  des  ancêtres, 
le  repas  du  soir  est  entremêlé  des  chants 
de  ces  cantiques,  qui  en  sont  l'accompagne- 
ment obligé,  comme  la  dinde  rôtie  en  est  le 
mets  indispensable,  se  continuant  dans  la 
veillée,  à  travers  les  jeux  innocents  ou  les 
causeriesagréables,  comme  un  intermède  né- 
cessaire pour  célébrer  ce  grand  jour,  et  rap- 
peler aux  sentiments  qu'il  doit  exciter  dans 
tous  les  cœurs,  LÀ,  lettoèï  intervient  pour  don- 
ner à  ces  réunions  de  famille  un  caractère  de 
solennité  qu'on  ne  retrouve  pas  au  même 
degré  dans  d'autres  provinces,  et  que  rendent 
plus  chères  aux  habitants  de  cette  contrée 
les  excellents  effets  qui  en  résultent.  Pour 
que  la  joie  soit  pleine  et  entière,  nul  ne  doit 
moquera  ce  xendez-vous  annuel  autour  du 
chef  de  la  race;  et  alors  les  dissentiments 
''éteignent,  les  brouilleries  cessent,  les  ré- 
conciliations rapprochent  ceux  que  des  mal- 
entendus divisaient,  et  les  liens  fraternels 
*e  resserrent  au  souvenir  d'un  Dieu  de  paix 
H  d'amour.  «Les  Provençaux  sont  naturelle- 
ment religieux,  et  tel  a  toujours  été  le  ca- 
ractère des  peuples  doués  d'une  imagination 
vive  et  sensible.  Leurs  solennités  sont  de 
'raies  ftte?,  leurs  fêtes  des  spectacles  bril- 
l«ots...  La  première  de  toutes  ces  fêtes,  celle 

Îie  nous  célébrons  a  vec  le  plus  de  joie,  c'est 
retour  de  Noël.  Il  n'est  point  de  Proven- 
çal, fût-il  absent  depuis  vingt  ans  de  sa  pa- 
trie» qui  puisse  voir  arriver  cette  mémora- 
Me  époque  sans  que  son  cœur  ému  ne  lui 


rappelle  les  scènes  attendrissantes,  le  ton  de 
cordialité,  de  joie  antiuue,  et  jusqu'aux  mets 
choisis  de  ces  vénérables  banquets.  Dans  et! 
saint  jour  cessent  les  inimitiés,  les  haines, 
les  discordes  domestiques,  et  toutes  les  dis- 
sensions de  famille.  Les  grands  parents  pré- 
sident à  la  réconciliation;  ce  sont  eux  qui, 
ministres  de  paix,  invitent  à  la  réunion  ceux 
que  l'intérêt  divisait.  On  s'embrasse,  on  se 
pardonne,  on  s'asseoit  ensemble  à  la  même 
table;  le  malvoisie,  le  vin  cuit,  le  muscat  de 
Toulon  ou  de  Cassis,  brillent  dans  les  Terres; 
il  s'exhale  bientôt  en  douces  folies  et  en  ai- 
mables indiscrétions.  Hais  ce  qui  charmerait 
vos  regards,  c'est  l'extrême  propreté  de  l'a- 

fape,  et  les  fronts  épanouis  des  convives,  et 
élégante  simplicité  des  mets  qu'on  y  sert 
avec  profusion.  »  (Soirées provençales  ou  Let- 
tres de  Bérenger,  1. 1",  p.  168  ;  Paris,  1787.  ) 
Des  usages  analogues,  parmi   diverses  na- 
tions   chrétiennes   de    l'Europe,  attestent 
qu'elles  ont  connu  le  noè1f  et  que  chez  plu- 
Sieurs  d'entre  elles  il  s'est  perpétué  comme 
in  France.  A  Constanlinople,  le  jour  de  l'Ii- 
carnation  do  Jésus-Christ,  il  y  avait  musi- 
que pendant  Je  dîner  de  l'empereur,  et  l'ou 
y  chantait  un  cantique  consacré  è  cette  fête 
(  Cooinus,  Liber  de  offieialibue  palatii  Con- 
stant inop.,  p.   120.  )  En  1170,  un  noël  fut 
chanté  au  banquet  royal  de  Henri  II  d'An- 
gleterre, tenant  cour  pléjiière  è  l'occasion  de 
cette  fête,  durant  les  offices  de  laquelle  il 
avait  porté  la  couronne  que  les  évéques  lui 
avaient  posée  sur  la  tête,  selon  la  coutume 
pratiquée  Ifc,  comme  en  France,  aux  pins 
grandes  solennités   chrétiennes,  dans  les 
temps  anciens  de  la  période  féodale.  (Thomas 
Warton,  Histoire  Je  ta  poésie  anglaise,  t.  III, 
p.  426,  édit.  de  Londres.  )  Dans  la  Calabre, 
les  paysans  viennent  chanter,  k  Noël,  des 
cantiques  spéciaux  devant  les  images  de  la 
Vierge.  On  célèbre  également  en  Espagne  la 
fête  de  la  Nativité  de  Noire-Seigneur  par  des 
noëh*  En  Allemagne,  où  cette  sorte  de  can- 
tique était    bien    antérieure   au  lutbéra-. 
nisme,  c'était  la  coutume,  au  xvi*  siècle/ 
d'aller  de  maison  en  maison,  les  jeudis  des 
trois   semaines  qui   précèdent  cette  fôte, 
chanter  des  noëfs  et  souhaiter  une  bonne 
aonée.  C'étaient  des  jeunes  gens  des  deux 
sexes  qui  se  donnaient  cette  mission,  laquelle 
était  une  manière  de  demander  des  étrennos. 
Il  en  est  de  même  encore  aujourd'hui  dans 
quelques  parties  de  l'Angleterre.  (William 
Sandts,  Ckristmas  Caroh,  Introduct.,  p.  120. 
Loin! on,  1833.)  En  ce  royaume,  où  en  154 1 
fut  imprimé  un  recueil  ue  noëU  par  William 
de  Worde,  le  plus  ancien  imprimeur  de 
cette    nation ,  sous  le  règne  de  la  reiuo 
Elisabeth,  plusieurs    poètes   furent  char- 
gés de  composer  des  noils,  et  recurent  des 
émoluments  pour  ce  travail.  Un  de  ces  poè- 
tes, du  nom  de  William  Cornjshe,  reçut 
18  schellings,  k  deniers,  pour  une  composi- 
tion de  ce  genre.  (Ibid.t  p.  118.)  Les  manus- 
crits supplémentaires  du  Muséum  britanni- 
que, numéros  5465  et  6065,  contiennent  uno 
collection  d'anciennes  chansons  du  temps  du 
Henri  VII  et  de  Henri  VIII,  au  nombre  des* 
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quelles  on  distingue  quelques  no&s  et  de 
pieux  cantiques,  avec  la  musique  à  trois  ou 
à  quatre  parties.  llbid.,  p.  119.)  Du  temps  de 
Shakspeare,  pendant  le  temps  de  Noël  on 
chantait  des  noëls  le  soir,  dans  les  rues,  et 
c'était  une  manière  de  réclamer  la  bienfai- 
sance. {lbid.t  p.  119.)  Au  xvi*  siècle,  quand 
les  monarques  anglais  tenaient  leurs  fêtes 
de  Noël  à  la  cour,  une  des  cérémonies  de 
celle  solennité  de  palais  consistait  à  chanter 
des  noëls.  (Ibid.,  p.  121.)  Au  xvn"  siècle,  on 
retrouve  le  même  usage  de  célébrer  ces  fê- 
tes de  Noël  par  le  chant  de  ces  compositions 
spéciales  (Jbid.,  p.  122),  dont  la  tradition 
sresl  continuée  jusqu'à  nos  jours  en  Angle- 
terre, où  la  coutume  de  chanter  des  noëls 
subsiste  encore  dans  toutes  les  contrées  de 
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ce  royaume. 

Le  noët,  à  son  origine  et  longtemps  après, 
eut  un  caractère  grave  et  sérieux  comme  les 
compositions  liturgiques  dont  il  étaitlapoéli- 

Ïue  interprétation  populaire  et  le  fidèle  écho, 
lais  insensiblement  il  reçut  l'empreinte  des 
mœurs,  des  habitudes,  des  usages,  de  la  ma- 
nière de  sentir  et  de  parler  des  populations 
auxquelles  il  était  destiné.  Les  poètes  qui  se 
livraient  à  ce  genre  d'écrire,  soit  qu'ils  cé- 
dassent à  un  calcul,  soit  qu'ils  obéissent  à 
l'influence  générale,  y  transportèrent  les 
sentiments,  les  idées  et  les  formes  de  lan- 
gage du  peuple,  et  assurèrent  ainsi  la  lon- 
gévité du  noël,  devenu  d'autant  plus  cher 
aux  populations  qu'elles  voyaient  s'y  réflé- 
chir leur  propre  image  sous  les  divers  as- 
pects de  la  vie  commune.  Lors  de  cette  pre- 
mière transformation  du  noël,  les  sentiments 
qu'il  exprimait  reproduisant  la  naïveté  des 
mœurs  épurées  par  la  religion,  leur  simpli- 
cité, leur  vulgarité  même,  n'offraient  rien 
de  discordant  avec  le  caractère  pieux  et  con- 
tenu qu'il  tenait  de  la  source  où  il  avait 
Suisé  son  inspiration;  c'était  le  Christ  se 
lisant  petit  pour  instruire  les  petits  et  les 
ignorants.  Mais  une  phase  nouvelle  s'ouvrit 
ensuite.  Quand  les  mœurs  se  modifièrent  par 
la  marche  des  idées  ;  lorsque  l'esprit  fran- 
çais, dégagé  des  étreintes  de  l'ancienne  ci- 
vilisation, eut  acquis  sa  personnalité  dis- 
tincte et  la  liberté  de  ses  allures  naturelles, 
dès  ce  moment  le  noël9  sans  perdre  le  cachet 
religieux  de  son  origine,  prit  une  physiono- 
mie nouvelle.  11  se  montra  tour  à  tour  alerte, 
familier,  narquois,  hardi  et  même  quelque 
peu  malin.  La  vénération  qu'imposait  le 
dogme  n'y  fut  point  oubliée,  ou  tout  au  plus 
par  distraction,  et  la  foi  conserva  toujours 
ses  droits  imprescriptibles  ;  mais  les  expres- 
sions présentèrent  de  temps  en  temps  celte 
légère  transparence  qui  fait  en  quelque  sorte 
flotter  l'esprit  entre  la  sainteté  du  mystère 
et  les  conditions  du  fait  humajn.  Ce  mélange 
de  simplicité  et  de  finesse,  de  respect  et  de 
gaieté,  d'obéissance  chrétienne  et  de  doute 
apparent,  a  été  apprécié  avec  un  discerne- 
ment parfait  et  un  tact  exquis  par  M.  Sainte- 
Beuve,  dans  le  charmant  et  spirituel  article 
Îu'il  a  publié,  à  propos  des  Noëls  de  La 
lounoyo  ot  des  écrits  de  Grosley,  sur  YE$- 
prit  de  malice  au  bon  vieux  tempe.  «  On  se 


tromperait  fort,  dit  ce  critique  éminent,  si 
oo  le  croyait  toujours  aussi  simple  qu'il  le 
parait,  et  de  même  si  on  l'estimait  loiyoors 
aussi  malin  qu'à  la  rigueur  il  pourrait  être. 
L'esprit  du  bon  vieux  temps,  avant  qu'où 
l'eût  éveillé  et  gftté,  avant  qu'on  lui  eût  ap- 
pris tout  ce  qu'il  recelait,  et  qu'on  lui  eût 
donné,  suivant  le  langage  des  philosophe?, 
conscience  et  clef  de  lui-même,  cet  esprit 
allait  son  train  sans  tant  de  laçons,  se  coo* 
duisant  comme  un  brave  manant  chez  lui  : 
il  doute,  il  gausse,  il  croit,  tout  cela  se  mêle. 
Mais  c'est  parce  nue  la  foi,  ce  qu'on 
appelle  la  foi  du  charbonnier,  s'v  trouve 
avant  et  après  tout,  c'est  pour  cela  que  le 
reste  a  si  bien  ses  franches  coudées.  Le 
xvur  siècle,  ne  l'oublions  pas,  et  dtià  la 
Réforme  en  son  temps,  sont  venus  tout  cdid- 
ger  ;  ils  sont  venus  donner  un  sens  graveet 
presque  rétroactif  à  bien  des  .choses  qui  se 
passaient  en  famille  è  l'amiable;  pures  es- 
piègleries et  gaietés  que  se  permettaient  les 
aînés  de  la  maison  entre  soi.  Ces  peccadilles, 
une  fois  dénoncées,  et  quand  on  a  su  ce 
qu'on  faisait,  ont  pris  une  importance  énor- 
me..... Le  propre  du  vieil  esprit,  même  pil» 
lard  et  narquois,  était  de  ne  pas  franchir  uo 
certain  cercle,  de  no  point  passer  le  pont:  il 
joue  devant  la  maison,  et  y  rentre  à  peu 

{>rês  à  l'heure  ;  il  tape  aux  vitres,  mais  sans 
es  casser.  Il  a  le  dos  rond...  Oo  a  remarqua 
dès  longtemps  cette  gaieté  particulière  aux 
pays  catholiques  ;  ce  sont  des  enfin*  qsi 
sur  le  giron  de  leur  mère  lui  font  toutes 
sortes  de  niches  et  prennent  leurs  aises.  • 


Si  l'on  s'émancipait  jusqu'à  quelque  doole 
vague,  si  l'on  s  échappait  jusque  certaine 
curiosité  indiscrète  dans  nn  moment  d'ba- 
bitudebuissonnière,  c'était  sans  conséquence 
par  passe-temps,  sans  parti  pris  et  sans 
préjudice  de  la  soumission  aux  enseigne- 
ments du  mattre.  Au  moindre  rappel,  au 
premier  coup  de  cloche,  tout  au  plus  au  se- 
cond, on  baissait  la  tête,  on  pliait  les  deut 
genoux  devant  la  croyance  subsistante  et 
vénérée  ;  on  faisait  acte  sincère  de  cette  hu- 
milité et  de  cette  reconnaissance  du  néant 
humain,  qui  n'est  pas  la  moindre  On  de  toute 
sagesse.  »  {Tableau  historique  et  crtltfM  * 
la  poésie  française  et  du  théâtre  français  » 
xvia  siècle,  etc.  ;  Paris,  Charpentier,  18U, 
p.  460,  461  et  162.  ) 

M.  de  La  Monnoye  est  le  seul  dont  les 
noëls,  résultat  d'un  défi,  sentent  un  peu  la 
parodie,  selon  la  remarque  du  célèbre  criti- 
que cité  plus  haut,  ce  qui  faillit  attirer  sur 
eux  la  censure  de  la  Sorbonne.  Parmi  les 
autres  compositeurs  dans  ce  genre  de  poésie 
chrétienne,  les  uns  ont  écrit  dans  on  style 
grave  et  noble,  et  les  autres  ont  su  allier 
une  gaieté  naïve  à  la  réserve  déceote,  coaa» 
mandée  par  le  respect  dû  à  et  t  aajo»** 
mystère.  Une  foule  de  poètes  laïques  oe 
ecclésiastiques,  dans  les  diverses  nations  de 
l'Europe,  nous  ont  laissé  des  notts,  écrit* 
soit  dans  la  langue  nationale,  soit  dans  les 
idiomes  vulgnires  ou  patois  des  province : 


NOS 


DE  PLAIN-CflANT. 


NOE 


054 


on  peut  en  voir  une  collection  considérable 
à  la  Bibliothèque  de  l'Arsenal,  à  Paris,  fonds 
La  Vallidre.  Il  n'est  pas  jusqu'à  Luther,  gui, 
depuis  sa  séparation  de  l'Église  romaine, 
n'ait  exercé  sa  verve  poétique  dans  ce  genre 
de  composition,  ainsi  que  nous  en  offrirons 
plus  bas  la  preuve,  par  une  pièce  choisie 
entre  plusieurs  autres. 

Comme  le  noët  s'éloigna  insensiblement 
de  son  institution  primitive,  et  se  dépouilla 
souvent  du  caractère  religieux,  pour  chanter 
des  sujets  profanes ,  les  diverses  formes  que, 
par  suite  de  cette  déviation,  il  a  revêtues 
selon  les  différents  sujets,  ont  créé  naturel- 
lement une  classification  assez  bien  déter- 
minée. On  peut  donc,  d'après  les  monuments 
anciens  et  modernes  de  cette  sorte  de 
poème,  réduire  les  noèb  aux  quatre  espèces 
suivantes  :  l9  le  noël  religieux,  consacré  à 
célébrer  la  Nativité  de  Notre-Seigneur  Jésus- 
Christ;  S*  le  noël  royal,  composé  pour  les 
souverains,  soit  à  (occasion  de  leur  cou- 
ronnement, de  leur  mariage,  de  leurs  victoi- 
res, soit  pour  leur  banqueta  la  fête  de  Noël, 
ou  pour  quelque  événement  considérable 
se  rattachant  a  leur  personne  ou  à  leur 
règne;  8*  le  noët  politique,  ayant  pour  objet 
J'éloge  d'un  grand  personnage,  d'un  haut 
fonctionnaire  public  dans  l'Etat  ou  dans 
/Eglise;  4*  !e  noël  badin,  concernant  des 

tMGKSÂKC  VON  DCA  GKftURT   tTOEAS  lERIS!!  J.-C. 

1. 

Gelobet  seist  du  Jesu-Christ, 
Ihsi  lia  Mensch  geborè  bist 
Von  einer  Jungfraw  das  la  war  : 
Dess  frewei  sicb  der  Engel  schar.  Alleluja  l 

Dess  ewten  Vaiters  einig  Kind, 
letxk  man  in  der  Krippen  sind 
lo  enter  armes  FJeîscn  und  Blut 
Veifcleidet  sicb  das  ewig  GuU  Alleluja  ! 

5. 

Den  aller  WeU  kreias  nie  beschloss 
lier  ligi  in  Marien  schotz 
Er  isl  In  Kindelein  worden  Klein 
Der  aile  Dîng  erhalt  allein.  Alleluja  I 

è. 

Da  ewig  Liecbt  gebt  da  herein 
Gitrt  der  Welt  ein  newen  Scuein, 
fis  lencbt  wol  milten  in  der  Nachl  : 
Und  uns  desx  Licchles  Kinder  macht.  Alleluja  I 

5. 

Der  Sohn  de»  Valiert  GoU  von  art, 
fin  Gasi  in  der  Welle  ward 
Und  fnhit  vns  ausx  dem  Jammer  thaï 
Er  macht  uns  Erben  in  leim  Saal.  Alleluja  ! 

6. 

Er  ist  auffErden  kommen  arm, 
Dais  er  uaaer  sicb  erbarm 
Und  In  dem  Himèl  machei  reich 
Und  seinem  Ueben  Engeln  gleich.  Alleluja  I 

Das  bat  Er  ailes  uns  gethan 
Sein  trots  Lieb  su  seicen  an. 
Des  Frewet  tich  aile  Chritlenheit. 
Und  dnnchl  ihA  dess  in  cwlgkeil.  Alleluja! 


personnes  privées,  et  traitant  un  sujet  vul- 
gaire. 

Les  noèli  religieux,  eo  langue  française, 
sont  trop  nombreux  et  trop  répandus  peur 
qu'il  soit  nécessaire  d'en  fournir  ici  des 
exemples  ;  nous  préférons  en  demander 
aux  langues  étrangères,  parce  que  ces  pièces 
sont  généralement  peu  connues.  Parmi  les 
noëlo  qui  se  recommandent  par  l'ancienneté, 
ii  faut  signaler,  avant  tout,  ceux  qui  sont 
échappés  à  la  plume  de  Luther,  et  appar- 
tiennent ainsi  a  une  époque  qu'il  est  facile 
de  préciser.  Nous  en  donnerons  un  ici.  C'est 
un  sujet  piquant  de  curiosité,  de  voir  com- 
ment ce  prétendu  réformateur  a  chanté  le 
mémorable  événement  de  la  naissance  tem- 
porelle du  Fils  de  Dieu,  base  des  mystères 
de  la  religion  catholique  qu'il  avait  désertée. 
Nous  transcrivons  le  texte  allemand  d'un 

Setit  livre  appartenant  à  la  Bibliothèque 
lazarine,  à  Paris,  où  il  est  enregistré  sous 
le  n*  23,36k,  et  intitulé  :  Pealmen  und  gei*t- 
licheLieder  D.  M.  Luther,  undanderer  from- 

men  Christen Strassburg,  anno  1632;  — 

Psalmi,  etcantiones  eanetœ  D.Martini  Lut  heri 
et  aliorum  piorum  christianorum,  seeundum 
anni  tempora  directe.  Nous  l'accompagnons 
d'une  traduction  littérale,  que  nous  devons 
à  l'obligeance  de  M.  Bailly,  sous-bibliothé- 
caire à  THotel-de-Ville  de  Paris. 

CàHTIQOS  DE  HOS   COEURS  SOI  L4  HAI8SASCK  DE  J.  C. 

i 

Que  Jésns-Christ  soit  loué, 
Lui  qui  est  né  d'an  homme 
Et  d'une  jeune  femme  I 
La  iroupe  angélique  en  est  en  joie.  Alléluia  I 


Par  bonté  éternelle, 
L'enfant  dans  noire  pauvre  chair 
El  sang  eti  caché.  Alléluia  1 

S. 

Un  eulant,  couché 
Dans  le  sein  de  Marie. 
Arrête,  et  conserve  le  monde.  Alléluia  f 

è. 

L'éternelle  lumière  vient  ici-bas 
Donner  une  clarté  nouvelle. 
Et  brille  au  milieu  de  la  nuit . 
Un  faible  enfant  la  produit  (celle  lumière).  AIL 

5* 

Par  génération.  Fils  de  Dieu  Père, 
Il  nous  conduit,  nous  oui  vivons 
Dans  celle  vallée  de  misère.  Alléluia  ! 


II  est  venu  pauvre  sur  la  terre, 
Et,  par  miséricorde, 
11  nous  fait  donner  richesse  au  ciel, 
El  son  amour  égale  celui  des  anges.  Alléluia  1 

7. 

Il  nous  montre  son  immense  amour. 
Joie  de  toute  la  chrétienté  I 
El  remercions  le  dans  l'éternité*  AhVhiial 


M)K  DICTIONNAIRE 

Si  ce  noèï  n'est  pas  irréprochable  sous  le 
rapport  du  dogme»  il  faut  convenir  du  moins 
qu'il  se  dislingue  par  l'élévation  des  pensées» 
la  noblesse  et  quelquefois  le  sublime  de 
l'expression. 

Nous  n'aurons  rien  è  reprendre  dans  ceux 

Sue  nous  empruntons  à  la  langue  polonaise, 
lotis  les  extrayons  d'un  livre  intitulé  : 
Spiewnik  késcitlny,  etc.  «  Imelodjnami; 
Krakôw,  1838;  c'esl-h  dire  Cantiques (TégUse, 
etc.»  avec  les  mélodies,  Cracovie,  1838,  que 
madame  la  comtesse  Xa vérin e  Grokolska  a 
bien  voulu  nous  communiquer,  en  y  joi- 
gnant une  traduction  qui  esi  d'une  exacti- 
tude presque  littérale.  Ces  morceaux,  au 
nombre  de  trois,  sont  les  noè'ls  les  plus 
usités  en  Pologne,  et  le  second  surtout  y 
est  le  plus  populaire.  Nous  nous  conten- 
tons d  en  donner  ici  l'interprétation  fran- 
çaise. 

Fia&i  (chant)  u,  page  28. 

4. 

L'ange  dit  anx  bergers  :  c  Le  Christ  est  né  pour 
t  vous  dans  l'humble  ville  de  Bethléem.  U  naquit 
c  clans  la  pauvreté,  lui  le  Roi  de  l'univers,  i 

S. 

A  peine  eurent-ils  appris  l'heureuse  nouvelle , 
qu'ils  coururent  à  Bethléem,  et  trouvèrent  dans  la 
crèche  l'Enfant  Sauveur,  auprès  de  Marie  et  de 
Joseph. 

3. 

Le  Seigneur  de  toute  gloire  s'est  abaissé  des 
eieoi,  sans  chercher  un  palais.  Il  n'en  a  point  bail, 
lui,  le  Roi  des  créatures. 

4 

0  merveilleuse  naissance,  impossible  a  définir! 
Une  Vierge  conçoit  un  fils  en  demeurant  toujours 
pure;  elle  l'enfante,  et  ne  perd  rien  de  son  iuiio- 
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cence. 


5. 


Il  est  né  dans  la  pauvreté;  il  pleure  dans soa ta- 
ble :  nous  irons  le  réjouir  aujourd'hui. 

5. 

Que  par  toute  la  terre  chacun  s'écrie,  tne  fa 
joie  :  i  Le  Promis  du  ciel  nous  est  donné!  Ce* 
c  l'Emmanuel  dans  son  abaissement! 

c  Saluons-le  donc;  chantons  avec  les  anm  : 
c  Gloire  à  Dieu  dans  les  deux  !  » 

4. 

Salut,  6  Seigneur,  6  vous  qui  venea  parmi  son! 
Pourquoi  abandonner  les  douceurs  «lu  ciel  pur 
descendre  eu  la  terre  ? 

—  Mou  amour  m'abaisse  ainsi  ;  il  veut  ékro 
I  homme  jusqu'à  i'empirée. 

5. 

Pourquoi  étes-vous  couché  sur  la  paille,  et  m 
dans  un  berceau  ?  Pourquoi  auprès  de  vils  aniam, 
et  non  parmi  les  seigneurs  de  la  terre? 

—  Afin  que  l'homme  qui  ressemble  au  foin,  et  h 
pécheur  aux  bestiaux,  soient  sauvés  par  mol 

t  6. 

Ton  royaume  ici-bas,  6  Seigneur,  c'est  le  nus* 
entier  ;  vous  êtes  la  fleur  des  champs.  Poutawi 
donc  le  monde  ne  vient-il  pas  te  recevoir? 

—  Parce  que  le  monde  ne  connaît  que  les  cas» 
qui  passent;  il  me  prépare  dans  sa  colère  ■■  ft 
semé  de  croix. 

7. 

Rachel  pleure,  et  se  désole  ;  sa  voix  va  jusaVaa 
ciel,  quand  elle  voit  ses  fils  innocents  baignés  éa» 
leur  sang. 

—  ie  dois  verser  bien  plus  de  sang,  de  cet  oceaa 
de  douleurs  ils  s'élèveront  au  ciel. 

8. 

Trois  monarques  de  l'Orient  abandonnent  kar 
pays  pour  offrir  au  Seigneur  leur  cœur  et  ses  iwu 
dons. 

Yous  vous  contenterez  de  leurs  offrandes,  naîi 
surtout  de  celles  de  leurs  cœurs.  Que  Dieu  les  re- 
çoive au  ciel  ! 

pies*'  (chaut)  xi,  page  45  (458). 

1. 

Dieu  naît!  Les  puissances  tremblent:  le  Bol  As 
cieux  est  sans  abri.  Le  feu  s'éteint;  réclair  parait 
moins  brillant;  l'infini  a  des  bornes. 

Celui  qui  est  vêtu  de  gloire  s'est  abaissé;  le 
éternel  devient  nomme  1 


Déjà  s'est  accomplie  l'antique  prophétie,  et  la 
verge  fleurie  d'Aaron  a  donné  son  fruit. 

6. 

Obéisses  à  Dieu  le  Père,  ainsi  qu'il  nous  For- 
donne,  c  Voila,  diuil,  mon  Fils  unique  qui  vous  ou- 
t  vre  le  paradis.  Peuples,  écoutetle  !  a 

7. 

Honneur  et  gloire  à  Dieu  qui  n'aura  point  de  fin  ; 
an  Pèrev  au  Fils,  au  Saint-Esprit,  unis  ensemble 
dans  l'adorable  Trinité! 

pie**  (chaut)  m,  page  304. 

1. 

Auprès  de  cette  crèche,  qui  donc  accourra  chan- 
ter les  louanges  de  Jésus-Christ  enfant,  envoyé  au- 
jourd'hui parmi  nous  ? 

Pâtres,  accourez  I  Chantes  de  beaux  cantiques  * 
votre  Seigneur. 

Nous  aussi,  avec  des  chants,  nous  vous  suivrons, 
bergers,  et  tous  ensemble  nous  le  verrons,  cet  En- 
fant dit  in. 

(458)  Cette  pièce  est  due  à  la  plume  de  Karpiuki,  de  sa  vie  passées  dans  la  retraite  et  l'éclat .  _ 
poète  distingue  de  b  cour  du  roi  de  Pologne ,  Sta-  talent  è  traduire  en  vers  les  Psaumes  et  David 
mslas  Auguste,  et  qui  consacra  les  dernières  aninks 


Et  U  Verbe  s'est  fait  „..,, 
Et  il  a  demeuré  parmi  noms. 

2. 

Le  ciel  est-il  donc  au-dessous  de  la  terre?  Du*  a 
quitté  son  séjour  pour  venir  au  milieu  de  son  peaale 
aimé,  pour  partager  avec  lui  les  travaux  et  k> 
peines. 

Il  n'a  pas  souffert  peu,  oh  non!  et  nues  naénart 
nous  avons  causé  ses  douleurs  ! 

Et  U  Verbe  s'est  fait  chair. 
Et  il  a  habité  parmi  nous. 

S. 

Né  dans  une  élable,  une  crèche  loi  servit  de  ter 
ceau.  De  quoi  s'enloorait-il  alors?  De  vils  auiaaaai, 
de  bergers  et  de  foin. 

Pauvres,  vous  avex  eu  le  bonheur  de  le  sabe* 
avant  les  riches. 

Et  le  Verbe  s'est  fait  chair. 
Et  il  m  habité  parmi  nous. 
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On  vil  aussi  dçs  rois  se  mêler  aux  bergers,  por- 
tant au  Seigneur  leurs  dons  :  l'or,  la  myrrhe  el 
Pencens. 

Dieu  unit  ces  dons  aux  offrandes  des  pauvres. 
Et  le  Verbe  s'est  fait  chair 9 
Et  il  a  habile  parmi  tien*. 

Lève  ta  main,  Enfant-Dieu,  pour  bénir  notre  pays, 
notre  pairie  bien -aimée.  Soutiens- la  par  ta  force 
Ut  vine  et  par  tes  conseils. 

Affermis  notre  maison,  conserve  nos  biens,  nos 
villes  et  nos  villages. 

Et  le  Verbe  s'est  fait  chair. 
Et  il  a  habité  parmi  nous., 

Luther  est  ici  dépassé  sous  tous  les  rap- 
ports. De  ces  trois  noèls,  si  le  premier  est 
«l'une  simplicité  touchante,  qui  n'exclut 
pourtant  pas  l'éclat  de  l'expression,  les  -deux 
au  très  sont  de  remarquables  pièces  lyriques, 
oui  produisent  tour  à  tour  l'admiration  et 
1  attendrissement,  et  font  honneur  à  la  lit- 
térature religieuse  de  la  Pologne. 

Quoique  nous  n'ayons  pu  nous  procurer 
des  noëts  en  langue  italienne,  nous  sommes 
toutefois  assuré  qu'il  en  existe:  l'Italie, 
centre  de  la  catholicité,  terre  de  poésie  et 
d'enthousiasme,  ne  pouvait  faire  exception 
dans  ce  concert  des  nations  chrétiennes  de 
l'Europe,  célébrant  l'immense  événement 
qui  a  renouvelé  la  face  de  la  terre. 

L'Espagne  connaît  aussi  le  noël.  Comme 

Earmi  nous,  l'anniversaire  de  la  Nativité  du 
>ieu  rédempteur  y  a  donné  lieij  à  des  cou- 
tumes pieuses,  qui  ont  une  signification 
touchante.  A  Valence,  par  exemple,  et  ail- 
leurs dans  les  monastères  qui  suivent  la 
règle  de  Saint-Augustin,  c'est  l'usage,  avant 
la  messe ,  de  porter  processionnellement 
dans  les  lieux  réguliers  l'image  de  I£n£ant 
Jésus  couché  dans  un  berceau;  le  prêtre 
vieil t  ensuite  la  recevoir  à  travers  la  grille 
du  chœur  des  religieuses,  qui  ouvre  sur  le 
sanctuaire  de  la  chapelle  pour  la  commu- 
nion, et  la  place  sur  l'autel  pour  toute  la 
durée  des  offices,  le  tout  au  chant  des  hym- 
nes et  des  cantiques.  C'est  la  plus  jeune  re- 
ligieuse qui  porte  ainsi  l'effigie  sacrée;  et, 
ce  jour-là,  elle  jouit  exclusivement  des  droits 
t-t  piérogatives  de  supérieure  sur  tous  les 
membres  de  la  communauté,  gui  honorent 
eu  elle  la  sainte  enfance  du  divin  Sauveur. 
Les  poètes  espagnols  se  sont  emparés  d'un 
suiet  naturellement  si  poétique.  Lope  de 
Vega  l'a  chanté  en  beaux  vers  sous  diverses 
formes,  et  a  même  composé  là-dessus  une 
justorale  sacrée  en  langue  castillane.  Les 
idiomes  populaires  devaient,  à  leur  tour, 
a  exercer  sur  ce  sujet  religieux,  [qui,  consi- 
déré du  point  de  vue  des  mœurs  rustiques, 
présentait  uu  intérêt  nouveau  en  fournissant 
des  couleurs  nouvelles  :  aussi,  tous  les  dia- 
lectes ont-ils  payé  leur  tribut  largement,  et 
enfanté  une  foule  de  noëts  dans  les  différents 
patois  de  ce  pays.  Celui  qu'on  va  lire  est 
écrit  en  patois  valeucien,  ou  langue  limou- 
sine, et  plein  de  grâce  et  de  naïveté;  nous  le 
tenons  de  l'obligeance  de  H.  Duplessis, 
ancien  recteur  de  T  Académie  de  Lyon,  qui  a 
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bien  voulu  nous  le  communiquer,  et  pense, 
d'après  M.  Salva,  bon  juge  en  celte  matière, 
qu'il  doit  être  du  xvr  siècle.  Sauf  certains 
traits  qui  portent  le  cachet  du  génie  espa- 
gnol, on  y  verra  un  air  de  parenté  avec  les 
noëls  provençaux  de  l'abbé  Saboly,  dont 
nous  parlerons  bientôt  ;  c'est  faire  l'éloge 
des  deux  auteurs,  que  de  dire  que  l'un  rap- 
pelle l'autre.  Les  linguistes,  les  personnes 
familiarisées  avec  les  dialectes  de  la  langue 
romane,  nous  sauront  gré  de  ne  donner  quo 
le  texte  valencien;  une  traductiou  ne  pour- 
rait qu'en  affaiblir  les  beautés,  et  il  en  oflïo 
d'ailleurs  d'intraduisibles.  Le  noël  porte  une 
intitulation  oui  indique  que  c'est  une  chanson 
joyeuse  (un  chant  d'allégresse)  destinée  à  être 
chantée,  le  jour  de  la  naissance  du  Seigneur, 
au  portail  de  Belem  : 

TONàDILLA  ALEGRK 

per  cantar  en  el  d'ia  del  Naixitnent  dsl  Senort 
en  el  portai  de  Belem. 

1. 

En  un  esta  Me 
Prop  la  mura  Ha 
Un  recin  nat 
Viu  en  lapalla; 
Cada  ull  ténia 
Com  un  a  estréla, 

Y  la  boqueia 
Era  uua  perla. 
Yo  pense  durit 
Quatre  cosetes, 
Y  Une  de  ferlî 
Chocs  y  fesietes  : 

AJoneleêy  toea  manetes  ; 
Téca  les  lu  que  les  tens  bomqueleu 

Una  malroua 
Que  era  sa  Mare, 
Achellonada 
Yiu  en  l'estable: 
Anchel,  no  doua, 
Me  parciiia, 
Segons  la  cara 
Viu  que  ténia. 
Al  Chic  tapaba 

Y  fent  votetes, 
Lo  acariciaba 
En  ses  manetes. 

Ajonetes,  toea  manetes  ; 
Téca  les  ni  que  les  tens  boniquttes. 

3. 

També  allî  estaba 
Chunt  al  pesebre 
Un  home  a  fable, 
Pôbre  y  alegre  : 
Que  fora  el  pare, 
Yo  no  ho  creia, 
Perque  eu  la  palla 
Aixi  el  lenia. 
Mes  viu  li  fea 
Mil  caricietes, 

Y  li  torcaba 
Les  clagrimetes. 

Ajonetes,  toea  manetes  ; 
Técu  les  lu  que  les  tens  boniquetes. 

4. 

Anclielsglonosos, 
Del  col  baixareu, 

Y  en  gran  doUura 
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Àixî  eantaren  r 
Gloria  en  lo  cél, 
Pau  en  la  lérra, 
La  lluin  del  mon 
Aci  se  encérra. 
€eri  encanlaben 
Ses  locateies 
I  variaben 
Les  looadetes. 
Ajonetes,  toca  manele$  ; 
Téca  le*  tû  que  le*  ten*  boniquetee. 

S. 

Paslors  ozochosos 
Àlli  Yingueren, 

Y  varies  coses 
Al  Chic  digueren* 
Oui  un  corderez 
Qui  llet  portaba* 
Qui  brulio  y  nales, 
Qui  mel  rosada  : 

Y  corn  lenîen 
Esca  y  palleies,| 
Troncs  grans  eebaren 
Posant  llegneies 

Ajoutai,  toca  manete$  ; 
Téca  le$  tû  que  le*  ten*  boniquetet. 

6. 

Pa,  ri,  manleca, 
Oii  y  vinagre, 
Bal  y  ails  com  du yen, 
Caldero  armaren 
Miques,  gaspachos, 
A  ironipa  y  corda 
Feren  y  ompliren 
Be  la  garchôla 
X  al  Chic  li  feren 
Les  pasioreles 
Unes  papille* 
Rechuploseies. 
Ajonetes,  toca  manetes, 
Téca  le*  tû  que  le$  tens  boniqueteu 

7 

Deu  ai  fnfanl 
Reconeguere» 

Y  un  bail  de  pronle 
Alli  magueren. 
Gayta  y  pandero 
Coniens  locabcn, 

Y  fentse  trôsos 
Alli  balaren. 

A  toi  seguien 
Les  pasioreles 
Donani  mil  voiles 
Salandoneies. 
Ajonetes%  toca  manetes , 
Téca  les  tû  que  le$  tens  boniqutteu 

8. 

Tols  pues  dévots 
Aném  a  veure 
AU  lnfanl  nal 
En  un  pesebre. 
Es  moU  graciés, 

Y  Uni  garril, 

Que  mes  que  un  sol 
Es  de  polil. 
El  cér  donemli 
Mes  no  en  chanceies, 
No  siguen  Taises 
Nôsires  festetes. 
Ajonetes,  toca  manetes  ; 
Téca  les  tû  que  les  tens  bvniquetes. 

9. 

Qui  lai  pensara 
Que  en  un  establt 
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Home  paiiquera 

Fill  de  Deu  Pare  ! 

Qui  cél,  y  lérra 

Vist  de  hermosura, 

Es  nat  de  Mare 

Verché  y  molt  para. 

El  muda  y'bolca 

Eu  ses  faixetes, 
*      Dientli  afable 

Mil  rahoneles 

:oneies,  toca  manette; 
Téca  le*  tû  que  le*  tens  boniqueti 

10. 

Cosa  es  que  pasmav 
Veure  en  pobrea 
AI  que  est  lan  rie 
De  or  y  nobles. 
AI  que  es  immena 
(Que  maravella  !) 
El  le  en  sos  brasos 
Una  Doncelia. 
MoU  carinosa 
Li  fa  sopeles. 
Que  de  uls  mans 
Sera  dolceies. 
Ajonetes,  toea  manetes; 
Téca  las  tû  que  le*  tens  ' 

i. 

Digamli  :  Yercbe 
Pura  y  molt  santav 
Que  el  voslre  nom 
Lo  infern  espania, 
Pues  de  este  Nffio 
Sou  digna  Mare, 
Y  tant  os  ama 
El  Elérn  Pare, 

Sue  ens  done  gracia 
euli  inslancietes. 
Tombé  que  olvide 
Nostres  talleles. 
Ajonete*,  toea  manetes , 
Téca  le*  tû  que  les  tens  ' 


I*. 

Cbesus  Deu  meu, 
Del  mon  rescat, 
Que  esteu  de  fret 
Tôt  liritant  : 
Pera  obrigaros» 
Del  cel  lesorv 
Voleu  les  leles 
Que  te  el  meu  cor. 
A  un  si»  ben  presto 
Les  lindré  treies 
Que  el  cér  apresa 
Bat  ses  aleles. 
Ajonetes,  toca  manetes, 
Téca  le*  tû  que  le*  tens  boniquetes. 

Ce  noèï,  dans  l'ouvrage  d'où  il  est  tW. 
est  suivi  des  couplets  ci-dessous,  qui  #°' 
une  pièce  adhérente  &  cette  composition,  << 
semblent  en  former  le  complément  ifldlr 
pensable,  tel  que  l'exigeait  peut-être»  àceue 
époque,  le  goût  espagnol. 

COPLCTCS 

al  Chesus  reçus  nat» 

4. 

Del  ivern  eu  lo  mes  fort 
A  la  mieba  nit  naiiqué 
De  una  Mare,  Yercbe  pura, 
Un  molt  polit  infantet. 
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EU  ullel*  com  dos  estreles, 

Îue  roben  !o  enteniment, 
el  cér  de  lois  lot  que  van 
Adorarlo  révèrent». 

3. 

Eb  morrets  son  dot  corals 
Qne  pareil  estan  dient  : 
Veniu,  si  voleu  dulsures, 
Qoe  en  abundancia  Undreo. 

4. 

Es  en  toi  tan  graciât, 
Ta*  pulil  y  ftarridel, 
Vue  es  met  erniôs  qoe  la  gloria 
Y  que  els  Seraina  també. 

5. 

Com  es  la  nil  moll  chalada 
Tremolant  esia  de  fret, 
Reclinat  en  un  pesebre, 
Sinse  lindre  bolquerela* 

G. 

Nohabra  entre  tols  qni  se  apiade 
De  este  Chiqnet  lan  pohret. 
Que  cent  Rey  de  ce!  y  terra 
Se  troba  despulladet. 

7. 

Espos  meu,  Rey  infinît, 
To  os  donare  un  bolqueret  ; 
De  les  teles  del  meti  cor. 
Tôt  de  perles  guarnidet. 

8. 

• 

Tambë  et  daré  una  faixeta 
Don  Chesus,  y  un  yamboixet, 
Tôt  bordât  de  les  virtnts 
Que  vos  mateix  me  amostren. 

T  tombé  ona  caroteta 
Fera  cobra  el  cabei, 
One  tems  vindra,  que  de  espines 
Tut  transpasat  el  voreu. 

Fi. 

(Yataxâa  :  noria  bija  ai  àugusti*  Laborda, 
en  la  Bolâeréa.) 

Après  avoir  rendu  hommage  aux  littéra- 
tures étrangères,  et  montré  les  belles  ou 
gracieuses  inspirations  qu'elles  doivent  au 
noéf,  nous  arons  à  signaler  les  richesses 
littéraires  dont  il  a  doté  les  patois  de  la 
France;  car  c'est  là,  et  non  dans  la  langue 
française,  que  se  trouvent  les  meilleures  et 
les  plus  curieuses  compositions  de  ce  genre. 
Obligé  de  choisir  entre  ces  nombreux  dia- 
lectes de  la  langue  romane,  nous  nous 
bornerons  à  chercher  des  exemples  dans  les 
idiomes  Je  la  Franche-Comté  et  de  la  Pro- 
vence, les  deux  seules  provinces  qui,  avec 
la  Bourgogne,  possèdent  des  recueils  im- 
portants, soit  par  le  nombre  des  pièces,  soit 
par  la  célébrité  que  leur  ont  assurée  les 
talents  de  leurs  auteurs. 

Besançon  a  produit-deux  compositeurs  de 
noil$9  le  P.  Obristin  Prost,  capucin,  mort 
le  97  décembre  1696,  et  François  Gauthier, 
imprimeur-libraire  de  cette  ville,  où  il  mou- 


rut en  1730.  Les  anciennes  éditions  de  ces 
recueils  étant  épuisées,  un  homme  d'intel- 
ligence et  de  goût,  H.  Th.  Belaniy,  a  pris 
soin  de  sauver  de  l'oubli  des  compositions 
qui  font  honneur  à  son  pays  natal.  Il  a  donc 
réuni  les  noè'ls  de  ces  deux  auteurs  bison- 
tins en  un  seul  volume  in-12,  qu'il  a  publié 
en  1842,  à  Besançon,  chez  Bintot,  impri- 
meur-libraire, place  Saint-Pierre,  prenant 
!>our  base  de  son  travail  l'édition  de  1750 
Jean-Claude  Bogillot;  Besançon),  comme  la 
plus  voisine ,  dit-il ,  du  temps  où  vivait 
François  Gauthier.  Les  motifs  par  lesquels 
le  nouvel  éditeur  explique  son  entreprise 
lui  inspirent  des  réflexions  très-judicieuses 
que  nous  devons  exposer  ici,  parce  qu'elles 
sont  applicables  aux  noè'ls  en  patois  de  toutes 
nos  autres  provinces.  «  Les  noè'ls  bisontins, 
abstraction  faite  de  l'originalité  parfois  pi- 
quante de  leur  forme  et  de  l'énergie  singu- 
lièrement pittoresque  de  l'idiome  dans  lequel 
ils  sont  écrits,  se  recommandent  avant  tout 
par  un  genre  de  mérite  qui  ne  saurait  échap- 
per à  1  observation  la  plus  superficielle,  et 
par  lequel  s'explique  leur  succès  constam- 
ment croissant  auprès  des  lecteurs  de  toutes 
les  classes  :  nous  voulons  dire  la  peinture 
fidèle  de  mœurs  qui  ne  vivent  plus  que 
dans  les  souvenirs  d'enfance  de  la  généra- 
tion çfui  précéda  la  nôtre,  et  de  caractères 
primitifs  dont  l'empreinte  va  s'effaçant 
chaque  jour  davantage.  A  ce  titre,  leur  po- 
pularité ne  saurait  manquer  de  s'accroître 
par  la  succession  des  temps;  et  ces  naïves 
productions  qui  égayaient,  à  certaines  épo- 
ques de  l'année,  les  soirées  de  famille  de 
nos  aïeux,  auxquelles  la  société  spirituelle 
et  polie  de  ce  temps  ne  dédaignait  pas  d'em- 
prunter de  fréquentes  citations,  des  allu- 
sions aux  personnages  et  aux  événements 
de  l'époque,  offriront  certainement  un  jour, 
à  l'observateur,  au  peintre  de  mœurs  loca- 
les, è  l'historien  même,  de  curieux  mémoi- 
res à  consulter,  des  sources  abondantes  de 
l'intérêt  le  plus  varié,  le  plus  puissant  sur 
l'esprit  des  lecteurs  d'un  autre  âge.  »  (Pré- 
face, p.  2.) 

Ce  recueil  contient  soixante  dix-huit  noèlt, 
dont  les  douze  premiers  appartiennent  au 
P.  Prost,  et  les  soixante-six  autres  sont 
dus  à  la  plume  de  François  Gauthier.  Ils 
sont  écrits  dans  l'idiome  franc-comtois,  qui 
diffère  peu  du  bourguignon,  ces  deux  pays 
ayant  fait  partie  autrefois,  comme  on  sait, 
de  l'ancien  royaume  de  Bourgogne,  dont  la 
contrée  supérieure  fut  détachée  ensuite  sous 
la  dénomination  de  Comté  de  Bourgogne, 
et  commença  d'être  appelée  Franche -Comté 
sous  le  règne  de  Philippe  le  Bon  :  le  patois 
bisontin  ou  franc-comtois  n'est  donc,  en 
tout  cas,  qu'une  variété,  un  dialecte  local 
de  l'idiome  bourguignon,  qui  a  son  poète  le 

Bus  spirituel  et  le  plus  narquois  dans 
.  de  La  Honnoye.  Si  les  noëh  du  P. 
Cbristin  Prost  ne  décèlent  pas  autant  do 
talent  que  ceux  de  ce  dernier  auteur,  on 
les  lit  néanmoins  avec  plaisir,  bien  qu'ils 
ne  soient  pas  semés  des  traits  malins  et  des 
hardiesses  un  peu  trop  transparentes  du 
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poète  dijonnais.  Il  a  fidèlement  reproduit 
les  mœurs  et  le  langage  populaires;  et,  sans 
cesser  d'être  eai  et  naïf,  il  concilie  toujours 
la  familiarité  de  la  pensée  ou  de  l'expression 
avec  le  respect  dû  aux  mystères  divins  de 
la  foi  catholique.  M.  Belamy  nous  apprend 
que  le  P.  Prost,   indépendamment  de  ces 
poésies  religieuses,  composa  plusieurs  pièces 
remarquables  en  vers  français  et  patois,  sur 
divers  événements  de  son  temps.  Ce  que 
nous  pouvons  affirmer,  après  la  lecture  des 
strophes  en  vers  français  dont  il  a  entremêlé 
plusieurs  de  ses  noëls,  c'est  qu'il  est  fâcheux 
pour  sa  renommée  qu'il  ait  cédé  à  cette 
tentation,  et  que  son  seul  titre  poétique  est 
dans  ses  compositions  en  vers  patois,  aux- 
quelles il  eût  bien  fait  de  se  tenir  :  non  omnia 
possumus  omnes.  Cette  observation  s'appli- 
que également  à  François  Gauthier,  qui,  de 
môme  que  son  devancier,  montre  une  com- 
plète ignorance  des  plus  simples  règles  de  la 
versification  française.  Imitateur  malheu- 
reux d'un  mauvais  modèle  en  ce  point,  il 
est  supérieur  au  P.    Prost  sous    tous  les 
autres   rapports ,    quoique  celui-ci  manie 
l'idiome  maternel  avec  une  grande  dexté- 
rité. «  Les  noëls  de  Gauthier  se  distinguent, 
dit  le  nouvel  éditeur  et  avec  raison,  par 
l'originalité  du  cadre,  le  naturel  piquant  du 
dialogue,  mais  surtout  par  une  étude  plus 
approfondie  des  mœurs  populaires,  et  par 
1  inépuisable  variété  de  forme  de  ces  petits 
drames,  où  se  déroulent  les  scènes  les  plus 
piquantes  empruntées  a  la  vie  habituelle, 
intime,  d'une  classe  aujourd'hui  dépourvue 
de  toute  physionomie  distincte,  et  confondue 
sans  retour  avec  les  autres  branches  de  la 
grande  famille  agricole  et  industrielle,  nous 
voulons  dire  la  corporation  des  vignerons 
bisontins  onBousbots (M9-460).  Les  noëls  de 
ces  deux  auteurs  renferment,  comme  pres- 
que tous  ceux  écrits  en   langue  rustique, 
une   telle  quantité  d'anachronismes    qu'il 
semblerait  que  c'est  en  quelque  sorte  une 
condition  du  genre ,  mais,  une  fois  la  part 
faite  à  ce  parti  pris  du  compositeur,  on  y 
découvre  des  beautés  relatives  d'une  évi- 
dence incontestable.  Dans  ces  pièces  il.  en 
Ç3t  plusieurs  où  il  est  fait  allusion  à  des 
événements  contemporains,  à  des  person- 
nages éminents,  et  qui  se  rattachent  ainsi 
aux  diverses  classifications  que  nous  avons 
établies.  Nous  en  avons  trouvé  un,  le  27*  de 
la  seconde  partie  du  recueil,  qui  appartient 
au  genre  farci  par  l'intercalation  alternative 
d'un  vers  latin  parmi  des  vers  eu  patois. 
[Voy.  l'article  Epître  farcie).  Les  mélodies, 
d'une  musique  généralement  médiocre,  sont 
la  plupart  empruntées  à  des  chants  profanes 
d'une  allure  trop  légère,  et  peu  en  rapport, 
par  conséquent,  avec  la  sainteté  du  sujet 
auquel    elles   sont   adoptées. 

(459-J60)  Le  21  juin  1575,  les  huguenots,  désignés 
alors  en  Franche-Comté  par  le  sobriquet  injurieux 
île  Boêtë  (crapauds),  ayant  tenté  un  coup  de  main,  à 
l'aide  des  princes  étrangers  protestants,  contre  Be- 
sançon, les  citoyens  des  quartiers  d'Arènes,  Dallant 
ci  Charinoni,  les  repoussèrent  vigoureusement,  et 
b.iuvèrcni  leur  ville,  par  leur  iu trépide  et  victorieuse 
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Ul 


On  m'ait  dit  ne  boune  nouvelle, 

Si  belle, 
Qu'y  en  a  lou  cœu  joyou  ; 
Las  Auges  ant  chaula  mf  en  ce  jou 
Lou  Messie  naît  de  ne  Pucelle  : 
On  mail  dit  ne  boune  nouvelle, 

Si  belle, 
Qu'y  en  a  lou  cœu  joyou. 

2. 

Adam  aiva  fa  ne  fouëlio, 

Lou  Cie 
Eia  pou  nous  farina; 
Lou  bon  Jesu  s'ol  daisarro 
Et  vint  nous  rebeillie 

Lai  vie  : 
Adam  aiva  fa,  etc. 

3. 

Que  pensée  aiva  si'éfraiable 

De  Diale, 
En  s'aidusant  Adam  ? 
Y  s'en  uioë  aujedeu  las  dents. 
Et  lot  pou  loujou  misérable  : 
Que  pensée  aiva,  etc. 

4. 

L'aiva  envie  de  nous  tous  padhre  ; 

Lou  maire, 
Qu'ot  né  dans  ce  bas  lue, 
Qu'oi  iiouëte  Seigneu,  nouéle  Due, 
L'ai  bin  envie  chauffa  au  plâtre  : 
L'aiva  envie,  etc. 

5.   • 

Eve,  f  aivoùe  ne  fouële  tête» 

Ste  bcie 
T'aiva  aifaulouina; 

Y  te  voula  pou  tout  ja.ma 
Bouta  dans  un  lue  de  misera  : 
Eve,  l'aivoûe,  eu. 

6. 

Y  me  lou  semble  voé  qu'enraige 

En  caige 
Ai  voue  sas  Dialoutins, 
De  ce  que  nouëie  Sauveu  vînt 
Pou  nous  dailivra  d'esdaivaige  : 

Y  me  lou  semble,  etc. 

7. 

Y  nous  creva  dedans  sas  grilbs. 

Ce  pifre, 
Main  foi  bin  ail  râpa 
Lou  bon  Jesu  ne  lou  veut  pas 
Pa  sai  venue  y  dailivre  a 

Y  nous  craya,  etc. 

8. 

On  nous  ait  chaissie  d'in  pathare, 

Ne  tare 
Où  tout  bin  aibonda  ; 
Las  élémens  se  sont  banda, 
Et  nous  ant  toujou  fa  lai  gare  : 
Ou  nous  ail  chassie,  etc. 

résistance,  des  désastres  dont  elle  était  menacée. 
Ou  les  appela ,  depuis  cette  journée,  po*ue4*  * 
(l »ousse-crapauds,  cbasse-cr»paud$),  vulgaire  et  £l  * 
lieu  y  surnom,  dégénéré  ensuite  en  celui  de  /butfc'«. 
qui  consacre  le  souvenir  d'un  acte  éditant  de;**- 
triotisine  et  de  foi  religieuse,  (t'oj.  la  note  !  du 
noel,  p.  54.) 


«<* 


9*5  NOE 

9. 

Main  slu  que  grille  en  oi  lai  cause, 

Y  n'a  use 
Paraître  en  ce  mouëment, 
Y  n'ait  pas  fret,  aissurîement  ; 
Ne  jou  ne  neu  y  ne  repooëse  : 
Main  stu  que  grille,  etc. 

10. 

L'airet  ronlo  que  daos  las  flàmes 

Noués  âmes 
Endurint  das  tour  mens; 
C'airei  éta  son  contentement. 
De  nous  voë  tretous  misérables  : 
L'airet  voulu,  etc. 

11. 

Main,  maudit  père  di  mensonge, 

Te  songe, 
Quant  te  cret  nous  aivoi  ; 
Voici,  voici  in  divin  Roy 

SiTen  enfa  de  nouvé  te  plonge  : 
ain,  maudit  père,  etc. 

12. 

Ç'ot  prou  pala  de  ste  bêle, 

Lai  lete 
L'y  fa  déjet  prou  mati  ; 
Laissant  qny  ce  maudit  Grinmau, 
Que  vaut  père  que  lai  lempcle  : 
Ç'ot  prou  pala,  etc. 

13. 

OUans-nous-en  daos  cote  Aitaule, 

Nicole, 
Mouqnati&~noas  das  Démons, 

Y  tremblant  tous  ai  son  saint  nom* 
Se  te  las  craint,  t'é  enne  fonële  : 
Oilans-nous-en,  etc. 

U. 

Coumenl  soéilii  de  ce  velaigef 

Lai  noige 
Nous  en  empoécberet, 
Ai  chaique  pas  on  lourgeret  ; 
Embourba  noues  dons,  ç'ot  douma ige  : 
Coomeat  toéthi,  etc. 

15. 

Laissans  noues  moutons  dans  l'ai  plaine 

Sans  crainte, 
Noues  chins  las  gadbernnt  ; 
L'ant  de  bons  coulies,  bounes  dents  ; 
S'in  loup  vint,  l'airet  la  baiquaiue: 
Laissans  noues  moutons,  etc. 

16. 

Las  loups  ne  fanl  pas  las  raivaigcs, 

Caimaiges 
Que  fant  tous  las  Soudais; 
Moutons,  couchons  n'aipargnant  pas 
Et  l'en  fesanl  do  gras  poutaiges  : 
Las  loups  ne  fanl,  etc. 

17. 

Y  ne  faut  pas  pendant  lai  gare, 

Compare, 
Àibandena  l'boutA 
Lou  bon  Due  counct  hin  noues  maux  : 

Y  voit  ce  que  nous  pou  vans  tare  : 

Y  oe'faut  pas,  etc. 

18. 

Demeurans  putoûe  ai  l'aissonie, 

Ste  rouie 
Ot  bin  longe  ai  tcni  ; 
Lai  Palestine  ot  loin  d'ici, 
On  nous  escroqiierct  sans  doute  ; 
Demeurons  puîoûc,  elc9 
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Ollans  pria  Due  ai  l'Eglise, 

Denise 
Gadberet  lai  moëson  .* 
Laissans-lai  aupré  das  lisons. 
Nous  trouveraiis  lai  table  mise  : 
Ollans  pria  Due,  etc.  . 

20. 

Boute  qneure  das  cairbounades, 

Grillades, 
N'oublie  pas  dt  boudin  ; 
Tire  ne  channe  de  bon  vin, 
L'y  en  ait  ai  foëson  dans  noués  raves  : 
Boule  queure,  etc. 

21 

Se  ce  n'éta  que  nouëte  velle, 

Si  belle, 
Ot  pleine  de  Soudais 
Que  couvant  nouëie  feu  l'hyvn, 
Chaicun  s'en  iere  ai  lai  Grand'Mcsse  : 
Si  ce  n'éta,  etc. 

22. 

De  pouë  de  dourmi  vé  las  cenres, 

Vai  panre 
In  Noué  deGaulhie; 
Chantons  (ou,  y  l'aichele  hie; 
L'ol  droûele,  y  veux  pa  cœu  Taipanre  ; 
De  poûe  de  dourmi  ve  las  cenres, 

Vai  panre 
In  Noue  de  Gambie» 

Le  noè'l  suivant  rentre  dans  ta  catégorie 
du  noèï  royal.  Deux  commères  s'entretien- 
nent ensemble  de  la  naissance  d'un  grand 
prince;  Tune  veut  parler  de  la  nativité  du 
Messie,  et  l'autre  de  la  naissance  du  prince 
des  Asturies,  né  le  25  août  1707,  Qls  du  roi 
d'Espagne  Philippe  V. 

1. 

JEANNOTTS. 

Bonjjou,  dâime  Pierrotte, 
Ye ni- vous  voé  sl'Offant 

Su'ot  dedans  enne  arotie  ; 
u,  pouëre  et  languissant, 
Couchie  dans  in  coin, 
Sie  pouëre  Angeolte 
Ot  dans  lou  besoin  ; 
D'en  aivoi  soin 
Chaicun  s'aiprote, 
Et  vet  pouiba  son  don 
Ai  ce  jouli  poupon. 

2. 

NERROTTE. 

Vous  été  envie  de  rire. 
Et  vous  mouqna  de  moi; 
Y  a  bin  entendu  dire 
Que  l'y  éta  né  in  roy; 
Lou  père  ai  si'  Oflant 
Ot  bin  pitssant, 
F.l  l'ait  das  lares 
Jusqu'en  Orient, 
Tout  ot  riant 
Dans  sas  palharcs  ; 
Coument  donc  se  peut- lu 
Qu'y  soit  coucliie  tout  nu? 

3. 

JEA3X0TYE. 

11.  las  !  daime  Pierrot  le, 
Ou  m'ait  dit  qu'y  n'ait  pas 
Ne  pouëre  clieniisotie, 
Que  l'ol  sans  bré,  sans  pas, 
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.  El  que  Toi  couchie 
Dans  n'aicùrie, 
Ou  ne  covane 
Jouesel  ei  Mairie 

Y  sont  lougie, 
In  bue  et  n'àne 

Fanl  tout  lieu  pouëre  train,' 
El  lieu  pelé  moyen* 

4. 

PIEBBOTTE. 

Y  ne  sais  pas,  coumare, 
Que  conie  le  me  fa, 
Tepalede  n'aiffare 
Qu'y  ne  comprend  pas  : 
Quoi  !  loti  fils  d'iu  roy 

Réduit  se  voil 
Jedans  n'AilauIe  ! 
Dans  ce  pouëre  luët 
In  sale  buë, 
N'ànoque  toute 
L*y  tenanl  compaignler 
Yai,  rai,  te  Té  songie. 

?*raivasse,  sans  doute». 
El  ne  sça  que  le  dil, 
Tu  me  l'ai  bailie  boune, 
On  voit  bin  que  le  ril  : 
€e  pelé  Poupon» 

!"ol  in  Bourbon» 
lintouëi  lai  gare 
Finiret,  dit-on, 
Dans  ce  canton* 
Et  nouëte  tare 
iouirel  de  Tai  Pa  ; 
Quoi  !  ne  m'enienle  pa 

i/Espaigne  ei  peu  lai  Franc» 
Pou  sie  naissance  ani  fa 
Grande  raijouissance, 
Et  feu  de  tout  coûta. 
Tant  dedans  Pains 
Coume  ai  Madrit; 
Chaicun  s'empresse,. 
Et  cnaicun  y  ril  : 
Las-  gens  d'aisprit 
Disant  sans  cesse 
Qu'en  repouê  nous  serans» 
Et  lai  pa  nous  airans. 

JEiNftuTTE. 

Y  l'entendet,  coumare» 
Main  le  ne  sça  donc  pas- 
Ne  belle  et  boune  aiffare 
Desle  neu  airiya? 
l/Offani  qu'ot  Tenu» 
Ç'ol  nouëte  Père; 

Y  nous  vint  oula 
El  nous  boula 
Hors  de  misère, 
YbeilleMllaiPat 
Main  ne  Foffensans  pas* 

8. 

P1EBBOTTE. 

Si  ce  n'ot  lou  Messie, 

Y  padbel  mon  lailin, 
Qu'ot  daicendu  di  Cie| 

Pou  meure  ai  noués  maux  fin  ; 
S'y  pouvouë  olla, 
El  Py  poulba 
Tout  mon  mennaige 
Meubles,  pain,  vin,  la, 
Me  buë  sola 
Pou  sonpoulaige; 


DICTIONNAIRES 


NOE 

Ali  !  y  ne  plainrouë  pas 
Mai  coumare,  mas  pas, 

9. 

Vous  été  mon  aimie  : 
Peu  que  vous  voula  voô 
Ce  f emable  Mésie, 
Pourvu  qui  ne  sait  moë, 
Vous  l'v  pouiheri, 
Et  beillerie 
Mai  pouëre  oufrande. 
Qu'y  a  lou  cœu  mairi. 
Sans  mon  mairi, 
Leseret  grande; 
Ca  y  Py  beillerouë 
Tout  lou  bin  qu'y  pouroué 

10. 

Diie-l'y  que  Tai  gare 

Nous  cause  bin  das  maui. 

Que  boule  en  Pa  Tai  Tare, 

El  que  tous  noues  tr  'vaux 

Dans  pouë  finissinl, 

Que  nous  eussint 

Lai  Pa  su  Tare; 

Questuquevouret, 

Ou  bin  ferel  di  linlaimare, 

Ce  seret  lai  raison 

Qu'on  lou  mette  en  prison* 

1. 

CtflLLEMETTE,  UTVatUe  de  PUTTOUi* 

Ah!  mai  chère  malrosse, 
Laissie-me  lou  poutha, 

Y  a  paire  pou  d'aidrosse 
Pou  voués  raisons  conta  ; 

Y  fa  bé  chemin, 
Et  lou  mailin 
Lai  lare  ot  dure; 

Y  ne  craignel  pas 
Pou  lu  mas  pas, 
Ne  lai  froidure 

Et  las  feuilles  di  bô 
Ne  me  ferant  pas  p6. 

«. 

piE&BOTTE,  maUreue  de  GuiUêmttm 

Vai,  le  n'é  que  ne  fouèle, 
Te  ne  sça  que  te  dil, 
Sça-le  bin  que  l'AiUuk 
Ol  éloicnie  d'ici 
De  pu  de  cent  lue, 
Et  que  ce  lue 
Ot  en  Turquie 
Toutpa  lai  lai  lai  bu 
Devé  lai  ma? 
Toi  ne  fouëlie 
le  de  craire  y  olla, 
is  ou'on  feusse  voula. 

13. 

«VILLEMETTE. 

On  dil  dans  nouëte  Telle 
Que  tout  y  ot  charmant, 
Que  lai  Mère  ol  si  belle, 
El  que  si'  aimable  Oflanl 
Ressemble  in  souleil» 
Elqu'în  pareil 
N'ot  su  lai  Tare. 
Cales,  y  lou  varra 
Ou  ne  pourra 
Figue  das  gare! 
Mai  mâlrosse  songie 
De  me  beillie  congie. 

U. 
On  dit  que  das  mounarques 
Sont  Tenus  de  bin  loin 
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L'y  aipoutha  dts  marques 

Qu'y  prenant  ée  lu  soin; 

Qu'y  recounaissanr 

Et  confessant 

Que  lieu  prouvinces 

Sont  entre  sas  mains; 

Que  das  humains 

L'ot  Due  et  prince. 

Et  qu'y  poutbant  tous  troê 

L'Eoceol,  lai  Myrbe et  fOë. 

15. 

PIERAOTTE.     . 

Ho!  dit  toujoa,  fanfare. 
Non,  y  ne  lou  veut  pas; 
Se  t'y  vé,  te  n'é  qu'ai  fare 
Ton  paiquet,  dainipa; 
Pran  tas  ceuiiUons 
Tous  tas  aillons; 
Vaii'en  au  plâtre ,. 
VaKt'en,  cbambrillon» 
Double  touillon, 
Charchie  io  maire  :. 
Te  ne  seré  demain 
Pas,  sans  doute,  ai  mon  pain. 

16. 

GUILLEMETTS. 

Tous  tous  mette  en  coulera 
Et  tous  vous  empoutha, 
Gairelou  mau  de  mérel 
Et  bin  y  n'iera  pas. 
Y  vourouè  poulhaat 
Voé  ce  tWanl, 
Aipeu  sai  Mère, 
Tout  nu  languissant, 
Et  qu'en  naissant 
Prend  noués  misères , 

Sue  vint  far  m  a  l'Enfa, 
t  brisie  tous  noués  fa. 

47. 

P1EBROTTE. 

£'ot  qu'y  seu  dainquin  promte  ; 
aln  dît-me,  où  veux-le  olla? 
Te  te  mouque  di  monde, 
Te  toit  biu  que  Tôt  ta  : 
Te  rencontreré, 
Et  trouveré 

Trou  «jtiéque  yvrougne 
Que  l'injuriret, 
Tairaleret, 
Et  cbarcbant  rougne  ; 
Te  feret  qnéque  mau  ; 
Crail-me,  gadbe  l'houtô. 

Us  patois  du  midi  de  la  France  offrent, 
surtout  de  précieuses  compositions  en  ce 
genre.  Parmi  ces  idiomes,  nul  n'est  compa- 
rable au  provençal ,  personnifié  avec  éclat , 
sous  le  règne  de- Louis  XIV,  dans  un  poète, 
qui,  par  ses  mérites  divers,  et  le  nombre  de 
ses  productions,  a  laissé  à  une  graude  dis- 
tance tous  ceux  qui  ont  voulu  marcher  sur 
ses  traces.  Si  Pierre  Goudelin,  dont  le  Lan- 
guedoc est  fier  avec  raison ,  a  fait  quelques 
noëls  qui  ne  sont  pas  indigues  de  ï  Homère 
des  Gageons,  il  était  réservé  a  un  homme 
u  église  d'élever  le  noël,  en  langue  rustique, 
s  I  importance  et  à  la  popularité  des  écrits 
qui  ajoutent  un  ornement  à  une  littérature. 

L'abbé  Nicolas  Saboly,  bénéficier  et  maître 
d*  musique  de  l'église  collégiale  de  Saint- 
l'icrre  d'Avignon,  où  ii  mourut  en  1675,  à 
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Vâge  de  soixante  et  un  ans,  non  loin  de 
Monteux ,  son  pays  natal ,  s'est  rendu  cé- 
lèbre par  ses  noëls  en  patois  provençal,  qui 
l'ont  fait  surnommer,  a  bon  droit,  le  Trou- 
badour du  xvii*  siècle.  Doué  d'un  merveil- 
leux Renie  d'invention,  dune  fécondité  iné- 
puisable, il  composa  environ  quatre-vingts 
noëls,  qui  sont  autant  de  petits  chefs- 
d'œuvre,  toujours  variés  par  la  forme,  le 
cadre,  et  qui  étonnent  par  les  ressources 
nouvelles  d'une  verve  intarissable.  Constam- 
ment exact  dans  l'expression  du  dogme 
catholique,  familier  et  gai  sans  être  irres- 
pectueux, habile  dans  Ta  connaissance  du 
cœur  humain,  il  étincelle,  h  chaque  instant 
et  tour  à  tour,  de  mots  spirituels  ou  tou- 
chants, de  pensées  riantes  ou  gracieuses, 
de  saillies  originales ,  d'aperçus  piquants  et 
d'autant  plus  remarquables ,  qu  ils  se  pro- 
duisent sous  une  écorce  grossière,  et  nous 
viennent  de  personnages  incultes  et  vul- 
gaires. Ces  petits  poèmes,  drames  rustiques 
et  charmants,  où  se  jouait  la  fantaisie  de 
Saboly,  et  que  l'on  chante  encore  devant  les 
crèches  des  églises  dans  la  Provence,  ont 
excité  l'admiration  des  savants  et  des  phi- 
lologues, comme  ils  sont  le  désespoir  de 
ses  imitateurs.  Malgré  les  anachronismes 

Ju'on  y  trouve,  et  qui  procèdent  d'une  sorte 
e  système  de  l'auteur,  ces  compositions 
ont  obtenu  les  éloges  de  Milliji ,  dans  ses 
Essais  sur  la  langue  et  la  littérature  proven- 
çale ,1808;  de  M.  Pierquin  de  Gembloux, 
dans  son  Histoire  littéraire  >  vhiloloqigue  et 
bibliographique  des  patois,  Paris,  1841  ;  de 
M.  Hary-Lafon ,  dans  son  Tableau  historique 
et  littéraire  de  la  langue  parlée  dans  le  tnidt 
de  la  France,  Paris,  1842.  Saboly  a  été  l'objet 
de  plusieurs  articles  biographiques  :  1"  dans 
Je  Dictionnaire  de  la  Provence  d'Achard,  qui 
dit  que  ses  noëls  furent  si  gçûtés  de  son  temps 

Îm'on  les  chanta  dans  toute  la  France ;$•  dans 
e  Dictionnaire  historique  et  biographique  du 
département  de  Vaucluse  par  M.  Banavel; 
3°  dans  la  Biographie  universelle  de  M.  Mi- 
chaud,  ce  dernier  article  par  M.  Fortia- 
d'Urban.  Ajoutons,  pour  les  personnes  d'un 
goût  trop  difficile,  que  d'éminents  écrivains 
de  notre  époque,  tels  que  les  Raynouard, 
les  Nodier,  les  Fauriel,  les  Villemain,  les 
Sainte-Beuve,  les  Augustin  Thierry,  se  sont 
montrés  de  chauds  partisans  des  idiomes  du 
midi  de  la  France ,  et  que  ce  dernier  parti- 
culièrement fait  un  grand  cas  des  noëls  de 
Saboly.  Ils  sont  écrits  dans  le  dialecte  du 
Comtat  d'Avignon,  l'un  des  plus  doux  de 
l'idiome  provençal ,  sinon  celui  qui  révèle 
le  plus  nettement  sa  descendance  de  notre 
vieille  langue  romane.  L'édition  originale 
intitulée  :  £ei  noué  dé  san  Pierre,  en  Avignon, 
chez  Pierre  Offray,  est  de  1669 ,  sans  nom 
d'auteur,  ainsi  que  celles  qui  suivirent 
jusqu'en  1674;  h  partir  de  cette  année,  elles 
portent  le  nom  de  l'auteur.  Un  exemplaire 
de  l'édition  originale  existe  à  la  bibliothèque 
de  l'Arsenal,  à  Paris,  provenant  de  la  bi- 
bliothèque La  Vallière.  Après  celle-là,  les 
plus  anciennes  sont  celles  de  1699  (Avignon, 
chez  Chaste!),  de  1737  et  1763  ( Avignon , 
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chez  Domeraue).  Nous  avons  sous  les  yeux 
les  éditions  de  1772  et  1774,  portant  ce  titre  : 
Recueil  de  nqëls  provençaux,  compost  par  le 
sieur  Nicolas  Saboly,  bénéficier  et  maître  de 
musique  de  Saint-Pierre  d'Avignon,  nouvelle 
édition,  augmentée  du  noël fait  à  fa  mémoire 
de  M.  Saboly,  et  de  celui  des  Rois,  fait  par 
J.  F.  D***  (Domergne,  doyen  d'Araraon). 
Les  airs  adaptés  h  ces  noëU  sont  fort  appré- 
ciés des  connaisseurs,  et,  à  leur  jugement, 
plusieurs  de  ces  mélodies  sont  des  compo- 
sitions musicales  d'un  grand  mérite*  Voici 
Quelques  échantillons  de  ce  talent  si  original, 
ous  renonçons  à  reproduire  en  français  ces 
morceaux  de  poésie  provençale  :  ce  serait 
leurôter  tout  leur  charme,  et  ternir  leurs 
beautés  natives.  Nous  en  prenons  un  au 
hasard  ;  on  y  verra  la  vivacité  méridionale , 
unie  au  vieil  esprit  gaulois,  dans  toute  sa 
piquante  naïveté  rustique. 

1. 

Guillaume,  Tont,  Pierre, 
Jacques,  Claude,  Nicoulau, 
Vous  an  jainai  fa  veiré 
Lou  souléou  que  per  un  trau. 

Venés  vile, 

Courrés  vite, 

Qu'aquesto  fés 

Lou  veirés 
Tan  que  foudres, 
Per  tuai  dé  doua  ou  très. 

dans  tmè  eataneto 
Troucadodé  loutcousta, 
Senso  gis  de  lunelo 
Diou  fuit  veiré  sa  clarta,, 

El  sa  Maire 

Et  sa  Maire 

Quïes  auprès  iTéou 

Cou  souléou, 


fléveillo  té,  Nanan, 
A  nue  se  foi  aran  fesio  ; 
N'aosés  pas  lei  Crestian 
Que  jogon  dé  son  resio? 
Nia  que  réjouisséiiço 
\ai  souna  Mourdaqueï, 
Célèbro  la  naissénço 
Dou  Fils  dé  1'Adounaï. 
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Près  dé  seî  peou, 
Seinblarié  qu'un  calèou. 

3. 

Quan  miejanieuch  sounavo 
Soumeillavé  toutesca  ; 
Nosié  gros  gau  cantavo 
Cacaraca,  cacaraca. 

Qu'aucun  crido, 

Qu'acun  crido  : 

Jean,  lève  lé, 

Gros  paie, 
Flahillo  té, 
Escoute  aqués  monté. 

4. 

Senso  veiré  persouno» 
Au  traver  dé  mon  châssis 
Ausè  l'Ange  qu'en  lou  no 

Gloria  in  exceUis, 

Et  in  terra, 

Et  in  terra. 

Ton  patatou, 

Saute  ou  sou 
D  S  mon  linsou, 
Et  courre  coumo  un  fou.    * 

5. 

Ai  vis,  non  vous  desplasé, 
Un  piclio  dessii  lou  fén, 
Un  homme,  nn  bioii,  un  asé, 
A  l'entour  d'une  jacén. 
Que  de  joyo, 
Quédejoyo, 
D'en  aquéou  lio  ! 
Fan  un  trio, 
L'aséresoond  :  hi,  ho! 

En  voici  un  autre  du  même  auteur.  C'est 
un  dialogue  entre  deux  Juifs  au  sujet  de  la 
nouvelle  répandue  de  la  naissance  du  Mes- 
sie :  ils  étaient  en  grand  nombre  alors  dans 
Je  Comlat,  comme  dans  les  autres  provinces 
du  midi  de  la  France.  Saboly  a  parfaitement 
imité,  dans  la  réponse,  leur  manière  de 
parler.  Ce  noël  est  le  73*  de  son  Recueil. 


1. 


RÉroNSE  : 
Ê  aué  vo  t 

É  put,  que  vo  f 

Laisto  /s  faire. 

Malouvali  agnét  tu. 

A,  tiét  fou. 

N'as  que  fouliés  en  teslo. 


Yéou  crésé  qu'es  véngu, 
fiar  sian  Iro  misérable  ; 
Pison  «m'es  préségu. 
Es  na  dins  an  astable  : 
D'en  noste  Jalario 
M'en  siam  pas  tro  countèn. 
Yéou  voou  dire  ou  Messio 
(«ou  5a Ion  ailerén. 


0,  et  vengu,  espéra  lou  bén. 

A,  va\%  M  alto. 
Per  ma  (o,  a$  bégu. 

Cu  sara  pas  countèn,  que  se  countenié 
A  se  liés  fou,  cu  le  guertra? 


Nosta  Lei  es,  ma  fo, 
Tan  vieil lo  que  hrandusso  ; 
Semble  lou  viei  Jaco, 
Pins  secco  que  merlnsso. 
Crésé  qu'es  tau  marrido 
Que  n'avén  que  d'ani, 
A  léi  camlK)  ponrrido, 
$é  pou  plus  sousiéni. 


A,  /Mo,  mangeaïr. 
Séi  secco,  ta  boutarén  trempé. 

Crei  mi,  aémoro  en  répau. 
Se  tombe,  $ara  ou  tau. 
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Crci  mé,  parlén,  Nanan, 
Per  véiré  noste  Seigne; 
Se  nous  fasén  Creslian, 
N'ourén  plus  rén  a  crciqné. 
Hrisén  lampe  et  viole, 
Brtilén  nos  te»  Talmu 
El  dé  nosiéi  Coudoie* 
Que  si  n'en  parlé  plus. 


Véné  l'en  émé  yéou, 
Qniïléii  la  Sinagngo, 
Véiré  Ion  Fis  de  Oieou  : 
Lou  véirian  pas  dinsjogo. 
Es  descendu  su  lerro 
Per  naisse  clins  un  jas; 
Fara  cessa  la  puerro, 
En  vous  donnen  la  pat. 


Es  aqoéoN  bel  infaoloun 
Que  nous  tiré  d'Egypte, 
Dei  man  de  Pharaoun , 
Et  de  sei  Satélilo. 
Eou  nous  mandé  dé  mano 
Per  lou  mcn  quarante  an; 
Soliste  noustei  cabano, 
Jauiaï  mourian  dé  fan  j 


DE  PL  VIN-CHANT. 
4. 


5. 


6. 


7. 


tfonselgnour,  nous  voici 
Pour  voir  votre  Eicellenço 
El  pour  vous  rendre  aussi  * 
Nostet  obéissanço. 
Nous  avons  l'espéranço 
Que  sarén  ben  reçus, 
El  qu'où  rén  souvénénço 
De  nos  prédécéssus. 

Nous  oe  pouvons  résister  au  plaisir  de 
donner  ici  le  fameux  Noël  dei  très  Èooumians 
(les  trois  Bohémiens).  Dans  le  recueil  de  Sa* 
My  il  est  le  69%  mais  plusieurs  critiques 
(attribuent  a  un  autre  auteur,  Louis  Puech, 
né  en  Provence.  Quoi  qu'il  en  soit,  les  lec- 
teurs nous  sauront  gré  de  leur  faire  connaî- 
tre cette  remarquable  composition,  tant 
admirée  des  gens  de  goût.  Ces  Bohémiens 
Coffrent  a  dire  la  bonne  aventure  à  l'enfant 
Jésus,  à  Marie  et  à  Joseph,  et,  par  l'inspec- 
tion des  mains  de  ces  trois  personnages, 
devinent  tour  à  tour  leurs  grandeurs  et  dé- 
voilent le  mystère  auguste  Se  la  nativité  du 
Dieu  fait  homme,  dans  un  récit  semé  de  traits 
charmants  et  de  beautés  incomparables. 

LUI*  NOfc. 

I. 

Naulrei  sian  très  Boumian 
Que  dounan  la  bono  fortuno, 
Naulrei  sian  très  Boumian 
Qu'arrapan  pertou  von  lé  sian. 
Enfan  aim«ible,  lan  dous, 
Boulo,  bouio  aqui  la  crous, 

Et  chacun  te  dira 
Tout  ce  que  t'arribara. 
Commence  Janan  cépéndan 
Dé  li  veiré  la  man  : 
€  Tu  siés,  ù  ce  que  véon, 
<  Egau  a  Dieou, 
i  El  siés  son  Fieou  tout  adourablc  ;, 
«  Tu  siés,  à  ce  que  véou, 


NOS 

Cu  té  ténl  lou  pouflan  es  ouver. 
Yéou  mé  farai  Crut  tan? 

Pian,  pian,  un  pou  daisél 

Bardajan  akné. 
Que  n"én  mangearaï  encore. 

Yéou  quittant  f  espéro  lou  ben. 


0  lou  véirat. 

Boulo  tei  luneto. 

A,  fai  mé  veiré  Vescalo  qu'es  descend». 

Cu  té  voudrié  creiré,  n  en  farté  de  bêle 


Pals  dei  cébe. 

Marridei  gén. 
Et  dé  eayo  tan  que  voyan. 

Aqutre  avian  toujou  taulo  messo. 


0,  excellence  é$  un  vau  ma* 

Non  roubéiran  pas. 

Lève  lou  capéout  tire  melléto. 

Et  perqué  sian  de  sa  race  t 

A,  rat,  matto  aé  gén9 
Coumo  aco  oblido  Ici  causo. 

t  Egau  à  Dieou, 
c  Nascu  per  icou  din  lou  néao. 
c  L'amour  t*a  facb  énfan 
«  Per  lotit  lou  genre  humai», 
t  Uno  Vierge  es  ta  Maire. 
<  Siés  na  sensu  gis  de  Paire 
c  Aco  paréi  din  ta  man.  » 

c  L'amour  t'a  fach  énfan,  et 

*. 

Lia  encar*  un  grand  secret 
Que  Janan  n'a  pas  vougu  dfré 

L'ia  encar'  un  grand  secret 
Que  Tara  bén  léou  son  effet. 

Vèné,  vèné,  béou  Messie, 

Metto,  metto  eissi 
La  piéço  blanco 

Per  nous  faire  réjoui, 
Janan  parlant,  béou  meina 
Bout*  aqui  per  dîna. 

Soute  tan  dé  moyen, 
L'ia  quaucarén, 
Per  nosté  tien,  dé  for  sinistre  ; 

Soute  lan  dé  moyen, 
L'y  a  quaucarén, 
Per  nosté  bén,  de  rigouroux. 

i  Se  l'y  vés  uno  crous, 

c  Qu'es  Ion  salut  dé  tous, 

c  Et  si  té  l'ausé  dire 
c  Lou  sujet  de  ton  marlire, 
c  Et  que  siés  ben  amouroux.  » 

c  Se  l'y  vés,  etc. 

5. 

Lia  énearo  quaucarén 

Au  l»out  dé  ta  ligne  vitale. 

Lia  énearo  quaucarén 
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Qaé  té  van  dire  angassén* 

Vèné,  béon  gennau, 
Douao,  donne  cbmî  la 
Ci  lé  dévinaraa 
Qaincaiéa  dé  béa 
Mu  veagué  d'argén» 
Os»  ton  béa, 
Senne,  aaa  se  fat  réo- 

•  Tu  siés  Dîean  et  aman  in» 

•  Tioaras  béa  pan  in "mi  b  lerro; 
t  Ta  siés  Dteoetamnrtau 

c  Eicnemo  unu 
c  Sans  bén  osa  <f  en  aoste  eu. 
c  Mai  la  élvtnita 
t  Es  1er  réternita, 
c  Siés  l*aatoar  dé  b  vkt», 
«  Ton  eménço  es  m&aido 
«  ÎTas  réa  qaé  sic  limita.  » 

c  Mû  U  dmaiia,  de* 

Yos-tn  pas  fié  a^aéa 
Quaucaréa  a  u  santé  Maire. 

Vos-to  pas  que  li  fén 
Per  km  aaen  aoste  coiaaiîiaên  ? 

Bello  Damo  vcnès  eissà, 

Nautrét  connotssen  d^jà 

Que  din  ta  bello  man 
L'y  a  no  latsiért  oeo  grau. 

Tu  que  siés  pooii 
Digne  H 
Quaucarén  dé  jouli  : 
t  Ta  siés  don  san  royan 

:  Et  ton  boostaa 

c  Es  déi  plus  ban 

c  D'aoucsié  monde  ; 
c  Tn  sies  don  san  royan 

«  Et  ton  bonstan 

f  Es  déi  pins  ban 

«  A  céqoé  véou; 
c  Ton  Seignonr  es  ton  Fieon 
c  Et  ton  paire  Ion  miéou  : 
t  Qoé  podes-tu  mai  estré 
c  Que  la  fiUo  dé  ton  mesiré 

•  El  b  Maire  dé  Ion  Dteou?  » 

c  Ton  Seignonr,  etc.  • 

5. 

Es  tu,  bon  Seigné-mn, 
Que  siés  an  canton  dé  b  crupi, 

El  lu,  bon  Seigné-gran, 
Vos-tu  pas  que  véguén  ta  man 

Diguo,  lo  craignes  bessaï 

Que  non  ronben  aqoel  aï. 
Qu'es  aqui  desiaca? 
Roubarian  pu  léou  Ion  ca. 

Mette  aqordessus, 
Béon  Moussu, 
ITavén  pas  éncare  bégit. 
c  leou  vèsé  din  la  man 

c  Que  siés  bén  gran, 

c  Que  siés  bén  san, 

i  Que  siés  bén  juste; 
i  leou  vèsé  din  la  man 

c  Que  siés  bén  gran, 

c  Que  siés  bén  sait 
c  El  bén  aoia. 

c  Ai,  divin  ma  rida, 

i  As  tôujour  conserva 

•  Uno  sanl'  abstinente; 

c  Td  gardés  b  protidénso, 

•  N'en  siés-tu  pas  bén  garda?  » 

i  Aï,  divin  manda,  etc. 

6. 

Naiilrei  couneissén  bcu 
Que  ftiés  véiigu  dédin  lou  monde. 
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Nautrei  conntiwtn  bea 
Que  siés  vengu  seaso  argéa. 
Bel  Enfaa,  n'en  parléa  pins  : 
Quan  tn  siés  véaga  tout  aas. 

Craignes,  a  eé  qaé  râi, 

La  reseomre  dei  boamian. 

Que  craignes,  béon  Fiéoa, 
Tu  siés  Diéon, 

Escoou  nostelNéott. 

Si  tro  dé  ltnerta 
Nousapourta 
A  devina  ton  aventure, 

Si  tro  dé  libéra 
Nous  a  poorta 
A  lé  paria  tro  libraasén, 

Téorégaa  nnmblaasén 

Dé  faire  égalamén 

Noslobono  fortnuo. 
Et  qaé  nous  éa  donnés  uno 
Qoé  dnro  éternébmén. 

Téprégna,  etc. 

Le  dialecte  languedocien  nous  tounritin 
uoét  qui  semble  avoir  été  inspiré  par  les 
succès  de  Saboljr,  bien  qu'il  se  place  à  dis- 
tance des  compositions  de  cet  auteur.  Noos 
Tarons  signalé  déjà.  C'est  celui  que  l'abbé 
J.-F.  Domergue,  doyen  d'Aramon,  fil  pour 
la  fête  de  l'Epiphanie.  U  récrivit  sur  tarde 
la  Marche  de  Turenne,  musique  d'une  belle 
et  harmonieuse  facture,  qu'on  dirait  compo- 
sée tout  exprès  pour  ce  sujet  religieux ,  et 
qui  serait  perdue  popr  nous  sans  le  uotfqfli 
Ta  perpétuée  dans  le  midi  de  la  France,  où 
elle  est  exécutée  même  sur  l'orgue  des  églises 
le  jour  des  Rois.  L'un  et  l'autre  seront,  oous 
n'en  doutons  pas,  bien  accueillis  des  ama- 
teurs de  ces  compositions  diverses.  Ce  noil 
est  le  80"  du  Recueil  de  Saboljr. 

lxxx*  nos. 

Dé  malin  % 
Ày  rencontre  lou  tria  * 
Dé  très-grand  Rey  qu'anavoun  éa  voyagé; 

Dé  matin 
Ay  rencontra  Ion  tria 
Dé  très  *rand  Rey  dédia  Ion  grand 

Ày  vis  d'abord 

De  garde  cor. 
Dé  gén  arma  éme  une  troupe  de  Page, 

A  y  vis  d'abord 

De  garde  cor, 
Tontéi  donra  dessus  séi  justou-cor. 

S. 

Léicaméoo, 
Qu'éroon  ségur  fort  béon, 
Eronn  carga  dé  touts  séis  équipage; 
Léi  caméou, 
Qu'éroun  ségur  fort  béon, 
Pourtavonn  léi  Bijou  toalei  nouiésn. 
Et  léi  tambour, 
Per  faire  hounour. 
Dé  téms-en-téms  fasiéa  un  bravant 
El  léi  tambour, 
•  Per  faire  aoaaoar, 
Bauien  la  marcbou  cbacan  a 

S. 

Dins  un  char, 
Doora  dé  toute  par, 
Vésias  lei  Rey  moedesté  coama  Jaugr. 
Dins  un  cnar 
Doura  dé  toute  par, 
Vésias  brilla  dé  ricuc 
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[Cl  lei  Drapéou 

Ju'érotin  fortbeou 
Ci  ventoulés  servissién  dé  badiuage  (461).] 

Ousias  d'Oubois, 

Dé  belléi  voix 
Que  dé  mou  Diéou  puhliavoun  lei  louange, 

Ousias  d'Oubois, 

Dé  belléi  voix, 
Que  disién  d'airs  d'un  admirable  choix. 

4. 

Esbai 
De  véire  <f  aquo  d'aqui 
Mé  sleu  rengea  per  veiré  l'équipage, 

Esbai 
De  véire  aquo  d'aqui 
De  lieun  en  lieuo  leis  ai  loujoa  suivi. 

L'Astre  brillan, 

Qu'érou  davan, 
Crou  déi  Rey  uno  favourable  gotdou, 

L  Aslré  brillan, 

Qu'érou  davan 
S'arrestéi  net  quand  fuguét  Ters  l'Enran. 

5. 

Introun  piei 
Per  adoura  soun  Rey, 
A  dous  ginoun  coumensoun  sa  priérou, 

Introun  piei, 
Per  adoura  soun  Rey 
Et  récouneissë  sa  divinou  Ley. 

Gaspard  (Tabord 

Présénloo  l'Or 
Cl  dis  per- tout  que  n'en  sias  touRey  dé  gloire» 

Gaspard  d'abord 

Présénloo  l'Or, 
Ci  dis  per-tout  que  véo  cassa  a  mort. 

6. 

Per  présent 
Helcbior  offre  l'Encent 
En  li  disen  :  sias  lou  Rey  deis  amadou, 

Per  présent 
Melehior  offre  TEncent: 
Sias  noste  Rey  et  sias  Dieou  tout  eosen. 

La  pauréla; 

L'humilita 
M  vosle  amour  soun  lei  provou  assurado 

La  pauréta, 

L'humilita 
Ifempachott  pas  voslou  divinila. 

7 

Qoant  à  iéoa 
M'en  plouré,  mon  boa  Diéou, 
Eo  sangloutén  vous  présente  la  Myrrliou», 

Quant  à  léou, 
N'en  plouré,  mon  bon  Diéou, 
Dé  II  songea  »iéou  puléou  mort  que  viéou* 

Un  jour  per  nous, 

Sur  unou  Croux, 
Coume  mortel  finirés  nostei  misésou, 

Un  jour  per  nous, 

Sur  unou  Croux, 
Dévés  mouri  per  lou  salut  dé  tous. 

L'Edite  célèbre,  au  jour  de  l'Epiphanie,  trois 
Bincks  compris  dans  le  couplet  suivant  : 

8. 

Oujourd'hey, 
Ea  adoura  déi  Rey 

(461)  A  l'égard  des  trois  vers  compris  dans  les 
crochets,  une  note  du  livre  marque  qu'ils  furent 
ajoutés  à  Foccasion  d'une  (été  qui  se  fit  en  ce  temps* 
b*  —  Par  certains  détails  de  ce  noêl,  nous  présu- 
feoos  qu'il  est  fait  allusion   à  l'entrée   du    roi 


Et  Baptegea  déi  man  dé  Jean-Baptislou, 

Oujourd'hey, 
Es  adoura  déi  Rey 
Tout  lou  mondé  se  soumet  a  sa  Ley. 

Dins  un  Festin, 

Rend  l'Aïgou  en  vin. 
Aquéou  miracle  es  segur  bén  de  réquiste, 

Dins  un  Festin, 

Rend  l'Aîguou  en  vin, 
Nous  manifestou  son  poudé  divin. 

Pour  terminer  la  série  des  exemples  de 
la  première  espèce  de  noèîs,  nous  donnerons 
le  suivant,  qui  est  du  très-petit  nombre  de 
ceux  que  Saboly  composa  en  français,  et 

3ui9parl'intercalation  d'expressions  latines 
ues  h  des  souvenirs  bibliques,  se  rattacha 
au  genre  farci.  (Voyez  l'article  EpIteb  far- 
cie.) 

LXVI*  KOfc. 

I. 

Voici  le  Roi  des  Nations, 
1  Natus  ex  sacra  Virai  ne  f 

Ce  Fils  de  bénédiction, 
Ortus  de  David  semine; 
Voici  l'étoile  de  Jacob, 
Quant  prœdixerat  Balaom, 
Ce  Dieu  qui  détruit  Jéricho, 
In  data  terra  Chanaam. 


Il  descend  du  plus  haut  des  Cieux, 
Hune  adoremui  Dominum  ; 
II  vient  nattre  dans  ces  bas  lieux, 
Inler  bovem  et  asinum. 
Ce  Verbe  du  Père  éternel 
Exsolvit  quœ  non  rapuit, 
Pour  sauver  l'homme  criminel 
Matrii  alvum  non  horruit. 

5. 

Bethléem  la  sainte  Cité, 
Christi  iunabulit  clora, 
Nous  a  donné  la  Sainteté 
MajoriJUio  Sara. 
Cet  enfant  né  donna  la  Loi 
Supra  eanetum  montent  Sinai; 
Quoique  abaissé,  c'est  un  grand  Roi, 
Et  nomen  eju$  Adonai. 

4. 

C'est  le  Fils  d'un  Dieu  tout-puiseant, 
Allai  formidabilii  ; 
H  paraît  aujourd'hui  naissant, 
Puer  pauper  et  humilit. 
Pour  délivrer  le  genre  humain 
Ex  ore  tœvi  donnante. 
Ainsi  naît  notre  Souverain, 
Propter  saiuum  kominiu 

5. 

Adorons  donc  ce  Saint  des  saints, 
Quia  in  terris  visus  est  ; 
Allons  lui  tous  baiser  les  mains, 
Pro  omnibus  nune  notas  est. 
Ainsi  cet  adorable  Enfant, 
Voeotus  sanetus  Israël, 
Vient  pour  tous  répandre  son  sang, 

Situt  prœdixU  Daniel* 

* 

Louis  XIV  '  dans  le  Languedoc  :  ce  n'est  toutefois 
qu'une  conjecture  ;  mais  si  elle  était  vraie,  il  laudrait 
alors  admettre  que  ee  noêl  a  été  compose  au  plus 
tard  daotf  l'année  1660. 
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Bergers,  accoures  promptement 
In  hoc  diruptum  stabulum 
Et  salués  très-humblement 
jEterni  Pairie  Filium. 
II  nous  a  procuré  la  paix, 
Jam  nunc  includens  Tartara  ; 
Chantons  sans  cesse  ses  bienfaits, 
In  tvmpano  et  cylhara. 


0  mère  aimabte  du  Sauveur, 
Concepta  vne  macula , 
Priés  ponr  nous  le  Créateur, 
Ut  nostru  solvat  vincula; 
Et  nous  chaulerons  désormais, 
Dei  nostri  magnolia , 
Qu'à  Dieu  gloire  soit  à  jamais. 
In  sœculorum  sœcula.  Amen. 

L'idiome  vulgaire  ne  s'en  est  pas  tenu  nu 
simple  noël  pour  célébrer  la  nativité  du  di- 
vin Sauveur;  il  s'est  même  élevé  jusqu'au 
drame.  C'est  ce  qu'exécuta»  en  17&1,  un 
sieur  p****,  dans  une  œuvre  intitulée:  Drame 
pastoral  sur  la  naissance  de  Jésus-Christ 9  par 
une  suite  de  noëls  languedociens  et  proven- 
ceaux9  avec  l'adoration  des  mages  en  firançois; 
le  tout  parodié  sur  les  airs  les  plus  propres 
à  exprimer  le  sentiment  de  chaque  personnage; 
Paris,  chez  Boivin,  Le  Clerc  et  Lottin.  C'est 
une  série  de  scènes  prises  dans  les  mœurs 
villageoises,  et  chaque  situation  est  rendue 
par  un  noè'l  chanté  en  musique.  L'auteur 
anonyme  a  emprunté  cette  idée  aux  coutu- 
mes du  moyen  âge,  où  les  mystères  de  la 
religion  chrétienne,  surtout  ceux  de  la  nati- 
vité et  delà  passion  de  Jésus-Christ,  étaient 
représentés  clans  les  églises  par  des  person- 
nages vivants,  qui  se  distribuaient  les  rôles 
de  ces  scènes  pieuses  pour  édifier  le  peuple 
et  le  porter  à  la  dévotion  par  des  images 
sensibles.  On  sait  que  c'est  là  l'origine  do 
l'art  dramatique  en  France.  Le  drame  pas- 
toral dont  nous  parlons  ici  a  été  composé 
pour  nos  populations  méridionales,  chez 
lesquelles  s'est  conservé  jusqu'à  ce  jour  le 
goût  de  ces  représentations  de  la  crèche  de 
Bethléem,  que  lesévêques  tolèrent  encore 
dans  les  églises  sous  la  forme  de  personnages 
inanimés,  et  dont  on  offre  aussi  le  spectacle 
public  dans  des  maisons  particulières,  où  les 
personnages  automates  produisent  des  mou- 
vements analogues  à  leur  situation,  accom- 
pagnés de  paroles  que  leur  prêtent  des  gens 
cachés  derrière  la  toile.  11  est  probable  que 
l'auteur  de  ce  drame  pastoral  le  destina  à 
être  représenté,  et  qu'il  réunit  tous  les  in- 
nocents prestiges  de  l'art  dramatique  pour 
mieux  agir  sur  les  imaginations,  dans  le  but 
louable  d'exciter  les  profonds  sentiments  de 
piété  que  doit  faire  naître  ce  premier  des 
mystères  de  la  rédemption  des  nommes  par 
le  Fils  de  Dieu.  Quoiqu'il  en  soit,  pour  faire 
connaître  ce  drame  en  poésie  vulgaire,  nous 
allons  en  mettre  quelques  morceaux  sous 
les  yeux  des  lecteurs. 

'  «  Un  pfltre,  habitant  dans  les  montagnes  de 
la  Judée,  s'étant  réveillé  aux  cris  d'allégresse 
qu'il  entend  de  tous  côtés  au  sujet  de  la 
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naissance  du  Sauveur  du  monde,  atn-: 
précipitamment  en  campagne.  Des  bercer* 
revenant  de  Bethléem  lui  font  part  de ceqnM* 
ont  vu,  et  il  éveille,  en  chemin  taisant,  h 
de  ses  camarades  en  frappant  à  sa  porte.  • 

1. 

Hau  !  Coulis,  bau  !  hé  béa 

Fay  pas  bouan  attendre, 

Anén  donc,  descén, 

Vas  estré  bén  conten! 
Sian  tous  huroux!  Une  maire  pkmceflc. 

Que  disoiin  fort  belle, 

Yen  dé  faire  un  Fiéou  : 

Es  ton  meslré,  et  lou  miéoa. 

Ey  hen  ségur9  car  lé  diray  que  Pierre, 

Cyprien  et  Nierré 

Van  couine  lou  vén 

Per  eyveilla  ley  jjéo. 
Cridouu  pertout  qu'an  vis  loti  vray 

Daouquau  lsaïe 

Nous  a  tant  dé  fé 

Announça  lou  poudé. 

3. 

Aquel  enfan,  tant  grand,  tant  redoutable, 

Ey  dins  un  establé, 

Sen  faîsse  et  maillau. 

Entre  un  azé  et  un  biau. 
Eys  éou  pourtant  cjué  lance  lou  tonnerre, 

Ben  que  siegue  en  terre, 

El  dont  lou  soûl  bras 

Nous  dounera  la  pax. 

4. 

M'an  assura  qu'une  troupe  céleste, 

Per  marqua  la  Teste, 

À  fa  din  leis  airs 

Lou  plus  béou  dey  concerts; 
Qu'a  bén  proumés  eijs  hommes  sur  la  terre 

Que  n'aourién  plus  guerre, 

Et  cantave  aoussy 

Clori  in  excelsy. 

5. 

Doutés  béléou  dé  ce  que  té  raconté, 

Crésés  qu'es  un  conté? 

May  perdén  plus  tém, 

Anén  en  Belnlém. 
L'y  troubaren  aquelle  sancte  Maire, 

Dont  lou  fiéou  sén  paire. 

Couine  paire  et  fiéou. 

Es  lioiiuné  counie  es  Diéou. 

6. 

lloij  t  que  dé  gén  aou  fond  dé  la  ctunira<le! 

Van  en  troupélade; 

Qu'unie  éinprcssamen  ! 

Tout  es  en  mouvamen. 
Despache  té,  si  vouas  pas  que  té  quitte, 

Descén  donc,  faji  vite! 

Que  siés  lanternié! 

Adiéou,  m'en  vau  preroié. 

Telle  est  l'exposition  decetteœuTredrti»' 
tique.  Il  se  termine  par  des  hymnes  et  <k* 
adorations  a  l'Enfant-Dieu,  et  des  hoouwfl* 
à  la  sainte  Vierge,  ainsi  qu'à  saint  Joseph 
offerts  avec  des  Jprésenls,  tour  k  tour  pw 
des  bergers  de  différents  âges  et  de  diflérc*1' 
sexes,  auxquels  se  trouve  mêlée  une  truui* 
de  Bohémiens;  le  tout  terminé  f»r  * 
chœur.  Voici  les  couplets  qu'une  '»cl,,ï 
bergère  adresse  à  la  sainte  Vierge. 
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1. 

ÀyieiJ  tant  d'impatience 
Per  vény  tous  révéra. 
Que  vostre  sancie  présence 
Dé  joie  me  faij  ploura 
Sias  brune,  maij  que  sias  belle! 
Einbaoumas  coume  lou  thin  ; 
Sias  nue  rose  iinmourtelle, 
Sias  l'esielle  daou  malin. 

2. 

Vau  bén  léoa  quitta  ta  ride, 
Car  ay  céul  ans  per  lou  mén  ; 
Maij,  vous  vése,  el  souij  ravide, 
Mourissé  en  counlénlamén. 
Vous,  que  sias  daou  ciel  la  porte 
El  l'amour  dé  voslré  ûéou, 
Vous,  l'espoir  que  nié  comforle, 
Hélas!  intercédas  per  yéou. 

La  troupe  de  Bohémiens,  comme  on  peut 
bien  penser,  n'est  pas  eu  reste,  et  présente 
ainsi,  à  sa  façon»  ses  hommages  à  Jésus- 
Christ  par  la  bouche  d'une  bohémienne» 
suivie  d'une  seconde  : 

Vénén,  moun  bel  Enfan, 
Tous  faire  la  révérence. 
Ab  l  que  voslé  neissénce 
Prouve  que  sias  bouan  1 
Sian  dé  paureij  baouuiians 
Errans* 
Agripavian, 
Filouuvian 
Céquénoudian; 
Maij, 
Coume  plus  grands  peccadotis, 
Sias  véugu  paiy  surtout  per  nous. 

S. 

DEUIlfelIC  BOBéMIEMNS. 

PTanarén  plus  pertout 
Dire  la  bouane  fouriune, 
tar  nous  néo  dounas  une 
Que  nous  sert  de  tout. 
Voulén  plus  d'autre  eroui 
Que  vous. 
Tous  séguirén, 
Vous  amarén, 
Yous  servi  rén  ; 
Non, 
Non,  voulén  plus  vous  quitta, 
Per  vous  séguré  din  l'éleruiia. 

3. 

la  même,  gaitnunl. 

Allons,  la  R  on  m  a  dé, 
Fay  véiré  la  taille  Une, 
Gare  la  manteline, 
Et  Trise  lou  pé. 
Forme  un  pas  amoureux. 

Bien  doux  ! 
Marque  en  douceur 
Nosté  bouanhour, 
Tout  noste  amour; 

Faij, 
Faij  brilla  per  nosté  Diéoo 
Tout  ce  que  sabés  faire  de  miéoti. 

El  la  jeune  Roumadé  exécute  un  pas  tendre 
devoul  la  crèche,  sur  le  même  menuet,  qui 
est  joué  avec  des  tambourins  par  ses  cama- 
rades. 

U  deuxième  espèce  de  noè'ls  est  celle  des 
reé/i  royaux.  La  littérature  anglaise  nous 
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fournit  un  exemple  très-ancien  du  noèl 
royal.  Cette  pièce  fut  composée  pour  le  fes- 
tin du  roi  Henri  1",  le  jour  de  son  couronne- 
ment, suivant  l'assertion  de  M.  Thomas 
Warton  dans  son  Hiitoire  de  la  poésie  an- 
glaise, t.  III,  p.  426;  édition  de  Londres,  1824. 
Ou  servit  è  la  table  de  ce  prince  des  tètes  de 
sangliers,  et  en  même  temps,  un  noèl  lut 
fut  présenté  au  bruit  des  trompettes.  Nous 
en  donnons  le  texte  et  la  traduction,  laquelle 
est  également  de  l'obligeant  M.  Bally: 

i. 

Capnt  apri  deftro, 

Red  dent  laudet  Domino. 
Jhe  Bore'*  bead  iu  ha  m  il  bringe  1, 
\Villi  garlans  gay  and  roseuiary. 
Pray  yon  ail  singe  niciely, 

Qui  eslis  in  convivio. 

2. 

The  Bore's  head,  1  understande, 
1s  tbe  chefe  servyce  in  ilie  lande  * 
Loke  whereever  il  be  lande 
Servite  cum  cantico. 

3. 

Be  gladde  Lordes  bothe  more  and  lasse 
For  tbis  lialb  ordeyned  our  slcwurde. 

To  cliere  y  ail  tbis  Crisliiuassc, 
Tbe  Bore's  sbead  witb  mustarde. 

i. 

J'apporte  la  télé  du  sanglier, 
Rendant  louanges  au  Seigneur. 
La  létc  du  sanglier  je  tiens  dans  ma  main, 
Orné  de  belles  guirlandes  de  romarin. 
Je  vous  prie  de  chanter  avec  joie, 
Yous  qui  êtes  du  festin. 

2. 

Je  comprends  que  la  tôle  du  sanglier 
Est  le  premier  service  de  la  fête  en  ce  pays  : 
Voyez,  partout  elle  s'y  trouve! 
Servez-le  avec  un  chant. 

3. 

Seigneurs,  grands,  petits,  soyez  aises 
Pour  ce  que  a  ordonné  votre  mai  ire  d'bôlel 

A  vous  régaler,  a  ver  ce  Noël, 
D'une  tète  de  sanglier  avec  moutarde 

Le  premier  noèl  qui  commence  le  recueil 
de  Saboly  appartient  à  cette  seconde  espèce, 
et  fut  composé  en  1660,  après  le  mariage  du 
roi  Louis  XIV.  L'auteur,  en  poète  chrétien, 
ne  vante  ce  qu'il  a  vu  de  curieux  en  divers 
pays  du  monde,  et  la  magnificence  déployée 
par  le  grand  roi  dans  Avignon  et  ailleurs, 

3ue  pour  mieux  faire  ressortir  les  grandeurs 
e  l'Enfant  divin  de  la  crèche  de  Bethléem. 

i. 

léoti  aï  vis  lou  Piéuon, 
L'Italie  et  ('Aragon, 
La  Perse  et  la  Turquie, 

L'Arabie 
El  la  Chine  el  lou  Japon 
léou  aî  vis  l'Ancleterro, 
La  Poulogue  et  lou  Daucmar, 
Et  per  terro, 
Et  per  mar, 
Senso  basar, 
Siéou  esta  en  pron  dé  par .' 
Après  tout,  iéou  aï  vis  quauquarén, 
M.iï  trobe  rén  dé  béou  couuio  Bethléem. 
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2. 

Quand  noste  Réi  Louis 
Venguel  en  aqués  pays, 
£ou  troubé  noste  villo 

Plus  génlitlo, 
Que  gis  que  n'aguessé  vis  : 
Assiste!  à  TOurnce, 
Fagué  la  Gène  après  Rampaon, 

L'exercice 

Quauqoepau; 

Fet  grand  gau, 
Quand  touque  tous  leî  malan  : 
Bén  qu'aco  fusse  beau,  n'es  pas  rén 
Oupres  dé  ce  qu'ai  vis  en  Beiblét». 


Mon  a!  suivi  la  Cour, 

Bén  que  sié  pas  mon  humour; 

Siéou  esta  en  personne 

A  Bayonne, 
Et  l'y  aï  fach  un  long  séjour. 
léou  aï  vis  l'assemblade, 
Lou  mariage  ou  Réi  Louis, 
Son  intrade 
Din  Paris  ; 
M'éravis 
Qu'ère  din  Ion  Paradis  : 
Bén  qu'aco  fusse  béou,  n'es  pas  rén 
Oupres  dé  ce  qu'aï  vis  en  Bethléem. 

4. 

Lou  moundé  fet  grand  cas 
Déis  articles  dé  la  Pas. 
La  France  et  l'Allemagne 

Et  l'Espagne 
An  bouta  léis  armes  «bas 
Per  viéouré  de  séi  rente  ; 
Un  chacun  met  léis  arme  au  croc. 

Per  Calénde, 

Près  d'un  fi  oc, 

Din  son  lioc 
Chacun  pause  cacha fioc  : 
is  véraï  qu'aco  vén  din  lou  tém 
Qu'aquéou  qu'a  fa  la  pas  es  din  Bethléem. 

Le  septième  noël  du  même  auteur,  com- 
posé à  l'occasion  de  l'exaltation  du  Pape 
Clément  XIII,  souverain  temporel  du  Corn- 
tat  d'Avignon,  est  aussi  un  vrai  noël  royal, 
où  de  Qdeles  sujets  font  l'éloge  de  leur  nou- 
veau prince»  et  lui  adressent  les  vœux  et 
les  souhaits  que  leur  inspire  l'espérance 
d'un  règne  sage  et  réparateur. 

La  troisième  catégorie  comprend  les  noëls 
politiques,  qui  ont  pour  but  de  louer  les 
qualités  ou  les  actions  d'un  personnage  pu- 
blic. Saboly,  qui  savait  au  besoin  aiguiser 
un  trait  satirique»  et  qui  ne  se  montra  ja- 
mais adulateur  servile,  nous  a  laissé  plu- 
sieurs noëls  de  ce  genre,  où  il  paye  un  juste 
tribut  d'éloges  à  des  vertus  ou  a  des  services 
consacrés  par  l'estime  publique.  Il  a  célébré 
dans  deux  noëls,  entre  autres,  le  courageux 
dévouement  que  les  vice-légats  Lomellini 
et  d'Anguiscoia  déployèrent  chacun,  a  la 
distance  de  quelques  années,  pendant  deux 
inondations  du  Rhône  qui  ravagèrent  Avi- 
gnon et  le  Gomtat  ;  ce  sont  les  57"  et  68"  du 
recueil.  Nous  donnerons  ici  le  premier,  re- 
latif au  vice-légat  d'Anguiscoia,  et  où  il  a 
fait  une  part  de  louanges  bien  méritées  à  l'i- 
népuisable charité  de  l'archevêque  de  cette 
yille,  Mgr  de  Libelli. 
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L'eslrangé  déluge I 
Toul  noste  refuge, 
Bon  Diéou,  es  à  vous  : 
Agués  pléia  de  nous  I 

Oén  notéi  rivière 
N'ia  plus  gis  dé  Ton  ; 
Léis  aîgo  son  fiéro, 
La  Terro  s'escon, 
Nosto  panro  villo 
N'a  saoonopar, 
l'aréi  plus  ou'va  isis^ 
GsvMfai  Qrilo 
Ou  miéi  dé  la  raar. 

L'eslrangé  déluge,  etc. 

2. 

Cén  millo  pistolo 
Poarrién  pas  paga. 
Moussu  d  Anguissolo, 
Lou  Vicé-»Legalv 
Vaî  dé  porto  en  porto, 
Per  nour  secourt 
Et  louiour  per  orto  : 
Léi  gén  dé  sa  sorto 
Dévon  pas  mouri. 

L'eslrangé  déluge,  etc. 

3. 
Dcn  nostéi  bastido 
Mourén  tous  dé  fan, 
N'avén  plus  dé  vido, 
A  fauto  dé  pan. 
A  n'un  tau  désordre, 
Lou  Vice-Légat 
L'y  bouio  bon  ordre; 
A  vén  dé  que  mordre. 
L'y  sian  oubligea. 

L'eslrangé  déluge,  etc. 

4. 

Moussu  de  Libello, 

Su'és  nosté  Pastour9 
ous  mostre  son  zélo, 
Son  cor,  son  amour, 
Séi  paurés  ouvaillo 
Lou  véson  for  bén. 
Alors  que  travaillo 
Et  lorsque  l'y  baille 
Son  or,  son  argeo, 

L'eslrangé  déluge,  etc. 

Il  nous  reste  à  parler  du  Noël  badin  ou 
galant,  qui  ne  s'adresse  qu'à  des  personnes 
privées.  Les  exemples  de  cette  espèce  sont 
plus  rares  :  nous  pouvons  toutefois  en  offrir 
un,  en  patois  bourguignon,  d'un  mérite  si 
remarquable,  qu'auprès  de  celui-là  toute 
autre  citation  de  ce  genre  ne  ferait  que  pâ- 
lir. C'est  le  quatorzième  des  Noëls  de  /« 
Roulotte  de  M.  de  La  Mon  noyé  sur  la  con- 
version de  Blaizotte  et  de  Gui,  son  ami, 
noms  sous  lesquels  l'auteur  peint  sa  femme 
et  lui-même.  Cette  pièce  est  regardée  comme 
la  plus  jolie  de  ce  recueil.  «  Il  règne,  dit 
M.  Sainte-Beuve,  dans  cette  chanson,  à  de- 
mi railleuse  et  à  demi  émue,  un  reste  de 
parfum  de  l'âge  d'or,  un  accent  de  PkiUms* 
et  Baucis...  » 

XIV*  NOM. 

Po  lai  eonvarsion  de  Btaisotu  et  de  Gui  m  s»»'"» 

faite  vé  ce  sain  tam. 

Sur  PAr  :  Quitte  la  muselle. 

1. 
Vé  Noei,  Blaiséte, 
Jaidi  si  jolîotc. 
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VéNoei,  Blaiséte, 
Corne  lô  change  anfln. 
Veille  et  cassée. 
Bé  confessée, 
Prin  lai  pansée, 
Porein  mai  lin, 
De  rompre  aivô  Gui  son  aimîn, 

Quillon,  li  fit-elle, 
Le  monde  et  sai  séquelle, 
Quitlon,  li  fit-elle, 
Le  monde  san  retor  ; 

Le  F  ru  de  vie, 

hé  de  Mairie, 

Nos  y  convie 

Ai  ce  sain«jor, 
El  &  taon  qu'ai  so  le  pu  for. 

3. 

Devè  la,  j'anraige, 
Veille,  peu  te  et  maussaige, 
Devè  lu,  j'anraige, 
De  me  tonai  si  tar. 

J'ai  tor  san  dote, 

Toi  seul  u  tête 

Lai  meire-géte  ; 

Lu,  po  sai  par, 
N'airé  maaeu  ran  que  le  mar. 

4. 

Quand  i  me  récode 
De  no  di,  de  no  bode, 
Quand  i  me  récode 
De  notre  trigori, 

J'an  ai  tan  d'onte, 

Que  je  m'éponte 

D'an  randre  conte. 

Faut-i  meuri, 
L'ame  noire  et  lé  cheveu  gri? 

5. 

Buran  tan  d'année, 
Que  tu  m'é  gouvanée, 
Duran  tan  d'année, 
Combéj'on  fai  le  fô  i 

4n  caicbenéte, 

Que  de  pinçéte, 

Que  d'aimorôte! 

lia,  ç'an  à  tro, 
J'on  Ue  quoi  gémi  notre  lé. 

6. 

An  pié  de  lai  crekhe, 
Pleuron,  laivon  no  telclie, 
An  pié  de  lai  creiche, 
Prion  le  saint  Anfan, 
Le  cœur  san  foinle 
Parce  de  pointe, 
Lé  deu  main  jointe, 
Prion  le  Un 
Que  de  noir  ai  no  rande  blan. 

7. 

J'ai  quelque  retaille. 
Qu'ai  lau  qne  je  li  baille, 
J'ai  quelque  retaille, 
Prope  ai  f'ammailloui* 

J'ai  po  sai  Meire 

Queiquejateire, 

Queique  brasseire, 

El  po  Joxai. 
Ton  bond  qui  m'a  demeurai. 

8. 

Toi  qui  fai  dé  rime 

Îue  lai  Rouléte  estime, 
oi  qui  fai  dé  rime, 
Ofre  li  dé  chanson, 
Su  lai  Pavane, 


DE  PLMN-CHANT. 
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Su  lai  Bocane; 
Son  bon,  son  i:.e. 
An  danseron 
Lu  dormiré  petéire  au  son* 

0. 

Ai  vén  ai  notre  eide 
PrôAton  du  remetde, 
Ai  vén  ai  notre  eide, 
Aimin,  sauve  qui  peut 

Mé  jor  s'anvéle, 

Lé  lén  s'écôle, 

Song  ai  ton  rôle, 

Et  que  ta  deu 
Je  son  su  le  meime  lixeu. 

10. 

Gui,  don  le  cœur  tarre 
Me  peuvô  se  déparre, 
Gui,  don  le  cœur  larre, 
Tenoo  ancor  au  glu, 

An  fin  Agnelle, 

Su  le  modelle, 

De  sai  donzelle, 

Po  son  salu 
Fi  de  nécessitai  valu. 

11. 

An  réjouissance 
D'éne  tei  repanlance, 
An  réjouissance 
Loûon  le  Fi  de  Dei; 

C'a  lai  droiture. 

Po  moi  je  jure 

Mon  grain  de  se! 
Que  j'an  dirai  lôjor  Noei. 

De  ces  diverses  espèces  de  noëts  une 
seule  a  survécu,  c'est  le  noël  religieux. De- 

Ïiuis  longtemps  le  noël  royal  s'est  éteint  avec 
a  monarchie  féodale  ;  et  si  on  Ta  tu  repa- 
raître un  instant  sous  la  monarchie  absolue 
de  Louis  XIV,  c'est  plutôt  comme  souvenir 
des  temps  passés  que  comme  expression 
des  coutumes  nationales.  Les  changements 
survenus  dans  l'ordre  politique,  dans  les 

f;oûts  de  la  cour,  dans  les  mœurs  généré- 
es, amenèrent  des  usages  et  une  éti- 
quette destinés  à  relever  aux  yeux  des  peu- 
ples la  grandeur  du  souverain.  Les  naïves 
coutumes  des  ancêtres  ne  suffirent  plus  au 
besoin  qu'éprouvaient  les  princes  chrétiens 
d'étaler  le  faste  de  la  puissance  ;  et  dès  lors 
le  noël  ne  retentit  plus  dans  leurs  palais» 
cessa  d'être  la  forme  sous  laquelle  se  pro- 
duisait la  louauge  des  sujets  enversleur  per- 
sonne, et  le  vieux  cri  français  de  la  France 
catholique  ne  se  fit  plus  entendre  à  leur  sa- 
cre et  aux  autres  grands  événements  de 
leur  règne. 

Le  noël  politique  subit  le  même  sort  par 
des  causes  analogues.  Quand  il  ne  fut 
plus  de  mode  de  célébrer  le  monarque  par 
un  noëln  on  trouva  aussi  celte  sorte  de  poé- 
sie trop  surannée  pour  servir  à  l'éloge  des 
agents  de  son  autorité  ;  et,  dédaignée  à  la 
cour,  elle  tomba  bientôt  en  désuétude  dans 
la  province. 

Le  noël  badin  devait  naturellement  être 
entraîné  dans  cette  déroule.  Dans  le  déve- 
loppement de  l'esprit  littéraire,  la  louange 
s'était  ouvert  des  voies  nouvelles»  et  adop- 
tait d'autres  f  )rmes  laudatives.  Le  sonnet» 
le  madrigal»  le  lai»  l'épttre»  la  chanson,  etc.» 


907 


NOM 


DICTIONNAIRE 


NOT 


Sfc 


se  disputèrent  tour  à  tour  ie  droit  de 
distribuer  les  compliments  et  les  éloges  : 
Je  noël  badin  ne  put  résister  k  ces  efforts 
d'envahissement,  et  disparut  pour  toujours. 
Il  ne  pouvait  en  être  ainsi   du  noël  reli- 

Î  ri  eux.  Sa  destinée  est  liée  à  celle  de  la  re- 
igion,  pour  ainsi  dire,  et  il  vivra  autant 
qu'elle.  Dans  tous  les  temps  et  dans  tous  les 
lieux  où  le  Christ  sera  adoré,  l'anniversaire 
de  la  naissance  temporelle  de  l'Homme-Dieu 
sera  chanté  dans  la  langue  nationale  ou  l'i- 
diome maternel,  comme  le  point  de  départ 
des  merveilles  accomplies  pour  le  renou- 
vellement moral  du  monde,  comme  à  l'é- 
poque où  a  commencé  le  travail  de  restaura- 
tion de  la  nature  humaine,  et  l'ère  de  l'af- 
franchissement universel  des  fils  d'Adam, 
relevés  à  jamais  de  la  déchéance  originelle. 
Partout  et  toujours,  la  musique  et  la  poésie 
s'uniront  pour  célébrer  par  de  pieux  et 
chastes  concerts  le  Sauveur  du  genre  hu- 
main; prêteront  leurs  accents  aux  Ames 
chrétiennes  pour  chanter  la  crèche  de  Beth- 
léem, et  déposer  les  hommages  d'adora- 
tion ,  d'amour  et  de  reconnaissance  aux 
pieds  de  ce  berceau  qui  porte  la  fortune  du 
monde.  (L'abbé  A.  Arnaud.)  * 

NOËL  (Chartbr).  —  On  chantait  noël  h 
l'avènement  des  rois.  On  trouve  dans  le 
compte  des  Menus  piastre  de  la  chambre,  mss., 
année  lÏ9f ,  qu'on  avait  donné  trente-cinq 
solz  à  des  écoliers  qui  avaient  chanté  noël 
devant  le  roi.  (Charles V11I.)  (Voy.  ÏHist.  des 
Franc,  des  divers  Etats,  de  Monteil,  tom.  IV, 
p.  170  et  p.  526  des  notes.) 

NOIRE.  —  «  Figure  de  note  qui  repré- 
sente la  durée  de  son  égale  au  quart  de  la 
ronde  et  à  la  moitié  de  la  blanche.  »  (Fétis.) 

NOME.  —  «  Tout  chant  déterminé  par 
des  règles  qu'il  n'était  pas  permis  d'enfrein- 
dre, portait  chez  les  Grecs  le  ncm  de  nome. 

«  Les  nomes  empruntaient  leur  dénomi- 
nation ,  1"  ou  de  certains  peuples  :  nome 
éolien,  nome  lydien;  2*  ou  cie  la  nature  du 
rhytbrae  :  nome  orlhien,  nome  daclilyque, 
nome  trochaïque;  3°  ou  de  leurs  inventeurs: 
nome  hiéracien,  nome  polvmnestan  ;  k°  ou 
de  leurs  sujets  :  nome  pytnien,  nome  comi- 
que; 5°  ou  entiu  de  leur  mode:  nome  hypa- 
toïde  ou  grave,  nome  nétoïde  ou  aigu, 'etc. 

«Il  y  avait  des  nomes  bipartites  qui  sechan- 
taieutsurdeux  modes;  il  vavaitipômeunnome 
appelé  tri  parti  te,  duquel  Sanadas  ou  Clonas 


fut  l'inventeur,  et  qui  se  chantait  sur  trofc 
modes,  savoir  le  dorien,  le  phrygien  et  It 
lydien.  »  (J.-J.  Rousseac.) 

—  «  Le  nome,  suivant  H.  Vincent, éuit 
une  sorte  d'air,  que  chantaient  des  person- 
nages isolés,  et  sur  lequel  on  improvisait, 
je  ne  dirai  pas  des  variations,  mais  des  déve- 
loppements plus  ou  moins  étendus,  tant  sous 
le  rapport  de  la  mélodie  que  sous  celui  des 
paroles.  Le  chant  de  la  préface  de  la  mesu 
peut  nous  en  donner  une  idée.»  (Nottcesdn 
manuscrits  grecs  relatifs  à  la  musique,  p.  154,1 

Ce  passage  est  doublement  intéressant  en 
ce  qu'H  prouve  d'une  part  que  les  Gr*-s 
avaient  la  coutume  d'tmprorutr  comme  fai- 
saient nos  ancêtres,  comme  font  aussi  les 
Grecs  modernes  sur  \esPapadike;  et,  d'autre 
part,  que,  selon  l'opinion  pleine  d'autoriw 
de  M.  Vincent,  certains  de  nos  chants  d'é- 
glise peuvent  être  des  restes  des  chants  anli- 
3ues.  C'est  ce  que  le  même  écrivain  nous 
ira  au  mot  Prosb. 

NOM1QUE.  —  «  Le  mode  nomique  ou  le 
genre  de  style  musical  qui  portait  ce  nom 
était  consacré,  chez  les  Grées,  à  Apollon, 
dieu  des  vers  et  des  chansons,  et  l'on  U«  '  a:t 
d'en  rendre  les  chants  brillants  et  digoes  du 
Dieu  auquel  ils  étaient  consacrés.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

NON  TROPPO.  —  «  Expression  italienne 
ui  se  joint  aux  indications  du  mouvement 
e  vitesse  ou  de  lenteur,  ou  aux  modiik*- 
tions  de  force  ou  de  douceur.  Ainsi,  nn 
troppo  allegro  veut  dire  pas  trop  vile;  net 
troppo  adagio*  pas  trop  lent;  non  tropt* 
forte,  pas  trop  fort.  »  (Fétis.) 

NOTATION.  —  On  appelle  notation  l'en- 
semble  des  signes  qui  composent  l'écriture 
musicale 

La  grande  question  qui  s'agite  depuis  si 
longtemps  parmi  les  savants  relativement  à 
l'origine  de  la  notation  du  moyen  A^e.  te 
roule  que  sur  deux  systèmes,  celui  de  >* 
notation  boélienne,  c'est-à-dire  attribuée  à 
Boèce,  et  celui  de  la  notation  lombarde  et 
saxonne,  comme  dit  M.  Fétis,  ou,  suivant  les 
autres,  grégorienue,  c'est-à-dire  la  nolatiou 
ueumatique ,  autrement  dit  par  les  neumes. 

La  notation  alphabétique  de  Boèce,  celi* 
dont  il  s'est  servi  au  v  siècle,  pour  expli- 
quer les  signes  musicaux  des  Grecs,  se  com- 
posait de  quinze  lettres  qui  corrusj-oa- 
daient  aux  notes  suivantes  : 


a 


Les  mûmes  sont  des  caractères  bizarres 
dont  sont  pleins  les  manuscrits  depuis  en- 
viron le  vin*  siècle  jusqu'au  xm*.  Ce  sont 
ces  points,  ces  crochets,  ces  traits,  ces  virgu- 
les de  directions  et  de  formes  ditférentes,  qui 
semblent  se  grouper  par  ordre  au-dessus 
des  lignes  du  texte,  et  oui  devaient,  par  leur 
position,  rendre  sensible  au  chanteur  le  de- 
gré du  son,  et,  par  la  forme,  lui  indiquer  le 


<5 

k         l       m      n       c       p 
(Boet.,  De  mutic,  lib.  iv,  cap.  14) 

mouvement  vers  le  grave  ou  vers  l'aigu. 
Avant  de  nous  occupor  spécialement  ■  ? 
ces  deux  notations,  il  est  bon  d'en  sigua1" 
deux  ou  trois  autres,  et  d'abord  la  n«»i.ii:< 
vulgairement  appelée Grégoriennefsomll^  * 
à  celle  de  Boèce  pour  l'échelle  mélodiq  Ja- 
mais impliquant  l'idée  de  l'octave  par  lr  re- 
doublement ries  sept  premières  lettres.  *-••■'«- 
notation,  dont  il  est  plusieurs  fois  fait  dk" 
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lion  dans  ce  livre»  élait  représeuté  ainsi  : 

PrtmièreoctaT#, 1  deuiièmeociav  ,  |  troisiémeocuv. 
ABCDEFG         abcdefg  «a 

Selon  Guido  d'Arezzo,  les  modernes  avaient 
«jouté  un  r  avant  la  première  lettre  de  celte 
échelle  :  In  primis  ponatur  r  grœcum  a  roo- 
dernis  adfunctum. 

•  Le  même  auteur,  ajoute  H.  T.  N isard 
'.Etudes  sur  les  anciennes  notations,  dans  la 
Revue  archéol.),  représentait  par  vingt  et 
une  lettres  l'écnelle  générale  des  sons,  tan- 
dis que  saint  Oden,  abbé  de  Cluny,  qui  vi- 
vait à  la  môme  époque,  n'en  admettait  que 
seize.  »  (Not.  bibtiog.  sur  Guy  d'Arexzo,  par 
M.  Bottée  de  Toulmon .)  Mais,  comme  disait 
Guido,  il  vaut  mieux  avoir  trop  que  trop 
[>eu,  abundare  quam  deficere. 

En  second  lieu,  la  notation  d'Hucbald,  au 
commencement  du  x*  siècle,  composée  à 
l'imitation  de  l'ancienne  Grèce,  dit  Kiese- 
weUer,  est  de  dix-buit  caractères  que  H.  T. 
Sisard  croit  tuniques  (T.  Nisabd,  toc.  cit.]* 
L'échelle  musicale  de  ce  religieux  avait 
Jonc  trois  notes  de  plus  que  celle  de  Boèce  ; 
'une  de  ces  trois  notes,  s  ajoutant  au  grave, 
formait  un  sol,  comme  le  gamma  dont  parle 
Suide,  et  les  deux  autres  se  rejetaient  à 
'aigu.  (lbid.)  De  son  côté,  Riesewetter 
ijoute  que  cette  notation  consistait  en  une  F, 
ormée  d'une  manière  particulière  et  placée 
le  différentes  façons,  aQn  de  représenter 
mtant  de  sons  qu  il  j  en  avait  d'usités  dans 
e  système.  Ces  diverses  façons  sont  peut- 
Ire  les  caractères  runiques  dont  parle 
I.  Nisard.  Quoi  qu'il  en  soit,  la  notation  de 
lucbald  ne  se  trouve  guère  que  dans  le 
raitéd'HennannContract.  (Voy.  les  Scripto- 
«  de  Gbbbeet  et  le  Mémoire  de  Hucbala,  de 

I.  DR  C0USftEMAK.BE  ) 

Cet HermaonCon tract,  dont  il  vient  d'être 
trié,  mort  vers  le  milieu  du  xr  siècle, 
ssaya  aussi  une  notation  des  neumes,  sans 
wtefois  se  servir  de  signes  proprement 
ils,  mais  au  moyeu  de  lettres  ou  de  grou- 
es  de  deux  lettres,  pour  marquer  au-dessus 
u  texte  l'i  nier  va  Ile  que  les  chanteurs  de* 
aient  franchir.  Ainsi  : 

£  sigiiiûrit  equalis  ou  utitson  ; 

S  —  seconde  mineure  ou  semi-ton  ; 

T  —  seconde  majeure  ou  ton; 

TS  —  uni  et  semi-ton,  ou  tierce  mineure; 

TT  —  deui  tons,  ou  tierce  majeure; 

1>  —  diatessaron  ou  quarte; 

à  —  dispente  ou  quinte  ; 

a  S  —  quinte  et  semi-ton,  on  sixte  mineure; 

à  T  —  quinte  et  ton,  ou  sixte  majeure; 

a  D  —  octave. 

«  Les  lettres  précédentes,  dit  M.  Nisard 
oc.  cit.)9  sans  points,  indiquaient  des  inter- 
nes ascendants  ;  avec  points,  des  inter- 
nes descendants.  » 

Le  même  écrivain  ajoute  aux  trois  nota- 
is ci-dessus  exposées  une  quatrième  no- 
tion alphabétique ,  la  seule,  dit-il,  qui 
étende  jusqu'à  J'y.  C'est  lui-même  qui  pre- 
nd l'avoir  découverte,  et  il  garde  son  se- 
ns Plain-Chant. 


cret.  Il  la  désigne  ainsi  :  Notation  inconnue 
à  tous  les  bibliographes  : 

abc    EHIMOXT    es  dd  ff  nn. 
(Etudes  sur  tes  ancien,  not. ,  dans  la  Revus 
archéol.  du  15  juin  1850.) 

L'auteur  a  tort  de  dire,  ce  nous  semble, 
que  cette  notation  s'étend  jusqu'à  l'y;  il  de- 
vrait dire  qu'elle  comprend  Vy. 

Venons  maintenant  successivement  aux 
neumes  et  aux  lettres  boétiennes,  deux  no- 
tations qui  divisent  les  savants;  les  uns  ar- 
guant de  l'Antiphonaire  de  Saint-Gai],  écrit 
en  neumes;  les  autres  opposant  l'Antipho- 
naire de  Montpellier,  écrit  eu  lettres.  Nous 
prévenons  que  dans  l'extrait  de  Du  Cange 
qui  suit,  plusieurs  définitions  du  mot  neu- 
ma  se  rapportent  au  sens  de  Jubilus. 

—  «  Nbuma  ,  Pneuma  ,  Neupma  ,  Flatus, 
nvtO/*«.  —  Herlcus  monach.  Àulisiodor., 
De  vitaS.  Germani*  lib.  vi,  p.  65: 

Pneumala  f«alomm,  tempestatumquê  tumorem. 

«  Pnecm a,  quod  alias  Jubilum  diciturf  est 
cantus  species,  quo  non  voces,  sed  vocum 
toni  longius  cantando  deducuntur  et  pro- 
trahuntur:  quod  quia  cum  respirations  dif- 
ficuttate  fit,  ideo  mtOpi  appellatum  fuxl. 
Quippe,  ut  est  apud  Galenum  in  Lexico  Bip- 
pocratis,  x*l  aOnfrtfàv  lx>nr»*iK*siguificat.  Hugo 
a  S.  Victore  in  Speculo,  lib.  i,  cap.  7  :  Vnds 
alléluia  modicum  est  in  sermone,  multum  est 
intinewnaU. 

Occurrit  ibi  et  cap.  3,  non  semel  etapnJ 
Durandum,  lib.  iv,  cap.  20,  num.  6,  et  Joan- 
nem  Abrincens.,  De  offic.  eccles. ,  pag.  13: 
Pneuma,  quod  in  fine  antiphonarum  canitur, 
in  Statutts  Cluniacensib.  Pétri  Venerabilis , 
cap.  67. 

«  Pneumatizarb.  —  Hugo  a  8.  Victore  , 
in  Speculo,  lib.  î,  cap.  3  et  7  :  Sic  itaqueBc- 
cIpsis,  pneumatizando  expressius  quodam 
modo  sine  verbis  quam  verba,  innuit.  Ibidem: 
Jubilare  cum  pneumate,  idemsonat. 

«  Nbuma,  m,  quœ  et  Jubilus,  productio 
canti  in  finali  littera  antiphonœ.  Ita  Du  ren- 
dus, lib.  v,  cap.  2,  num.  31;  Papias  :  Neuma* 
id  est,  pars  cantilenœ,  quœ  fit  de  çeminaiione 
ptongorum,  ut  tamf  etc.,  Belethus.  De  divin, 
offic,  cap.  59  :  Hic  etiam  notandum  quod 
semel  diximus,  neumam  feminei  generis  abs- 
que  P.accipi  pro  jubilo  :  pro  Spiritu  autem 
sancto  dicitur  grœce  pneuma,  pneuma  tis, 
Hinc  nescio  quis  poeta  ms.  ex  fiibliolb. 
Thuana : 

Neuma  canti  me  p;atm  p  fit  Spiritui  aUnus. 
Certum  tamen  vocem  deductam  a  gr.  *vfvp«, 
unde  recte  et  quidam  neuma  dixerunt  neu- 
tro  génère  pro  pneuma.  Perperam  enim  Pe- 
trus  Maillarltis  lib.  De  musica,  cap.  9,  dixit 
neuma  (quod  esse  ait  cantuin,  arte  confectum 
ac  inveotum,  ad  supplendum  cantus  anti- 
pbonœ  defectum  circa  tonum),  ex  grœco 
vivpa,  assensus,  appellatum,  quod  itlius  pro- 
prium  sit ,  antiphonœ  et  psalmorum  tonum 
eumdem  tribuere.  Lgutio  :  Neuma,  atis,  vel 
neuma,  a,  id  est,  vocum  emissio,  in  hymno 
modulatio ,  unde  neumaticus,  modutator  dulcis. 
(Gloss.  lat.-gall.  Sangermao.  :  neumes,  émis- 
sion de  voix }  modulation.  Neumaticus,  de 
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neume,  modulateur  ,  douls,  souef,  comon- 
nant.)  — Gregorianœ  psal modifie  enchiridion: 

In  quovis  tono  est  neuma  proprium  , et 

dicxtur  Ma  melodia,  quœ  fit  in  caudis  anti- 
phonarum.— Ordinarius  ms.  Ecclesiœ  Rotho- 
magensis  :  In  hebdomade  ista  nullum  neupma 
dicatur  in  fine  antiphonœ.  Per  neupma  stgni- 
ficatur  suspiratio  animœ  redemptœ  ad  cœlc- 
stem  patriam.  —  UJalricus,  lib.  i  Consuet. 
Clnniac,  cap.  11:  Post  alleluya,  quœdam 
melodia  neumatum  cantatur,  quoi  sequentiam 
quidam  appellant.  — Usus  antiqui  ordin.  Ci- 
sterciunsis,  cap.  56  :  In  fine  vero  responso- 
riorum  et  versuum  ad  omnes  missas  totum 
neuma  dicatur,  ad  omnes  dissonantias  evi- 
tandas.  Infra  :  Hem  alléluia  cum  suo  neumate 
inttgro  cantatur.  (Cfaarta  ann.  1180,  apud 
Marte*.,  tom.  I  Anecd. ,  col.  594  :  Cantor 
monachorum  incipiet  Kyrie  eleison,  et  mo- 
nachi  cantabunt  versum,  et  canonici  neuma 
ejusdem  versus.  —  Slatula  ordin.  Cisterc. 
ann.  1191, apud  eumdem,tom.IV,  col.  1271: 
Ad  missas  matutinales  dicatur  totum  neuma 
in  fine  responsorii.).—  Will.  Brito  lib.  lu 
Philipp. 

Voti  non  meminit  mens  carminis  immemor  :ori 
Sublrahil  assueti  cor  flebile  neumalii  ausum. 

«  Fa  tendu  m  tamen  crebrius  neuma  femi- 
nino  génère  usurpari  a  scriptoribus.  —  Al- 
cuinus,  lib.  De  offic.  divin.  9  cap.  33  :  Solet 
uutem  auctor  Antiphonarii  aut  distinctions 
cantus,  aut  distinctions  ordinis  varium  af~ 
fectum  monstrare  sanctorum  :  sicut  de  Joanne 
Symnista  fecit  per  neumam  circa  intellectum 
verborum,  saptentiœ,  et  intellectus  inrespon- 
sorio,  in  medxo  ecclesiœ.  —  Rupertus,  lib.  xi 
De  divin,  offic. ,  cap.  2  :  Offerendœ  gravis 
H  grandisonus  imitatur  cantus  ,  quœ  neumis 
distenta  frequentibus,  et  suis  fecunda  vcrsi- 
bus,  quanlumvis  longa  jubilations,  non  valet 
êotis  sxprimere  quod  significat .  — Adde  Ho- 
riorium  Augustod.,  lib.  i,  cap.  H,  88;  lib.  m, 
cap.  8;  Belethus,  cap.  121  :  Nota  intérim 
non  debere  in  festo  B.  Mariœ  Annuntialionis 
sequentiam  ,  quam  etiam  prosam  appellatam 
esse  diximus,  cantari,  etiam  causa  aevotionis, 
nec  unquam  nisi  canalur  Allblu  ya:  moris  enim 
fuit,  ut  post  Alleluya  cantaretur  neuma.No- 
minabatur  autem  neuma  cantus,  qui  sequeba- 
tur  Alleluya,  elc— Ddalricus,  lib.  î,  cap.  15: 
Plures  statuuntur  ad  prosam  concinendam, 

—  c  De  notulis  cantus  usualis,  quœ  sint, 
et  ad  quid  inventœf  —  Cantores  antiqui 
maxime  in  cantu  delecCari  non  solum  cura* 
venait,  sed  ut  alios  cantare  docerent  solli- 
cite studuerunt.  lngeniaverçinl  ergo  figuras 
Ïuasdam,  quœ  unicuique  syllabe  dictionum 
eputatœ,  singulas  vocum  impulsiones  tan- 

quam  signa  propria  dénotèrent; et  quia 

cantus  multiformitei'  procedtt»,  nunc  œqua- 
Jiter,  nunc  inœqualiter,  nunc  ascendens, 
nunc  vero  descendons,  propter  hoc  et  dif- 
fbrmiter  sutit  nota  prœdictœ  formate,  et 
di versa  nominasortiuntur. 


«  Quœdam  enim  notula  dicilur  :  punctum, 


quxbus  chorus  per  neumas  responâet;  et 
cap.  16  :  Post  Alleluya  ,  nescio  quœ  galli- 
canœ  neumœ  cantantur.  —  Ordinarius  ms. 

Ecclesiœ  Rothomageusis  :  Antiphona ui- 

lima  de  unoquoque  nocturno  cum  neupma 
finiatur.  (Passim  ibi.)  Hinc  forte  le  droit  de 
neuf  nie,  apud  Brilannos,  sive  mortuarii, 
quod  parochis  pensitari  solet  pro  cantu 
ecclesiastico  in  obitu  parochiani. 
Pneumatica  nota,  eadem  cantus  species. 

—  Ordinar.  ms.  Eccl.  Camerac.  fol.  9,  r: 
Ad  matutinas  (Natalis  Domini)  accedunt  alii 
duo  subdiaconi  canlantes  prosam  Vehbci 
Patris,  prœcentoribus  sedentibus  ante  pulpi- 
tum  ligneum,  cœteris  vero  in  suis  locis.  Finita 
prosa  a  choro,  dicitur  pneumatica  nota  (in 
alio  antiquiori,  neumattea  nota)  proue,  Sc- 
per  fabrica  mundi  ;  deinde  accedunt  duo 
diaconi  contantes  prosam  Lumen  de  ldii- 

we, dicitur  tertta  prosa,  Fagtorc  dohi* 

rans,  a  duobus  capellanis. 

«  Pneumaticas  musicœ  artis  dictare,  notas 
musicas  verbis  cantandis  superponere,  apud 
Andr.  Floriac,  in  Vita  ms.  S.  Gauzlini  ar- 
chiep.  Bitur.»  lib.  i. 

— «  Neumatizare,  neumas  producere  can- 
tando,  apud  Durandum,  lib.  v,  cap.  i 
num.  31.  (Elog.  Herman.  Contracti,  «m. 
1054,  apud  Mur at.,  tom.  III  Antiquit.iid. 
fnedii  œvi,  col.  934  :  Cantus  item  historialti 
plenarios,  utpote  quo  musicus  peritior  m 
erat,  de  S.  Georgio,  de  SS.  Goraiano  et  Epi- 
macho,  de  S.  Afra  martyre,  de  S.  Magna  co%- 
fessore,  de  S.  Wolfango  episcopo  mira  de- 
qantia  et  suavitate  euphonicos,  prœter  ait* 
hujusmodi  perplura,  neumatizavit.) 

—  «  Neumjb,  prœterea  in  musica  dicuntar 
notœ  quas  musicales  dicimus  :  unde  nev- 
mare,  est  notas  verbis  musice  decanlandii 
superaddere.  Anonymus  interpres  Hugonis 
Reutlingensis  sacerdotis  in  Floribus  musica: 
Antiphonarium  et  Graduale  collegit,  dictant, 
et  neumavit ,  seu  notavit.  Moi  :  Omissis  cl<* 
vibus  et  lineis,  quœ  in  neuma  seu  nota  nwi- 
cali  requiruntur.  (Bernardi  mon.  ord.  Cl*- 
mac,  part,  i,  cap.  17  :  Pro  signo  antiph*- 
nariorum,  prœmisso  generali  signo  hbri, 
adde  ut  poflicem  inflectas9  propter  neums 
quœ  sunt  ita  inflexœ.)  Occurril  non  seine) 
apudGuidonera  monacnum,et  Joannem  mooa- 
cnum  in  libris  De  musica.  »  (Apud  De  Casgi.) 

— «  Des  notes  du  chant  usuel,  quelles  sent 
ces  notes,  et  pourquoi  elles  ont  été  inventent 

—  Les  chantres  d'autrefois  non-seulement 
firent  en  sorte  de  trouver  beaucoup  de  plai- 
sir dans  le  chant,  mais  ils  mirent  beaucoup 
de  sollicitude  à  communiquer  leur  science 
aux  autres.  Ils  imaginèrent  donc  certaines 
figures  qui,  appliquées  à  chaque  syllabe  des 
phrases  à  chanter,  devaient  marquer,  pour 
ainsi  dire,  par  un  signe  particulier,  chaque 

impulsion  de  voix ;  et  parce  que  le  chant 

procède  de  plusieurs  façons,  qu'if  est  tantôt 
égal  et  tantôt  inégal,  tantôt  montant  et  tan- 
tôt descendant,  les  notes  dont  nous  parlons 
ont  aussi  été  formées  de  différentes  ma- 
nières, et  prennent  divers  noms 

Voici  ces  noms  :  le  point,  la  tirgs,  la 


975 


NOT 


DE  PLAIN-CHANT, 


MOT 


974 


quadam  rirja,quœdara  cliv  is  major,  vel  clivis 
mmor  ,quœdam  fwtïùmamo/u*  vel  minua,qu«- 
dam  prmuf  major  Tel  mmor,  quœdam  p«  vel 
podatut  aut  pedatus  major  vel  mmor. 

«  Et  punctus  ad  roodum  puncti  formatur, 
et  adjungttur  quandoque  vtrgœ,  quandoque 
plieœ,  quandoque  podato,  quandoque  unura 
solura,  quandoque  plura  pariter,  prœcipuein 
tonorum  descensu. 

«  Virga  est  nota  simplex,  ad  modum  vir- 
gffi  oblongœ. 

«  Cftof  dicitur  a  cleo ,  quod  est  melum, 
et  componitur  ex  nota  et  seminota,  et  signât 
quod  yox  débet  inflecti. 

*  Plica  dicitur  a  plicando  et  continet  no- 
tas duas,  unam  superiorem  et  aliam  infe- 
riorem. 

«  Podatus  continet  notas  duas»  quarum 
una  est  inferior,  et  alia  superior,  ascendendo. 

i  Quilisma  dicitur  curvotio,  et  continet 
notulas  très  vel  plures,  quandoque  ascen- 
dens,  et  iterum  descendens,  quandoque  e 
contrario. 

Pressus  dicitur  a  premendo ,  et  minor 
continet  duas  notas,  major  vero  très,  et  sein- 
per  débet  cito  et  aequahler  proferri. 


grande  clivis  ou  le  petite  clivis,  le  quilima 
grand  ou  petit,  le  pressus  grand  ou  petit,  le 
pitdou  podatus  ou  bien  pedatus  grand o\i  petit. 

Et  le  punctus  est  formé  h  la  manière  du 
point ,  et  se  joint  quelquefois  à  la  virga , 
quelquefois  a  la  plica,  et  quelquefois  au 
podatus;  tantôt  on  n'en  met  qu'un  seul, 
tantôt  on  en  met  plusieurs  de  suite,  sur- 
tout quand  le  ton  descend. 

La  virga  est  une  note  simple  qui  a  la 
forme  allongée  d'une  verge. 

La  clivis,  ainsi  appelée  de  cleo,  qui  signi- 
fie chant,  se  compose  d'une  note  et  d'une 
demi-note;  elle  marque  qu'il  doit  y  avoir 
une  inflexion  de  voix. 

La  plica,  ainsi  nommée  de  plicare,  plier, 
contient  deux  notes,  Tune  supérieure,  l'au- 
tre inférieure. 

Le  podatus  contient  deux  notes,  Tune  su- 
périeure, l'autre  inférieure,  en  montant. 

Le  quilisma,  mot  qui  signifie  courbure.  Il 
contient  trois  petites  notes  ou  davantage; 
tantôt  il  monte  et  descend  ensuite,  et  tantôt 
le  contraire. 

Le  pressus  tire  son  nom  de  premere,  pres- 
ser :  le  petit  contient  deux  notes,  et  le  grand, 
trois.  11  faut  toujours  le  prononcer  vite  et 
également. 

Toutefois  le  chant  n'est  qu'imparfaitement 
connu  avec  ces  signes.  On  ne  peut  l'appren- 
dre tout  seul;  il  faut  l'entendre  d'un  autre 
et  s'y  former  par  un  long  exercice  :  de  là 
vient  que  ce  chant  est  appelé  USAGE.  » 


«  Sed  cantus  adhuc  per  h»c  signa  minus 
perfecte  cognoscitur,  nec  per  se  quisquam 
eum  potest  addiscere.  sed  oportet  ut  aliunde 
audiatur,  et  longo  usu  discatur;  et  propter 
hoc  hujus  cantus  nomen  USDS  accepit.  » 
(Ex  Summa  musicœ  Joaw.  de  Mûris,  c.  6, 
au.  1321.)  Ap.  Lambillotte,  De  l'unité  dans  les  chants  lilurg,,  in-fol.,  1851.  Voir,  dans 
ce  dernier  travail,  le  tableau  neumatique,  publié  pour  la  première  fois  sous  le  titre  de  : 
Tabula  neumarum  transcripta  ex  codice  membranaceo  sœculi  xu,  olim  in  monasterio 
Ottenburano,  ordinis  S.  Benedicti,  in  Suevia  inferiori;  nunc  in  bibliolheca  Lapspergiana 
Marisburgi,  ad  lacum  Bodasniscum  aeservato. 


—Voici  dequelle  manière  les  différents  au- 
teurs, aux  différentes  époques  de  l'art»  se  sont 
expliqués  sur  les  neumes,  ou  sur  la  nota- 
tion musicale  du  moyen  Age.  Hucbalde  au 
commencement  du  x*  siècle  :  Quod  his  notis, 
quas  nunc  usus  tradidit,  quœque  nro  loco- 
rum  varietate  diversis  nihilo  minus  aeforman- 
tur  figuris,  quamvis  ad  aliçuid  prosint,  re- 
munerationis  subsidium  minime  potest  con- 
(ingère  :  incerlo  enim  semper  videnlem  ducunt 
vrstigio.  (De  institut,  harmonie,  apud  Ger- 
berti, Script  ores,  t.  1,  p.  117.) 

Guido  d'Arezzo,  daus  les  premières  an- 
nées du  xi'  siècle,  après  avoir  parlé  des 
lignes  colorées  (la  portée),  comme  du  seul 
n:oyen  de  tixer  à  l'œil  les  sons  d'une  ma- 
nière invariable,  ajoute  : 

Fa  si  litura  vel  eolor  neumis  non  inlereril, 
Joie  eru  quasi  funem  durn  non  habeat  puteus 
Cujiu  aqmœ,qunmvismultœ,  nihit  prosunt  videnlibu*. 
(Prolog,  rliythmic.  Anliphonarii.) 

et  ailleurs  :  Vix  denique  unus  concordat  al~ 
teri,  non  magistro  discipulus  nec  discipulus 
magistro,  unde  factum  est  ut  tam  multa  sint 
untiphonaria  quam  multi  sunt  per  ecclesias 
magistri,  vulgoque  jam  dicitur  anliphona- 
rium  non  Grtgorii,  sed  Leonis  et  Alberti,  aut 
<  yuscumque  alterius.  (Regulœdeignoto  canlu, 


apnd  Gerberti  Script  ores,  t.  H,  p.  35.)  Jean 
Cotton  (xi*  siècle)  :  In  neumis  nulla  est  cer- 

titudo Dicat  namque  unus  hoc  modo  : 

Magistbr  Trudomedocuit;  subjunguitalius: 
Ego  autem  sic  a  magistro  Albino  didici  ; 
ad  hoc  tertius  :   Certe  magistbr  Salomon 

L03GB  ALITER    GANTAT tôt  fiunt   dMsa- 

tiones  canendi,  quot  sunt  in  mundo  magi- 

stri Liquet  ergo  quod  qui  istas  ample- 

ctitur,  amator  est  erroris  ac  falsitatis.  (Apud 
Gbrbbrti  Script  or  es,  t.  II,  pp.  258-259.) 

Jean  de  Mûris,  au  xiv'  siècle,  et  peut-être 
l'un  des  abréviateurs  de  sa  doctrine:  Et 
quia  cantus  multiformiter  procedit ,  nunc 
mqualiter,  nunc  ascendens,  nunc  vero  descen- 
dens, propter  hoc  et  difformiter  prœdictœ 
notœ  sunt  nolatœ,  et  diversa  nomina  sortiun- 

tur sed  cantus per  hœc   signa  minus 

perfecta  non  cognoscitur,  nec  per  se  quisquam 
eum  potest  addiscere.  (Summa  jnùsicœ,  cap. 
6,  apud  Gerberti  Scriptores,  t.  III,  pp. 
201-202.) 

Michel  Protorius,  au  commencement  du 
xvii'  siècle  :  Quinam  vero  et  quales  hi  fue- 
runt  characteres,  conjecturai  difficile,  imo 
impossibile  est.  (Syntagma  musicum»  t.  I,  p. 
12etl3;  16U.) 

M.  Fétis:  «Celte  partie  de  l'histoire  de  Part 
a  causé  bien  d'inutiles  tortures  aux  écrivains 
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^ui  s'en  «ont  occupés.  »  (Résumé de  rhist.  de 
a  musique,  p.  clxii.)  Et  dans  la  Revue  de 
M.  Danjou  :  «  Questions  ardues  qui  ont  fait 
le  tourment  de  plusieurs  savants  hommes, 
et  qui  sont  restées  sans  réponse  satisfai- 
sante I  »  Et,  quelques  pages  plus  loin  :  «  Lan- 
gue mystérieuse ,  objet  d'effroi  pour  tous 
ceux  qui  ont  essayé  de  se  livrer  à  son 
étude.  »  (Préface  (Tune  dissertation  sur  les 
notations  musicales  du  moyen  âge.  —  Revue  de 
M.  Danjou,  juillet  18tô.)  % 

M.  de  Coussemaker  :  «La  traduction  des 
neumes  eu  notation  moderne  offre,  selon 
nous,  des  difficultés  telles,  qu'on  aura  tou- 
jours la  plus  grande  peine  à  les  résoudre 
d'une  manière  complètement  satisfaisante.» 

Et  endn,  H.  Théodore  N isard  :  «  Les  an- 
ciennes notations  musicales  de  l'Europe 
sont  pour  la  science  un  impénétrable  mys- 
tère: moins  heureuses  que  les  hiérogly- 
rihe.s,  elles  n'ont  pas  encore  leur  Champol- 
ion.  »  (Etudes  sur  les  anciennes  notations. 
—  Revue  archéologique,  premier  article.) 

De  semblables  témoignages  nous  autori- 
seraient parfaitement  à  nous  en  tenir  aux 
définitions  que  nous  avons  données  au  com- 
mencement de  cet  article,  d'après  les  auto- 
rités de  Du  Cange,  du  P.  Martini,  de  Lichten- 
thal.  Un  dictionnaire  ne  devant  contenir 
que  des  définitions  précises,  des  notions 
exactes  et  en  quelque  sorte  sacramentelles 
des  éléments  gui  composent  la  partie  inva- 
riable de  la  science,  nous  étions  en  droit  de 
rejeter  tout  ce  qui  se  rattaehe  à  sa  partie 
mobile  et  flottante,  celle  sur  laquelle  l'usagfe 
et  l'expérience  n'ont  pas  encore  prononcé, 
de  peur  qu'on  ne  nous  accusât  d'avoir  mis 
dans  un  livre  de  ce  genre  des  choses  incer- 
taines et  contestables.  Et  puis,  des  discus- 
sions sur  les  notations  du  moyen  Age,  dis- 
cussions sans  conclusion  possible  et  défini- 
tive, nous  semblaient  et  nous  semblent 
encore  en  dehors  du  cadre  de  cv  Dictionnaire, 
entrepris  dans  le  seul  but  de  rétablir  l'har- 
monie liturgique  entre  les  textes  sacrés  et 
les  chants  sacrés,  et  de  mettre  sous  la  main 
de  tout  ecclésiastique,  en  les  réunissant  en 
un  seul  volume,  des  extraits  des  meilleurs 
théoriciens  anciens  et  modernes  sur  toutes 
les  parties  de  l'office  divin,  sans  prétendre 
le  moins  du  monde,  d'ailleurs,  lutter  contre 
les  préjugés  de  l'oreille  auxquels  nous  som- 
mes^  tous  plus  ou  moins  soumis,  par  suite 
de  l'invasion  de  la  tonalité  moderne;  mais  en 
nous  contentant  de  fournir  à  chacun  le 
moyen  de  discerner  ce  qui  appartient  h  l'art 
actuel  de  ce  qui  est  du  domaine  de  la  tona- 
lité grégorienne,  car  tel  est  notre  but  princi- 
pal. Mais  nous  nous  sommes  dit,  d'un  autre 
côté,  qu'un  dictionnaire  écrit  sur  une 
science  ne  saurait  être  fixé  lorsque  celte 
science  ne  l'est  pas  elle-même,  et  qu'il  de- 
vait, à  certains  égards,  être  l'expression 
aussi  complète  que  possible  de  l'état  de  la 
science  au  moment  où  il  a  été  écrit. 

Nous  avons  songé,  en  outre,  à  cette  classe 
d'esprits  avides  et  curieux  qui  ne  manque- 
raient pas  de  demander  à  notre  Dictionnaire 
autre  chose  que  ce  qu'il  doit  réellement  con- 


tenir. Les  controverses  de  ces  dernier* 
temps  sur  les  notations  du  moyen  âge,  h 
qui  ont  été  provoquées  par  la  découverte  de 
plusieurs  documents  importants,  notamment 

far  celle  de  l'Antiphonaire  de  Saint-GalUue 
M.  le  conseiller  Sonnleithner,  celle  de 
l'Antiphonaire  de  Montpellier ,  due  à 
M.  Danjou;  sans  parler  de  celle  de  lapro» 
de  Montpellier,  à  laquelle  M.  Paulin  Blanc  i 
honorablement  attaché  son  nom,  et  que,  sur 
la  communication  bienveillante  de  ce  savait 
bibliothécaire,  nous  avons  signalée  nous- 
même  le  premier  à  l'attention  des  érodiis 
(Voy.  Gazette  musicale  du  6  mai  1833,  n'  Ui; 
ces  controverses,  disons-nous,  ont  préoi- 
cupé  assez  d'intelligences  pour  jusiitier 
l'empressement  d'une  foule  de  lecteurs  i 
chercher  dans  notre  livre  des  renseigneœenb 
sûr  une  Question  d'où  doivent  sortir  têt  mj 
tard  les  éléments  de  ce  qu'on  appelle  tint 
restauration  liturgique. 

Après  avoir  pesé  ces  diverses  considéra- 
tions, nous  avons  pensé,  en  premier  liée, 
que  le  parti  le  plus  sage  était  de  ne  prend* 
aucune  responsabilité  personnelle  dans  U 
question  des  notations ,  réservant  ootn 
opinion  jusqu'à  ce  que  la  lumière  sefas* 
de  part  ou  d'autre,  ou,  pour  parler  plus  juste, 
de  part  et  d'autre,  évitant  même  de  bit 
connaître  notre  prédilection  entre  les  difen 
systèmes  en  présence  ;  que  cette  disposition 
d'esprit  étant  la  plus  propre  à   offrir  toak 

Sarantie  d'impartialité ,  nous  nous  somo*> 
écidé,  en  second  lieu,  h  faire  un  eiptet 
sincère  et  complet  des  diverses  interpréta- 
tions qui  ont  été  proposées  sur  les  neumes 
du  moyen  âge,  et  des  diverses  théories  aux- 
quelles ces  neumes  ont  donné  lieu. 

Malheureusement ,  les  discussions  qae 
cette  question  a  soulevées  n'ont  été  ni 
calmes  ni  mesurées.  Trop  souvent  même, 
il  faut  Je  dire,  elles  ont  été  envenimées  far 
la  passion.  Nous  tâcherons  de  faire  dis;»** 
raîlre  ce  qu'elles  ont  eu  d'irritant  et  de  per- 
sonnel, sans  affaiblir  en  rien  la  force  d«* 
raisons  alléguées  de  part  et  d'autre.  «Vus 
aurons  recours  à  l'analyse,  soit  pour  abre&er 
une  exposition  trop  développée, soit, Uksjik 
la  discussion  s'engagera  dans  des  |>ers<Hioa- 
lilés  et  dans  des  questions  secondaire. 
Toutes  les  fois  que  les  adversaires  seront 
dans  le  vif  du  sujet,  nous  les  laissera 
parler  eux-mêmes.  Enfin  les  adversaire 
nous  rendront  cette  justice,  que  les  fro- 
ments que  nous  leur  avons  empruntés  $œt 
ceux-là  mêmes  qu'ils  auraient  désigna  1rs 
premiers  comme  devant  faire  le  mieux  valoir 
leur  thèse.  En  certains  cas,  nous  feruos 
valoir  telle  considération  sur  laquelle,  * 
notre  avis,  l'auteur  n'aura  pas  assez  insu** 
considération  propre,  selon  nous,  à  Uirt 
euvisager  son  argumentation  sous  un  pw.it 
de  vue  plus  juste.  Là  se  bornera  notre  nfr 
dans  le  débat.  11  inédite  toute  attention,  ur 
les  interlocuteurs  sont  MM.  Kiesewetlar. 
Th.  Nisard,de  Coussemaker,  d'une  part;  ue 
l'autre,  MM.  Fétis  et  Danjou.  Bottée  de  Tout- 
mon  n'intervient  que  comme  auxiliaire  de» 
trois  premiers. 
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Ahjlysb  db  Kiesbwettba.  —  Une  tradi- 
tion qui  remonte  à  Guido  d'Arezzo,  qu'An- 
timo  Liberati  regarda  comme  fondée  sur  le 
nentiment  universel  (sentimento  commune), 
et  qui  fut  suivie  par  le  P.  Kircherje  P.  Mar- 
tini, Gerbert,  Mabillon,  Burney,  Hawkins  et 
plusieurs  autres,  veut  que  le  Pape  saint 
Grégoire  le  Grand  ait  conservé,  des  dix-sept 

r4,    w\    al,    ri9    mi,    fa,    soi, 
l,    B,    C,     D,     E,     F,     G, 

PUMÈRE  OCTAVE. 


la,    si,    ut,    ré,    mi9   fa,    sol, 
a,     b9     e9     d,      e,     f9      g9 

DBUllftMB  OCTAVE, 


Cette  opinion,  du  reste,  n'avait  en  elle- 
même  rien  que  de  très-plausible  et  de  très- 
:onséquent.  Car,  puisque  saint  Grégoire 
substitua  le  système  des  octaves  au  système 
les  tëtracordes,  il  était  naturel,  il  était  né- 
essai  re  qu'il  cherchât  des  dénominations 
lux  divers  sons  de  l'échelle,  et  les  dénonc- 
iations par  le  moyen  des  lettres  de  l'alpha- 
bet avaient  certes  leur  avantage.  11  est  cer- 
âiii  que  cette  espèce  de  notation  a  été  en 
jsage  depuis  saint  Grégoire.  Hais  saint 
iréioire  est-il  l'auteur  de  cette  notation  par 
es  lettres  latines  ?  N'en  a-t-ii  pas  inventé 
me  autre?  Enfin  est-ce  là  ce  que  Ton  doit 
ntendre  par  ce  que  l'on  appelle  notaRo- 
wna?  Voilà  autant  de  questions  qui  sem- 
blent n'avoir  été  éclaircies  d'une  manière 
atisfaisante  que  dans  une  dissertation  de 
eu  M.  Kiesewetter,  insérée  dans  la  Gazette 
lusicale  de  Leipsick,  de  Tannée  1828  (W2). 
I  est  indispensable  que  nous  présentions  ici 
analyse  des  parties  les  plus  saillantes  de 
et  écrit. 

Nous  venons  de  dire  que  la  série  d'écri- 
ains  qui,  sur  la  foi  les  uns  des  autres,  ont 
ftribué  à  saint  Grégoire  le  Grand  l'inven- 
on  de  la  notation  par  les  lettres  de  l'alpha- 
et,  avaient  fondé  leur  opinion  sur  Guido 
'À rez zo  qui,  dans  son  microloaue,  expose 
ne  notation  semblable.  Mais  il  y  a  plus  : 
s  se  sont  encore  laissé  égarer  par  le  té- 
lojgnage  du  Moine  d'Angoulême  qui,  dans 
i  Vie  de  Charlemagne,  raconte  que  les  chan- 
es  envoyés  par  le  Pape  Adrien  I"  à  ce 
rince  avaient  rapporté  des  Antiphonaires 
çrits  en  nota  Romana.  Or,  il  n'est  venu  à 
idée  de  personne,  pas  même  è  l'idée  du 
.  Martini,  que  cette  nota  Romana  pût  être 
litre  chose  que  les  prétendues  lettres  intro- 
uites  par  saint  Grégoire. 

Porkel,  qui  discuta  cette  question  d'une 
anière  plus  logique  et  plus  serrée,  Qt  un 
h  vers  la  vérité.  Il  est  loin  de  regarder 
>mme  avéré  que  saint  .Grégoire  ait  noté 
es  chants  avec  des  lettres  latines;  il  fait 
léme  observer  que  celle  notation  avait  dû 
re  inventée  dans  l'intervalle  qui  s'écoula 

(46i)  M.  Kieseweuer  esl  revenu  sur  celle  question 
tus  la  même  Gtuiie  musieete  de  Leipùck,  des  an- 
*»  1843  et  1845,  en  réponse  à  des  objections  de 
.  FéAis. 

(463)  cNotker  Balbulus,  ainsi  nommé  à  cause  de  tt 
ononciation  vkieuse,  était  moine  de  Saint-Gall.  H 
£ut  dans  la  seconde  moitié  du  «•  siècle  el  mou- 
ii  en  91*.  Il  fui  canonisé  après  sa  mort  et  mis  au 
»u;  des  saint*,  en  1514.  Gerbert  Ta  placé  parmi  les 


ou  dix-huit  lettres  de  l'alphabet  que  Boèce 
employa  pour  la  notation  latine,  les  sept 
premières  lettres  A,  B,  C,  D,  E,  F,  G,  au 
moyen  desquelles  il  représenta  l'échelle  des 
sons,  de  telle  sorte  que  les  lettres  majuscules 
furent  employées  pour  désigner  la  première 
octave  grave,  et  les  lettres  minuscules  la 
seconde  octave  à  l'aigu.  Par  exemple  : 

ta,    si,    ut,    ri,    mi,    fa,    sol, 
aa9   bb9    ce,    dd,    ce,     ff,     gg. 

TROISIEME  OCTAVE    AJOUTÉE  PAS 
GUIDO  AU  XI*  SIECLE. 

depuis  la  mort  de  ce  Pape  en  605  jusqu'au 
ix*  siècle.  Voici  le  passage  important  de 
Forkel  :  «  On  trouve,  dit-il,  dans  les  Scrïp- 
tores  rerum  alleman.  tnedii  œvi  (Francfort, 
1606,  oar  Goldast)  un  certain  Eckardus  Ju- 
nior (De  casibus  S.  Galli,  c.  &),  qui  attribue 
une  invention  particulière,  c'est-à-dire  la 
notation  par  le  raoven  des  lettres  latines,  à 
un  chanteur  que  le  Pape  Adrien  1"  avait 
envoyé  dans  les  Gaules  à  l'empereur  Char- 
lemagne,  aûn  d'y  rétablir  le  chant  dégénéré. 
Cependant,  si  l'éclaircissement  donné  plus 
tard  par  Notker  Balbulus  [fc63]  (Gerbert, 
Script.  ecclesiast.,  vol.  I,  p.  95)  sur  celle 
notation,  est  juste,  il  serait  prouvé  au'elle 
doit  être  entièrement  différente  de  celle  qui 
esl  généralement  attribuée  à  saint  Grégoire. 
Il  est  è  regretter  que  les  éditeurs  des  Œuvres 
de  saint  Grégoire,  qui  ont  fait  imprimer  son 
Antiphonaire  dans  le  troisième  volume, 
n'aient  eu  aucun  égard  a  celte  circonstance  : 
car  Jean  Diacre,  qui  a  écrit  la  Vie  de  saint 
Grégoire,  vers  l'an  880,  assure  que,  de  son 
temps,  le  véritable  Antiphonaire  noté  par 
Grégoire  lui-même  existait  encore.  » 

Forkel  termine  en  disanl  :  «  Ne  se  sei  ait- 
il  pas  conservé  quelque  copie  authentique 
d'après  laquelle  on  pourrait  juger  de  la  no- 
tation employée  par  Grégoire  (464)?  » 

A  cet  égara  Forkel  dit,  dans  uu  autre  en- 
droit, que  les  chanteurs  envoyés  par  Adrien 
dans  les  Gaules,  ont  dû  se  servir  de  la  nota- 
tion grégorienne,  et  que,  cela  posé,  la  ques- 
tion de  savoir  si,  sous  le  nom  de  nota 
Romana,  on  devait  entendre  les  neumes , 
notation  employée  dans  le  moyen  Age  (et 
qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  ce  qu'on 
appelait  aussi  neume9  c'est -è -dire  cette 
espèce  de  phrase  mélodique  vocalisée  sans 

Karoles  à  la  fin  d'un  verset)  (melisma),  ou 
ien  l'écriture  en  lettres  attribuées  à  saint 
Grégoire,  ne  peut-être  résolue  que  par  la 
découverte  d'un  Antiphonaire  original  de  ce 
Pape. 

L'on  en  était  encore  à  ce  point  de  la  dis- 
cussion, lorsque  le  secrétaire  perpétuel  de 
la  Société  des  amis  de  la  musique,  à  Vienne, 

Script,  de  mus.,  quoiqu'il  n'ait  pu  donner  de  lui 
qu'une  leUre  fort  courte  servant  à-  expliquer  les 
signes  de  magique  employés  par  un  certain  Romanus 
(V.  De  Cent,  et  mus.  suer.,  vol.  1,  pag.  «74).  Sa  Vie 
a  été  écrite  par  un  moine  de  Saint-Cal! ,  nomme 
Eckardus  V  ou  Minhnus,  dans  le  ni-  siècle,  t  (fols  de 
M.  Kieseweuer*) 
(464)  Alt.  Gesck.der  Musik,  vol.  Il,  p.  178 et  suiv. 
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H.  le  conseiller  Sonnleilhner ,  retrouvant 
toui  à  coup  ia  trace  indiquée  par  Goldast 
et  que  Forkel  et  l'abbé  Gerbert  avaient  aban- 
donnée, acquit,  suivant  M.  KiesewetLer,  la 
certitude  de  l'existence  d'un  Àntiphonaire 
authentique  de  saint  Grégoire,  conservé 
dans  la  bibliothèque  de  l'abbaye  de  Saint- 
Gai],  sous  le  n*359;  et  c'est  aux  soins  de 
M.  le  baron  de  Binrler  de  Ricgelstein,  ambas- 
sadeur près  de  la  Confédération,  autant  qu'à 
l'obligeance  du  supérieur  de  l'abbaye,  que 
la  société  viennoise  doit  un  fac  simile  exact 
d'un  fragment  provenant  d'uue  copie  extraite 
du  même  Àntiphonaire. 

Cette  copie,  écrite  dans  le  vin*  siècle,  sous 
Je  Pape  Adrien  I",  serait  jusqu'à  présent  le 
monument  le  plus  ancien  des  chants  de 
l'Eglise  latine,  s'il  est  vrai  que  ceux  qui 
sont  aujourd'hui  réputés  les  plus  vieux  ne 
remontent  pag  au  delà  des  ix'  et  x*  siècles. 
Il  est  même  à  remarquer  que  celui  dont 
Burney  a  donné  un  fac  simile  dans  son 
Histoire  de  la  musique  (vol.  II,  n.  40)  tiré 
d'un  missel  du  ix*  siècle,  de  la  bibliothèque 
Ambrosienne  de  Milan,  et  qui  passe  pour 
le  plus  vénérable  pour  son  antiquité,  offre  la 
plus  grande  ressemblance ,  tant  pour  l'écri- 
ture que  pour  la  notation,  avec  le  missel  de 
Saint-Gai I,  qui  date  du  Pape  Adrien,  et  qui. 
est  par  conséquent  du  dernier  tiers  du 
▼m"  siècle.  Celui-ci  sérail  donc  conforme  à 
l'original  de  saint  Grégoire,  si  ce  que  dit  le 
Moine  d'Angouléme  des  Antiphonaires  du 
Pape  Adrien  l"est  vrai  :  Tribuitque  Antipho- 
narios  S.  Gregorii*  quos  ipse  notaverat  nota 
Romana  (465). 

Le  fac-similé*  dont  H.  Kiesewetter  fait  la 
description,  contient  les  deux  premières  pa- 
ges du  manuscrit  de  Saint-Gall.  Ce  fragment 
est  suffisant  pour  prononcer  sur  la  totalité. 
Le  texte  se  rapporte  au  premier  dimanche 
de  l'A  vent,  qui  commence  l'année  ecclésias- 
tique. Cet  Antiphonaire  est  écrit,  pour  ce  qui 
est  du  texte,  en  lettres  latines  non  gothiques 
et  d'une  écriture  courante  assez  régulière 
qui,  à  cet  égard,  est  très-éloignée  de  l'élé- 
gance affectée  des  écritures  des  moines  des 
temps  postérieurs.  Eh  bienl  le  chant  n'est 
désigne  au-dessus  du  texte,  ni  avec  ce  que 
nous  appelons  des  notes,  lesquelles  n'étaient 

Jtas  encore  inventées,  ni  avec  les  prétendues 
ettres  de  saint  Grégoire  ab  c  de  fg;  mais 
seulement  par  ces  Qgures  bizarres  que  Ton 
désignait  sous  le  nom  de  neuma  dans  le 
moyen  Ase. 

liais  de  quelle  manière  cette  copie  de 
l'Antiphonaire  original  de  saint  Grégoire 
s'est-elle  trouvée  dans  le  couvent  de  Saint- 
Gall?  A  quelle  époque  et  par  qui  y  a-t-elle 
été  apportée? 

(465)  U  est  évident  que  ce  témoignage  du  Moine 
d'Angouléme  ne  doit  pas  être  pris  absolument  à  la 
lettre.  En  effet,  dans  le  même  récit,  le  chroniqueur 
dit  que  Théodore  et  Benoit  avaient  été  instruits  par 
saint  Grégoire  le  Grand  dans  l'art  de  chanter.  Or, 
il  est  superflu  de  faire  remarquer  que  ceci  doit 
s'entendre  dans  ce  sens  que  Théodore  et  Benoit 
avaient  été  formés  selon  1a  doctrine  et  la  tradition 


C'est  ici  le  point  critique  de  la  discussion; 
point  difficile  à  éclaircir,  h  cause  de  rem- 
barras où  Ton  est  de  découvrir  la  vérité  \ 
travers  les  témoignages  en  apparence  les 
plus  contradictoires.  Je  vais  continuer  à 
exposer  l'opinion  de  H.  EJesevetter  à  ce 
sujet,  parce  qu'il  est  hors  de  doute  qu'elle  ne 
soit  complètement  fondée.  Seulement ,  toot 
en  reconnaissant  que  c'est  à  lui  que  doqs 
devons  d'être  dans  la  bonne  route  quiot  i 
la  question  qui  nous  occupe ,  je  me  permet- 
trai de  faire  observer  que,  dans  la  rapidité 
de  sa  polémique,  il  n'a  pas  corroboré  s-n 
opinion  de  toutes  les  raisons  qu'il  pouvait 
alléguer.  Je  ne  désespère  pas  de  nouroir 
suppléer  aux  renseignements  qu'il  laisse  i 
désirer. 

Il  suffit  d'avoir  une  légère  notion  de 
l'histoire  de  la  musique  au  mojen  âge  pour 
savoir  que  Charlemagne,  se  trouvant  à  Rom 
le  jour  de  Pâques  de  l'année  77i  (466;,  et 
s'étant  convaincu  de  l'infériorité  de  ses 
chantres  à  l'occasion  d'une  rivalité  oui  se 
leva  entre  ceux-ci  et  ceux  de  la  enapelîe 
papale,  demanda  au  Pape  Adrien  I"  quelques 
chantres  pour  propager  en  Gaule  le  vrti 
chant  romain.  Mais  il  y  a  deux  versions  i 
ce  sujet.  La  première  et  la  plus  commue 
est  celle  du  Moine  d'Angoulôrae  (VCTj,  *Dr 
Tant  le  récit  duquel  les  deux  chantres  en- 
voyés par  le  Pape  se  nommaient  l'un  Tkc 
dorus  et  l'autre  Benedictu$9  qui  furent  des- 
tinés l'un  pour  Metz  et  l'autre  pour  Sois- 
sons. 

La  seconde  est  celle  des  écrivains  de  Saisi- 
Call,  c'est-à-dire  d'Eckardus  IV,  d'EcUr- 
dus  V,  des  écrits  desquels  Goldast  a  itr^ee 
qu'il  a  inséré  dans  les  Script,  rcr.  aUtwm. 
touchant  les  chanteurs  qu  Adrien  donna* 
l'empereur  Charles,  savoir  que  l'uos'ai}*- 
lait  Petrus  et  l'autre  Romanus.  Si  Ton  se* 
rapporte  à  cette  seconde  version,  Pttrui  *W 
à  Metz  et  Romanus  fut  obligé,  pour  cause  :t 
maladie,  de  rester  à  Saint-Gall,  où  il  sejourri 
par  l'ordre  de  l'empereur,  et  où  il  oom! 
une  école  de  chant.  Nous  nous  dispense* 
de  donner  ici  le  texte  d'Kckard,  que  lot. 
trouvera  ci«après,  dans  la  dissertation  & 
M.  Th.  Nisard  sur  l'authenticité  de  l'Art- 
phonaire  de  Saint-Gall. 

Seulement,  nous  retenons  d'avanrt  * 
phrase  suivante,  parce  qu'elle  contient  le 
nœud  de  la  difficulté  que  nous  chercha  * 
éclaircir  actuellement  :  Uittuntur  fervata 
régis  petitionem  Petrus  et  Romanus,  H  <*" 
tuum  et  seplem  liberalium  artium  payi'aïf** 
modum  imbuti,  Metensem  Ecclenam  ut  y  •• 
res  A68)  adituri. 

Placé  entre  ces  deux  opinions  si  divetv* 
que  l'abbé  Gerbert  et  Forkel  ont  accè- 
de saint  Grégoire,  puisque  ce  Pape  était  awi  ètp* 
près  de  deux  siècles. 

(466)  «Celle  ti  aie  se  trouve  dans  Biicétinus.Ofo» 
dam  ou  voit  que  Charlemagne  est  encore  à  R** 
en  786,  dans  un  but  de  piété  (orgadi  c**ss).t  [*** 
de  M.  Kieuwetier.) 

(467)  Voy.  Vila  Caroti  Jfaaat;  Scrqn.k*.  /»"• 
de  Duchés». 

(468;  Celle  expression  ut  pùore$  inJum  •  - 


NOT 


DE  PLMN-CBANT. 


NOT 


981 


sans  examen,  en  les  supposant  contradic- 
toires, M.  Kiesewetter  n'hésite  pas  è  donner 
fa  préférence  à  celle  des  écrivains  de  Saint- 
G  a  11.  Il  fait  fort  bien  ressortir  qu'aux  yeux 
du  Moine  d'Angoulême,  biographe  de  Char- 
lemagne,  les  noms  des  chantres  romains, 
ainsi  que  les  lieux  où  ils  étaient  envoyés, 
pouvaient  n'être  que  des  circonstances  peu 
importantes,  et  ce  qui  semblerait  le  prouver, 
c'est  que  ce  moine  n'indique  pas  même  la 
source  où  il  a  puisé  ces  renseignements. 

Tandis  qu'à  Saint-Gall,  où  l'un  des  chan- 
teurs avait  vécu  et  agi  sous  les  regards  des 
religieux,  sa  présence  était  un  fait  qui  de- 
vait naturellement  les  frapper  et  les  inté- 
resser, et  il  est  fort  difficile  d  admettre  que  les 
écrivains  des  xi"  et  xn*  siècles,  appartenant 
à  cette  abbaye,  aient  pu  se  tromper  dans 
les  récits  qu  ils  consignaient  dans  leurs  an- 
nales. Bans  tous  les  cas,  il  est  évident  que 
le  témoignage  de  ces  derniers  doit  avoir  bien 
plus  de  poids  que  celui  d'auteurs  aux  yeux 
desquels  de  pareilles  circonstances  ne  pou- 
vaient être  que  d'un  intérêt  général. 

Hais  le  point  sur  lequel  M.  Kiesewetter 
ne  me  semble  pas  avoir  suffisamment  insisté 
est  en  ce  qui  touche  une  plus  grande  quan- 
tité de  chantres  que  le  Pape  Adrien  aurait 
envoyés  à  Charlemagne.  M.  Kiesewetter 
cite  bien  dans  une  note,  deux  auteurs  men- 
tionnés par  Forkel  d'après  lesquels  le  nom- 
bre de  ces  chantres  se  serait  élevé  jusqu'à 
douze];  maïs  il  ne  dit  pas  un  mot  de  cette 
partie' du  texte  d'Eckardus  dans  laquelle  ce 
dernier  avance  très-clairement  que  Petrus 
et  Romanus  avaient  été  précédés  par  plusieurs 
autres  chantres,  ut  priores.  Or,  on  ne  peut 
admettre  le  témoignage  d'un  auteur  sur  un 
point,  et  le  négliger  sur  un  autre,  lorsque 
ces  deux  points  se  touchent  dans  l'ensemble 
du  même  fait.  Si  l'on  a  donc  la  certitude  de 
la  mission  que  Petrus  et  Romanus  reçu- 
rent dans  le  but  d'aller  enseigner  le  chaut 
romain,  il  n'est  pas  moins  certain  qu'une 
semblable  mission  avait  antérieurement  été 
confiée  h  d'autres  chanteurs,  puisque  la  mis- 
lion  des  uns  et  des  autres  repose  sur  le 
nême  témoignage  ;  et  leur  destina  tien  com- 
mune était  également  pour  la  ville  de  Metz, 
/  Metensem  Ëcclesiam,  ut  prions  adituri.  Et 
roilà  ce  qui  explique  la  diversité  d'opinions 
i  ce  sujet  ;  voilà  ce  qui  explique  aussi  la 
rersion  du  Moine  d'Angoulême  relativement 
i  Theodorus  et  Benedictus,  dont  l'un  se  diri- 
;ea  vers  la  ville  de  Metz  et  l'autre  vers 

ne  des  chanieors  avaient  été  envoyés  de  Rome  à 
>Wer*t»s  reprises.  En  effei,  l'abbé  Gerberl  laisse 
mr  que  Retardas  a  parlé  non-seulement  des  chan- 
eur»  envoyés  par  Adrien,  mais  encore  de  ceux  dont 
;  Moine  d'Angoulême  fail  mention  :  Ekkekardus  in 
na  S.  iïotkeriBaibutidecantoribus  secundo,  et  qui- 
tta ab  Hadrianu  mnsïs  egit,  sed  altos ,  quant  pauio 
me  ex  monacho  Engolismensi  commemoravimus , 
ominai.  (De  Cant.  et  mntic.  sacr.,  lom.  !•',  p.  274*) 
bit  la  difficulté  est  de  faire  accorder  ces  paroles 
!  le  texte  d'Eckardus  avec  celles  du  Moine  d'An- 
mleme  qui,  au  lien  de  Petrus  ei  de  Romanus, 
#omhs  Theodorus  tl  Benedictus. 
\469)  t  Tbaodorum  atque  fienedictom  Romanos 


Soissons.  Et  H.  Kiesewetter  n'a  pas  besoin, 
pour  infirmer  l'autorité  de  ce  biographe,  de 
lui  reprocher,  d'après  Forkel,  de  tomber 
dans  une  erreur  grave  en  présentant  Theo- 
dorus et  Benedictus,  comme  ayant  été  tous 
les  deux  instruits  dans  le  chant  par  Grégoire 
lui-même,  qui  vivait  près  de  deux-cents  ans 
avant  eux.  A  quoi  l'abbé  Gerbert  répond 
d'une  manière  fort  plausible,  suivant  moi, 
en  disant  qu'on  ne  aoit  pas  entendre  par  là 
que  Theodorus  et  Benedictus  ont  eu  directe- 
ment saint  Grégoire  pour  maître,  mais  bien 
que  ces  deux  chanteurs  avaient  été  élevés 
suivant  la  doctrine  et  la  discipline  grégo- 
riennes (169),  à  moins  qu'on  ne  soutienne 
qu'ils  avaient  été  envoyés  et  formés  dans  la 
pratique  du  chant  par  Grégoire  II,  ce  qui 
multiplierait  les  invraisemblances  et  les  dif- 
ficultés.Quoiqu'il  en  soit,  la  version  du  Moine 
d'Angoulême  peut  donc,  sans  qu'on  soit 
obligé  de  la  regarder  comme  aussi  fondée 
en  elle-même  que  celle  des  écrivains  de 
Saint-Gall,  non-seulement  se  concilier  avec 
cette  dernière,  mais  encore  la  justifier,  puis- 
que ceux-ci  font  mention  do  chanteurs  au- 
tres que  Petrus  et  Romanus  destinés,  comme 
eux,  «  l'Eglise  de  Metz,  et  que  rien  ne  s'op- 
pose è  ce  que  Theodorus  et  Benedictus  ne 
soient  considérés  comme  faisant  partie  des 
premiers  chanteurs. 

Ceci  prouve  qu'en  une  foule  d'occasions, 
la  manifestation  de  la  vérité  est  souvent 
indéfiniment  retardée,  parce  que,  faute  de 
l'attention  nécessaire,  on  ne  songe  pas  à 
chercher  les  moyens  d'accorder  entre  elles 
des  opinions  que  l'on  s'est  accoutumé  à 
regarder  comme  opposées,  et  qui  cessent  de 
le  paraître  lorsqu'on.ies  examine  de  près  et 
sans  préjugés. 

Venons  maintenant  à  ce  chanteur  Roma- 
nus, retenu  à  Saint-Gall  pour  cause  de  mala- 
die, après  y  avoir  apporté  une  copie  fidèle  de 
l'Antipbonaire  de  saint  Grégoire.  C'est  là  un 
fait  sur  lequel  aucun  doute  ne  peut  s'élever, 
et  si  quelque  chose  pouvait  ajouter  encore 
à  son  authenticité,  ce  serait  cette  allégation 
d'Eckardus,  que  ce  même  Romanus  déposa 
l'Autiphonaire  de  saint  Grégoire  dans  une 
cassette,  pour  le  placer  devant  l'autel  des 
saints  apôtres  Pierre  et  Paul,  afin  que  si 
quelque  différence  ou  quelque  erreur  dans 
1  usage  universel  du  chant  venait  à  préva- 
loir, elle  pût,  en  se  contemplant  comme  dans 
un  miroir,  se  condamner  et  se  confondre 
elle-même  (470.)  On  sait  qu'on  en  avait  agi 

canlores  quos  Adrianus  pontifex  ad  Carolum  mise- 
rai, juxia  Monacbi  Engolismensis  narrationem , 
dixisse  se  doctos  a  S»  Gregorio.  Sed  boc  de  magi- 
slerio  ac  disciplina  canins ,  a  S.  Gregorio  Hftgno 
profecta  inierpreiari  licel.  •  {De  Cant.  et  mus.  sac., 
lom.  I",  pag.  251.) 

(470)  c  (CanUrium)  ad  aram  aposlolorom ,  cura 
aiiilieiiiico  queni  îpse  aliulii,  exemplato  Àniipliona- 
rio  locari  fecit,  in  qno  usque  hodie,  si  quid  dissen- 
lilur  in  caniu,  quasi  in  speculo  error  hujusniodi 
universus  pervidetur  aique.  corrigiiur.  »  (Eikardus 
in  Vita  Notk.  Bat.,  apud  Bollané.,  lom.  I  Apri!., 
pag.  Mtt.)  —  (De  Cant.  et  musie.  $acr.t  ion.  l*\ 
pag.  275.) 
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de  môme  k  Rome  pour  le  propre  Àntipho- 
naire  de  saint  Grégoire.  L  analogie  de  ces 
deux  circonstances  est  un  de  ces  traits  qui 
déterminent  la  conviction  la  plus  entière. 

Or,  dans  cet  exemplaire  apporté  par  Ro- 
manus,  et  dont  M.  Kiesewetter  a  possédé 
des  fragments  en  fae  $imile  (471),  Romanus 
avait  ajouté  au-dessus  et  au-dessous  de  la 
notation,  de  petites  lettres  latines  de  son 
invention.  La  signification  de  ces  lettres  a 
été  expliquée  plus  tard  par  ce  Notker  Bal- 
bulus ,  dont  Eckard  a  écrit  la  Vie ,  dans 
une  lettre  que  Cierbert  a  insérée  dans  le 
1"  tome  des  Script,  eccles.;  on  la  trouve 
également  dans  Forkel,  toI.  II,  p.  299.  Sui- 
vant Implication  que  cette  lettre  renferme» 
ces  petits caractèresalphabétiques  neseraient 
nullement  des  notes  de  musique,  comme 
Forkel  parait  les  a voi r  considérés,  (ibid.,  pp. 
179  et  800),  sans  avoir  égard  à  l'épttre  qu'il 
vient  de  transcrire.  Loin  de  là.  ils  dési- 
gneraient des  modifications  dans  1  exécution  ; 
par  exemple  :  a,  aurait  signifié  altius;  c,  ct- 
tiu$;  m,  mediocrUer  ;  p,  pressio  ;  t,  lenendo  ; 
de  même  que  nous  écrivons  aujourd'hui  : 
p,  manOf  r,  forte,  u.  v.,  mezza  voce,  etc.,  etc. 

1)  est  donc  hors  de  doute  que  saint  Gré- 
goire employa  pour  la  notation  de  son  An- 
tiphonaire  fes  signes  appelés  neuma. 

Telle  était  l'opinion  qui  semblait  avoir 
prévalu  parmi  les  musiciens  érudits  sur  la 
notation  grégorienne,  depuis  que  M.  Kiese- 
wetter l'avait  discutée  avec  la  logique  et  la 
critique  dont  l'analyse  précédente  peut  don- 
ner une  idée,  opinion  a  laquelle,  du  reste, 
s'étaient  rangés  Bottée  de  Toulmon  et  M.  de 
Coussemaker.  Mais  cette  opinion  a  d'abord 
rencontré  un  puissant  adversaire  dans 
M.  Fétis,  et  Ton  conçoit  que  cet  habile 
écrivain,  justement  fier  des  heureuses  décou- 
vertes qui  ont  rendu  son  nom  si  recomman- 
dable  aux  musiciens  archéologues  de  toute 
l'Europe,  ait  cru  avoir  le  droit,  sur  un  point 
aussi  important  que  celui-ci,  de  formuler  un 
système  à  lui.  Comme  toujours,  M.  Fétis 
a  apporté  dans  la  discussion  les  qualités  qui 
le  distinguent  au  plus  haut  degré  :  vaste 
érudition,  facilité  de  conception,  développe- 
ments ingénieux  et  brillants,  et  cet  esprit 
d'ensemble  qui  le  rend  maître  de  tous  les 
sujets  qu'il  traite.  C'est  au  reste  ce  que 
reconnaissent  ses  adversaires  eux-mêmes, 
comme  nous  ne  tarderons  pas  à  le  voir. 
Nous  sommes  d'autant  plus  à  l'aise  pour 
parler  ainsi  que,  nous  le  répétons,  nous 
sommes  parfaitement  désintéressé  dans  la 

Question,  et  que  nous  n'avons  aucun  effort 
e  modestie  à  faire  pour  décliner  toute 
prétention  d'initiative  personnelle.  Cela  ne 
surprendra  personne,  surtout  lorsque  nous 
aurons  dit  que  dans  les  deux  camps,  nous 
rencontrons  de  nos  amis,  dont  nous  som- 
mes heureux  d'invoquer  le  témoignage  dans 
les  diverses  séries  d'idées  que  nous  avons 

(471)  M.  Kiesewetter  vivait  encore  à  l'époque  où 
cet  article  et  plusieurs  autres  de  ce  Dictionnaire 
ont  été  écrits.  Cet  estimable  savant  est  mort  le 
i"  janvier  1850.  11.  Bottée  de  Toulmon,  son  émule. 


è  tâché  de  développer  dans  ce  JKctitmnjrr, 

M.  Fétis.  —  «  Je  n'adopte  pas,  dit  M.  Fé- 
tis, l'opinion  de  ceux  qui  pensent  que  ta 
notations  du  Nord  ont  servi  h  noter  l'origi- 
nal de  l'Antiphonaire  de  saint  Grégoire,  et 
qui  donnent  aces  signes  le  nom  de  nefeiiit 
romaine.  »  (Gazette  music.  du  16  juin  18U.) 

On  voit,  d'après  ces  paroles,  que  M.Pé- 
tis  se  pose  nettement  en  adversaire  du  sys- 
tème de  M.  Kiesewetter.  Quel  est  son  sys- 
tème à  lui?  qu'entend-il  par  les  «tlffient 
du  Nord?  C'est  ce  que  nous  allons  exposer 
aussi  brièvement  que  possible. 

L'auteur  mentionne  d'abord  l'existence 
de  la  notation  de  la  musique  grecque,  dont 
Aljpius,  Aristide  Quintihen,  Gaudeoce  le 
philosophe,  Baccbius  et  Boèce  ont  donné 
des  tables  explicatives;  notation  qui,  selon 
le  même  Aristide  Quintilien,  doit  être  at- 
tribuée à  Pythagore,  et  qui  a  dû  pénétrer  en 
Italie  lorsque  nllustre  philosophe  y  insti- 
tua son  école.  L'auteur  pense,  d'après  le 
Traité  de  musique  de  Boèce,  qu'à  la  loagne 
cette  notation  grecque  a  dû  s'acclimater  è 
Rome,  et  y  devenir  d'un  usage  journalier, 
surtout  lorsque  cette  ville  se  fut  peuplée 
d'artistes  et  de  musiciens  grecs. 

Mais,  indépendamment  de  ce  système  de 
notation  grecque  importée  à  Rome,  les  Ro- 
mains ne  possédaient-ils  pas  une  noutieo 
latine,  propre  à  ce  peuple,  une  notation 
pour  ainsi  dire  indigène? 

Pour  résoudre  cette  difficulté,  il  ne  bot 
pas  perdre  de  vue  que  Flaccus,  fils  de  Clin- 
dius,  musicien  contemporain  de  Téreoce  et 
de  Paul  Emile,  avait,  ainsi  que  le  consis- 
tent les  titres  des  comédies  de  Térenof, 
réglé  le  ton  des  flûtes  pour  la  déclamation 
de  ces  pièces,  et  en  avait  «  noté  les  intona- 
tions par  des  signes  en  usage  k  Rome,  mot 
3ue  les  arts  de  la  Grèce  v  lussent  intro- 
uits.  »  (Ibid.)  L'existence  de  cette  ootttion 
nous  est  au  surplus  confirmée  dans  des 
temps  postérieurs  par  l'inscription  et  le 
contenu  du  3*  chapitre  du  iy*  livre  du  IttHè 
de  musique  de  Boèce  :  musicantm  per  frm* 
ac  latinas  litteras  notarum  descriptis;  enr, 
bien  que  Meibomius,  et,  après  lui,  Fortd 
égarés  nar  Glaréan,  aient  considéré  to 
mots  ac  tatinas  comme  ayant  été  ajoutés  à 
tort  par  les  copistes,  il  n'en  est  pu  moins 
vrai  que  tous  les  bons  manuscrits,  les  n" 
7199,  7200,  7901  de  la  Bibliothèque  impé- 
riale, tous  du  x*  siècle»  le  ms.  de  la  fc- 
bliolhèque  Ambrosienne  de  Milan,  qui  P*" 
rail  être  du  ix\  celui  de  la  Bibliothèque 
royale  de  Bruxelles  (n°  10116  du  xirsifr^ 
portent  a  non-seulement  l'inscription  du  et» 

f litre  avec  les  mots  ac  latinas,  mais  les  lettres 
atines  correspondantes  aux  notes  grecqa* 
dans  le  tableau.  *  (Gazette  music,  ibid.) 

Suit  le  tableau  de  la  notation  |>ar  lettres, 
dont  nous  ayons,  dans  la  précédente  disser- 
tation, donné  une  idée  suffisante. 


son  correspondant  et  son  ami,  quoique 
plus  jeune,  ne  devait  lui  survivre  que  de  dees 
et  demi.  Ce  dernier  a  été  enleva  à  la 
23  niars  suivant. 
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Mais  cette  notation,  composée  au  total  des 
lettres  majuscules  pour  la  première  octave, 
des  lettres  minuscules  pour  la  seconde,  et 
des  lettres  minuscules  redoublées  pour  la 
troisième  octave  aiguë,  n'était  pas  connue 
dans  l'origine  d'une  manière  aussi  métho- 
dique. Elle  se  bornait  à  eiprimer  les  sons 
Je  l'échelle  à  partir  du  la  grave  jusqu'au  la 
de  la  double  octave  au  moyen  des  quinze 
premières  lettres  de  l'alphabet,  depuis  l'A 
jusqu'au  P.  Comme  on  le  voit,  elle  avait 
l'inconvénient  de  ne  pas  faire  apercevoir, 
ainsi  que  l'observe  M.  Fétis,  la  corrélation 
des  sons  à  l'octave  par  la  similitude  des 
signes,  avantage  que  présente  l'autre  dispo- 
sition. Ce  perfectionnement  de  la  notation 
latine  doit-il  être  attribué  à  saint  Grégoire, 
ainsi  que  l'affirment  Gafori   et    Kircher? 
Malgré  la  bonne  envie  qu'il   avait  de  se 
ranger  h  l'avis  de  ces  auteurs,  M.  Fétis  est 
contraint  de  laisser  la  question  indécise; 
ses  paroles  sont  remarquables:  «  Il  est  vrai, 
dit-il,  qu'aucun  témoignage  contemporain 
ne  prouve  d'une  manière  évidente  nue  saint 
Grégoire  soit  l'auteur  de  cette  réforme,  et 

3 ne  nous  n'avons  &  ce  sujet  qu'une  tradition 
'autant  plus  incertaine  que  ceux  qui  nous 
l'ont  transmise  n'ont  pas  fait  connaître  leurs 
autorités.»  (Gazette  music,  ibid.)  Après  une 
semblable  réserve,  nous  ne  savons  sur  quel 
fondement  le  savant  écrivain,  sept  à  huit 
lignes  plus  loin,  se  montre  toute  coup  plus 
affirmât  if,  et  assure,  qu'il  est  hors  de  doute  que 
la  notation  qu'on  vient  de  voir  remonte  aux 
temps  anciens  du  chant  ecclésiastique,  et  viai- 

SKMBLABLKMBJT  OU  temps   OÙ  VSCUt    là  Saint 

personnage  (saint  Grégoire);  «car  non -seule- 
ment, sjoute-t-il,  on  trouve  l'emploi  de  ces 
lettres  expliqué  par  Hucbald  et  par  Odon  de 
Cluny,  écrivains  des  ix"  et  x*  siècles;  mais 
Guido,  parlant  (dans  le  3*  cbap.  de  son 
Micrologue)  de  reddition  du  gamma,  au* 
iessous  de  la  première  lettre  de  cette  nota- 
tion pour  exprimer  le  sol  grave 
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dit  que  cette  addition  a  été  faite  par  les 
modernes  (in  primis  ponatur  grœcum  r  a 
nodemis  aajunctum),  c  est-à-dire  avant  l'an 
1000,  d'où  il  suit  que  le  système  où  cette 
addition  a  été  faite  était  déjà  ancien  au 
commencement  du  xi*  siècle.  »  (Gazette 
music.,  ibid.) 

Noua  avous  voulu  exposer  dans  tout  leur 
jour  les  preuves  sur  lesquelles  M.  Fétis 
s'appuie  pour  établir  que  saint  Grégoire  a 
dû  se  servir  des  lettres  latines  pour  la  ré* 
daction  de  son  Antiphonaire. 

Venons  maintenant  à  ce  que  M.  Fétis  ap- 
pelle las  notations  du  Nord,  lombarde  et 
saionne,  et  à  ce  que  M.  Kiesewetter  et  ses 
adhérents  appellent  neumes. 

Comme  la  doctrine  de  M.  Fétis  lui  est 
exclusivement  propre  ;  que  vraie  ou  erronée, 
elle  suppose  un  esprit  investigateur;  comme 
elle  est  soutenue  d'ailleurs  avec  un  grand 
appareil    d'érudition,  et,  surtout,  comme 


elle  a  été  vivement  attaquée,  nous  devons 
laisserl'auteur  la  développer  en  toute  'iberté. 
«  Les  notations  dont  il  vient  d'être  parlé 
ont  leur  origine  dans  les  alphabets  grec  et 
latin  ;  il  n'en  est  pas  de  même  de  certaines 
notations  anciennes  que  des  nations  du 
Nord  introduisirent  en  Italie  et  dans  d'au-* 
très  contrées  de  l'Europe  après  la  chute  de 
l'empire  d'Occident.  Les  barbares  réunis 
sous  le  commandement  d'Odoacre  ne  fu- 
rent certainement  pour  rien  dans  l'importa- 
tion des  notations  septentrionales  en  Italie. 
A  l'égard  des  Oslrogoths  qui  fondèrent  vers 
490,  dans  le  même  pays,  une  domination 
détruite  quatre-vingts  ans  plus  tard  par  les 
Lombards,  il  y  a  peu  d'apparence  qu'ils 
aient  apporté  de  la  Scythie  quelque  chose 
qui  ressemblât  à  une  notation  de  la  mu- 
sique, car  les  Gotbs  ou  Scythes  étaient 
originairement  un  peuple  grossier,  sans 
littérature  et  sans  arts.  D'ailleurs  on  ne 
trouve  pas  un  mot  dans  le  traité  de  musique 
composé  par  Boèce,  ministre  de  Théodoric, 
qui  indique  que  les  Ostrogotbs  eussent  fait 
connaître  aux  Latins  de  nouveaux  caractè- 
res pour  noter  la  musique.  Les  Lombards, 
conduits  par  Alboin,  ayant  vaincu  les  Gotbs 
en  570,  établirent  dans  le  nord  de  l'Italie  le 
royaume  de  Lombardie.  Deux  siècles  d'une 
tranquille  domination  dans  cette  belle  con- 
trée, qu'ils  occupèrent  presque  tout  entière, 
à  l'exception  de  Rome  et  de  Ravenne,  leur 

{permirent de  donnerdes  soins  à  la  culturedes 
ettres,  des  arts  et  particulièrement  de  la 
musique.  Les  Lombards,  venus  de  la  Sué- 
vie,  de  la  Prusse  et  des  bords  de  la  Baltique, 
en  apportèrent  une  notation  composée  de 
signes  où  se  retrouve  une  origine  orientale 
(comme  je  le  démontrerai  dans  un  ouvrage 
dont  il  sera  parlé  plus  loin),  avec  les  pre- 
mières notions  de  l'harmonie  simultanée 
des  .sons.  Ils  descendaient  des  Suèves,  qui, 
cent  cinquante  ans  auparavant,  avaient  |eté 
sur  l'Espagne  une  partie  de  leur  population 
et  y  avaient  formé  des  établissements.  Ceux- 
ci  avaient  aussi  porté  dans  Ylbérie  une  no- 
tation musicale  improprement  appelée  go- 
thique par  les  écrivains  espagnols,  et  qui  est 
restée  en  usage  dans  l'église  de  Tolède. 

c  Occupés  de  conquêtes  dans  les  premiers 
temps,  et  ayant  assiégé  Rome,  qu'ils  réduisi- 
rentauxdernièresextréroités  sous  leponttti- 
catde  saint  Grégoire, les  Lombards  u  avaient 
vraisemblablement  point  eu  le  temps  de  ré* 
pendre  assez  la  connaissancede  leur  notation 
de  la  musique, dans  l'espace  de  vingt-cinq  ou 
trente  ans,  pour  que  l'usage  en  fût  devenu 
familier  parmi  les  Italiens.  Il  est  même 
certain  que  la  séparation  absolue  de  Rome 
et  du  royaume  de  Lombardie,  par  la  guerre, 
n'avait  pas  dû  laisser  pénétrer  la  notation 
lombarde  dans  l'Eglise  romaine.  N  oublions 
pas  que   ce  fut  on   593  que    saint   Gré- 

f;oire  obtint  du  roi  des  Lombards  qu'il 
evftt  le  siège  de  Rome,  et  qu'il  termina  son 
travail  de  la  réforme  du  chaut  de  l'Eglise  eu 
599,  suivant  le  témoignage  de  Jean  Diacre. 
Il  est  difficile  de  croire  que,  dans  l'espace  de 
cinq  ou  six  ans,  il  ait  pu,  au  milieu  de  sq$ 
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immenses  travaux  et  des  soins  de  toute 
espèce  dont  il  était  préoccupé,  apprendre 
une  notation  nouvelle  et  difficile,  et  qu'il 
an  ait  considéré  l'usage  comme  assez  géné- 
ral pour  la  préférer  à  la  notation  si  simple, 
si  claire  et  si  facile  qui  porte  son  nom.  Je 
n'adopte  donc  pas  l'opinion  de  ceux  qui 

r Misent  que  les  notations  du  Nord  ont  servi 
noter  l'original  de  l'Antiphonaire  de  saint 
Grégoire,  et  qui  donnent  à  ces  signes  le  nom 
de  notation  romaine. 

«  Une  autre  notation  du  Nord,  dont  le 
système  a  beaucoup  d'analogie  avec  eelui  de 
la  notation  lombarde,  ou  plutôt  qui  n'en 
est  qu'une  variété,  commença  à  se  faire 
connaître  vers  le  commencement  du  v#  siè- 
cle, lorsque  les  Saxons,  venus  des  bords  de 
l'Elbe,  firent  irruption  dans  les  Gaules  et 
dans  la  Grande-Bretagne.  Ces  Saxons  étaient 
Vandales  d'origine  et  non  Goths,  car  ceux- 
ci  étaient  venus  des  grandes  plaines  situées 
entre  le  Pont  Euiin,  le  Danube,  le  Niémen 
et  le  Borysthène,  tandis  que  la  partie  de  la 
Germanie  sihiée  au  delà  de  l'Elbe  était  le 
berceau  des  Lombards,  des  Vandales  et  des 
Saxons  (472),  Cette  distinction  est  impor- 
tante, car  c'est  dans  ce  même  pays  qu'on 
retrouve,  plus  de  neuf  cents  ans  après,  les 
mêmes  signes  dé  notation  modifies,  mais 
dont  les  formes  primitives  sont  reconnais- 
sablés.  J'insiste  sur  ces  faits,  afin  de  faire 
voir  qu'aucun  de  ces  peuples  n'ayant  eu  de 
communication  avec  l'Italie  avant  l'invasion 
des  Lombards,  leurs  notations  n'ont  pu  y 
être  connues  antérieurement  aux  dernières 
années  du  vi*  siècle.  Les  manuscrits  lom- 
bards qu'on  trouve  dans  les  bibliothèques 
d'Italie  sont  tous  postérieurs  h  cette  époque. 
Quant  aux  livres  notés  en  signes  de  la  no- 
tation saxonne,  ils  y  sont  rares  et  ne  pa- 
raissent pas  remonter  au  delà  de  l'an  1000. 

c  «  Avant  d'examiner  la  valeur  des  objec- 
tions qui  m'ont  été  faites  parM.Kiesewetter, 
contre  l'origine  que  j'attribue  aux  signes 
dont  il  s'agit,  il  est  nécessaire  que  je  dise 

Sue  ces  notations  sont  celles  dont  j'ai  donné 
es  tables  avec  des  traductions  partielles 
dans  les  planches  B.  C  du  Résumé  philoso- 
phique de  V histoire  de  la  musique,  mis  h  la 
tête  de  ma  Biographie  universelle  des  musi- 
ciens. Quelques  centaines  de  missels,  de 
rituels,  d'antiphonaires,  de  graduels,  de 
psautiers  et  de  bréviaires  manuscrits,  qui  se 
trouvent  dans  les  grandes  bibliothèques  de 
l'Europe,  sont  notés  avec  ces  siçues.  Parmi 
les  écrivains  modernes,  Michel  Prœtorius 
paratt  être  le  premier  qui  ait  parlé  de  ces 
caractères  de  musique  (473)  et  qui  en  a  pré- 

(473)  Voy.  PiifiERTOTf ,  Recherches  sur  C  origine 
des  divers  établissements  des  Scythes  ou  Goths,  part,  h, 
ebap.  3,  p.  183-206. 

U73)  Synlagma  musicum,  t.  1",  p.  12  et  13. 

(474)  De  cantoribus  Ecelesiœ,  V.  et  N.  T.;  Helm- 
skidt.  1708,  in-4*. 

(473)  Uambunjische  Kirchen-Geschichte  ;  Ham- 
bourg. 1723-1729,  5  vol.  in-4*. 

(476)  De  cantu  et  musica  sacra,  et  Scripïoreseccle- 
svittici  de  musica. 

(477  J  Goutte  musicale  de  Leinsiek,  1828,  n"  25, 
2*5, 27;  et  dans  le  môme  journal,  1843. 


sente  des  exemples  d'après  un  missel  4e  U 
bibliothèque  de  Wolfenouttel.  Par  une  er- 
reur singulière,   il   les  a  confondus  lue 
ceux  du   chant  de  l'Eglise  grecque,  dont 
l'invention  est  attribuée  à   saint  Jean  de 
Damas.  Après  lui,  Jean-André  Jussow  (V7V, 
Nicolas  Staphorst  (475), l'abbé Gerbert(K6!, 
M.  Kiesewetter  (477),  son  copiste  M.  Bottée 
de  Toulmon  (478),  M.  Coussemaker  WJ9)  rt 
d'autres  ont  fait  sur  le  même  sujet  des 
travaux  plus  ou  moins  étendus;  mais  tout 
cela  ressemble  aux  dissertations  de  Kircher, 
de  Pockocke  et  de  Norden  sur  les  hiérogly- 
phes, et  tourne  autour  du  sujet  saos  péné- 
trer au  fond.  Ludolf  Walther  a  été  plus 
hardi  (480),  et  a   essayé   de  donner  une 
traduction  des  signes  ;  mais  cette  traduction, 
copiée  par  Forkel  (481)  et  par  Ha  wkins  (W, 
est  complètement  illusoire,  car  il  s'j  est 
borné  à  imiter  avec  des  notes  saos  portée, 
sans  précision  de  différence  dans  les  degrés, 
et  conséquemment  sans  intonations  déter- 
minées, les  courbes  des  signes  de  liaisons 
de  sons.  Rien  n'autorise  d'ailleurs  les  diffé- 
rences de  longues  et  de  brèves  que  Walther 
y  a  introduites.  Forkel  dit  avec  raison  (483) 
que  les  traductions  de  cet  antiquaire  ne 
sont  pas  plus  aisées  à  déchiffrer  que  les 
originaux.    Ajoutons    qu'elles     mangneot 
d'exactitude,  même  à  regard  de  la  tonne 
des    signes    représentés    par  des    notes; 
qu'elles  n'ont  pour  objet  qu'une  seule  ?■• 
riété  de  ces  notations,  et  qu'elles  ne  s'ap- 
puient que  sur  des  manuscrits  des  xi\  m4 
et  xiii*  siècles,  bien  moins  énigmaliqu* 
que  ceux  des  siècles  précédents.  » 

Pour  que  les  lecteurs  ne  perdent  pas  le 
fil  de  cette  argumentation  fort  serrée  et  fort 
habile,  il  est  nécessaire  de  faire  un  choii 
parmi  les  objections  adressées  à  M.  Fétis 
par  son  adversaire,  Kiesewetter;  d'élaguer 
celles  qui  tendent  à  compliquer  la  discus- 
sion de  questions  inutiles  ou  qui  ne  *y 
rattachent  qu'indirectement ,  comme  aussi 
d'insister  sur  celles  qui  fournissent  à  l'ao* 
teur  de  nouveaux  développements  de  soe 
idée  principale. 

Ainsi,  répondant  à  une  observation  de 
Kiesewettei  touchant  une  écriture  anglo- 
saxonne  ou  écossaise,  laquelle,  suivant  ce 
dernier,  n'aurait  aucune  espèce  d'analogie 
avec  aucun  système  de  notation,  M.  Fétis 
reprend  ainsi  (Gazette  musicale  du  23  juin 
1844): 

«  L'origine  des  notions  lombarde  4 
saxonne  se  trouve  dans  les  contrées  os 
l'Allemagne  que  j'ai  indiquées.  La  tariett 
connue  en  Espagne  sous  le  nom  de  g othique, 

(478)  Instructions  du  comité  historique  desamd 
monuments.  Musique.  Paris,  de  l'Imprimerie  ropk, 
avril,  1839 ,  in-4«  de  15  pages,  avec  7  pUodML 

(479)  Mémoire  sur  Hucbald,  etc.;  Paris,  Teetaaer, 
1841, 1  vol.  iu-4«,  avec  SI  planches* 

(480)  Lexicon  diptomatieum,  pi.  6. 

(481)  AUaemeine  GeschichU  der  Muss%  L  IL  si  ■• 
*,  3,  4,5. 

(482)  A  gênerai  Historu  of  ihe  science  smd  prtcact 
of  Mu  sic.  i.  111,  p.  43-53. 

(485)  Loc.  citai.,  p.  548. 
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a  été  portée  dans  ce  pays  au  iv*  siècle  par 
les  Sueves  lh8k);  une  des  variétés  saxonnes 
a  été  introduite  en  Angleterre  par  les  con- 
quérants de  la  Bretagne  au  v*  siècle.  La 
langue  de  ce  peuple  dérivait  du  raœsogo- 
thique,  suivant  le  témoignage  du  savant 
Hickes  (hSo);  mais  arrivé  en  Angleterre,  il 
y  modifia  $on  alphabet  par  le  latin  qui  y 
avait  été  importé  par  les  Romains,  en  con- 
servant toutefois  les  formes  anguleuses  de 
2uelques-uns  des  caractères  primitifs  de  son 
criture,  dont  on  voit  les  types  dans  le 
Nouveau  traité  de  diplomatique  des  Bénédic- 
tins (W6).  L'écriture  des  Saions  ainsi  mo- 
difiée est  celle  du  Psautier  saxon  noté  du 
vin'  siècle,  qui  se  trouve  au  Musée  britan- 
nique; elle  est  semblable  à  celle  du  diplôme 
d'Edouard  le  Confesseur  qui  est  aus  Archi- 
ves du  royaume  de  France  (K.  19,  olim  36). 
De  même  que  les  Saxons,  les  Lombards,  qui 
firent  la  conquête  d'une  grande  partie  de 
l'Italie  au  vu"  siècle,  adoptèrent  l'alphabet 
latin,  mais  en  lui  dounanl  les  formes  bri- 
sées, anguleuses  de  leur  écriture  primitive; 
c'est  à  ces  caractères  qu'on  reconnaît  l'écri- 
ture désignée  sous  le  nom  de  lombarde,  et 
ce  sont  ces  mêmes  caractères  qui  conser- 
vent à  la  notation  du  même  peuple  sa  physio- 
nomie originelle  jusqu'aux  derniers  temps 
de  son  usage,  ainsi  que  le  prouve  le  frag- 
ment noté  d'un  recueil  lombard  d'Homélies 
et  d'Hymnes  publié  par  M.  Silvestre,  dans 
son  admirable  recueil  paléographique,  d'a- 
près un  manuscrit  de  la  fin  du  xu*  siècle, 
Ïui  existe  au  monastère  de  la  Cava,  près  de 
aples. 

«  Suivant  M.  Kiesewetter ,  les  signes  des 
notations  dont  je  parle  seraient  ceux  de  la 
notation  romaine,  et  de  là   les  accusations 
d'idée  Gxe,  d'illusion  et  de  chimère  qu'il  me 
jette  cavalièrement  à  la  face,  quand  je  parle 
de  notations  lombarde  et  saxonne.   Mais 
quoi?  à  toutes  choses  j'ai  l'habitude  de  cher- 
cher une  cause.  Or,  je  voudrais  bien  que 
M.  Kiesewetter  m'expliquât  ce  qui  aurait 
pu  donner  naissance,  chez  les  Latins,  à  ces 
notations  bizarres,  qui  sont  pour  moi  si 
évidemment  originaires  du  Nord,  et  dans 
lesquelles  je    trouve    les    signes  des  an- 
ciens alphabets  des  peuples  septentrionaux, 
comme  je  le  prouverai  ailleurs.  La  musique 
des  anciens  Romains  fut  évidemment  sem- 
blable à  celle  des  Grecs.  La  notation  de 
ceux-ci  avait  pénétré  en  Italie  après  la  con- 
quête de  la  Grèce  par  ces  dominateurs  du 
monde.  Qu'ils  eussent  doue  une  notation 
latine  ou  grecque,  analogue  à  deux  langues 
dont  Tune  était  parlée  par  toute  la  popula- 
tion, et  dont  l'autre  était  connue  de  tous  les 
hommes  distingués,  cela  se  conçoit;  cela 
parait  môme  une  nécessité  logique;  mais 
par  quelles  circonstances  veut-on  que  les 
Romains  aieut  été  conduits  à  l'invention  de 

(484)  Cantut  Euaeniam  seu  melodhi  explanatio 
(acta  m  0.  iiieron-Homero  S.  Ecclesiœ  ToUlamr  jfi- 
épauiarum  primait*  portionario ,  et  cantus  melodici 
"tagittTo,  in  Bretiarium  golhicum  ucundum  regutam 
*e*iis*imi  Jtidori,  eic.,  ad  utum  sacelli  Mozarabum; 
ALitrui,  1775,  in  fol.  p.  xxvi-x\x. 


signes  qui  auraient  été  complètement  arbi- 
traires pour  eux?  En  vérité,  c'est  vouloir 
mettre  à  toute  force  l'absurde  à  la  place  de 
la  raison  ! 

«  Je  conçois  toutefois  qu'après  avoir  af- 
firmé, comme  l'ont  fait  M.  Kiesewetter  (en 
1828)  et  ses  copistes,  que  l'usage  des  lettres» 
pour  la  notation  de  la  musique,  n'exista 
que  postérieurement  au  x*  siècle ,  d'une  ma- 
nière exceptionnelle  et  assez  rare ,  il  est 
désagréable  d'être  obligé  d'abandonner  un 
fait  établi  en  termes  si  formels  :  aussi 
M.  Kiesewetter  repousse-t-il,  dans  sa  verte 
critique  de  mes  assertions,  ce  nue  j'ai  dit 
dans  ma  lettre  du  3  février  1843,  concer- 
nant la  notation  par  les  quinze  lettres  la- 
tines de  Boèce.  «  Boétius,  dit-il,  n'enseigne 
«  pas  une  telle  notation  [avec  des  caractères 
«  romains);  il  ne  fait  dans  son  livre  qu'ex- 
«  pliquer  le  système  et  la  notation  particu- 
le Itère  de  la  musique  grecque,  tï  ne  pensait 
«  à  rien  moins  au  à  une  notation  pour  la  /tïur- 
«  gie  latine.  »  J'ai  prouvé  dans  mon  précé- 
dent article  que  l'opinion  de  Meibomius  et 
de  Forkel  à  cet  égard  est  erronée.  M.  Kiese- 
wetter, qui  n'a  peut-être  pas  eu  sous  les 
yeux  de  bons  manuscrits  du  traité  de  mu- 
sique de  Boèce,  est  excusable  de  l'avoir  par- 
tagée :  mais  j'avoue  que  je  ne  le  comprends 
pas  lorsqu'il  dit  que  Boèce  ne  pensait  à  rien 
moins  quà  une  notation  pour  la  liturgie 
latine I  Qu'est-ce  à  dire?  Faut-il  donc  une 
notation  particulière  pour  chaque  genre  do 
chant?  S'il  y  avait,  longtemps  avant  Boèce, 
des  signes  pris  dans  1  alphabet  latin  pour 
représenter  des  sons,  ces  signes  ne  pou- 
vaient-ils pas  aussi  bien  s'appliquer  à 
des  chants  chrétiens  qu'à  des  canlilènes 
païennes? 

«  Mais  voici  qui  est  plus  positif:  les  quinze 
lettres  latines  placées  par  Boèce  en  regard 
des  signes  de  la  notation  grecque  pour  les 
expliquer,  existaient  encore  au  x*  siècle,  et 
servaient  à  noter  le  plain-chant.  Ici  il  ne 
s'agit  plus  de  manuscrits  inconnus,  mais  de 
livres  imprimés  qui  sont  entre  les  mains  de 
tout  le  monde.  Hucbald  en  donne  la  dispo- 
sition en  deux  octaves  dans  sa  Musica  cn- 
chiriadis  (&87).  Un  manuscrit  du  vm"  siècle, 
qui  contient  tout  l'office  propre  de  saint 
Thuriave  ou  Turiaf,  évoque  de  Dol  en 
Bretagne,  est  noté  tout  entier  avec  ces 
quinze  lettres.  Le  P.  Jumilhac,  auteur  du 
livre  intitulé  La  science  et  la  pratique  du 
plain-chant %  en  a  extrait  l'antienne  Aspirante 
Deo  avec  le  chant  ainsi  noté  (MJ8),  d'après  le 
manuscrit  qui  était  de  son  temps  h  l'abbaye 
Saint-Germain,  et  qui  est  aujourd'hui  à  la 
Bibliothèque  royale  de  Paris.  Or,  ce  saint 
Thuriave,  mort  en  749,  fut  canonisé  en  751 
par  le  Pape  Zacharie,  et  son  office,  composé 
en  753,  fut  chaîné  pour  la  première  fois  le 
13  juillet  de  la  même  année.  Vers  850,  lors- 

(485)  Innilutiones  grar^maticœ  anglo-saxonUœ  et 
mœsogothicœ,  etc.  Oxonii,  4689,  in-4*. 

(486)  Tom.  I",  p.  712,  pi.  xiv. 

(487)  Àpud  Script.  ecclesUui.  de  mu$ic*f  éd.  Gcu* 
beat,  1. 1",  p.  2(fc>. 

(488)  Pag.  318. 
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que  les  Normands  ravagèrent  ta  Bretagne, 
les  reliques  du  saint  lurent  transportées 
arec  le  manuscrit  original  de  son  office  à 
l'abbaye  Saint-Germain  des  Prés,  où  ce  livre 
est  resté  jusqu'à  l'époque  de  la  révolution. 
Le  même  auteur  rapporte  aussi  un  Ex  suit  et 
noté  avec  les  quinze  lettres,  d'après  un  ma- 
nuscrit de  l'abbaye  de  Jumiége  eu  Norman- 
die (489J,  dont  1  âge  remonte  jusque  vers 
l'an  1000.  Ainsi  celle  notation  romaine  vé- 
ritable, dont  Boèce  se  servait  près  de  cinq 
cents  ans  auparavant  pour  expliquer  la  no- 
tation grecque,  n'avait  pas  cessé  d'être  en 
usage  concurremment  avec  d'autres.  Voilà 
ce  que  j'ai  à  répondre  à  M.  le  conseiller 
Kiesewetter  qui  nie  cette  notation,  et  qui 
m  i  porte  le  défi  de  produire  des  livres  de 
chant  notés  en  lettres  appartenant  à  l'époque 
du  manuscrit  de  Saint-Gall,  dont  je  parlerai 
tout  à  Theure.  Poursuivons  l'examen  des 
assertions  de  mes  adversaires,  et  particu- 
lièrement de  M.  Kiesewetter. 

«  Saint  Grégoire,  à  qui  1  3n  attribue  à  tort, 
dit-il,  l'usage  des  lettres,  n'employa  que  les 
neumes  pour  la  notation  de  son  Antiphonaire, 
déposé  nar  lui  sur  l'autel  de  Saint-Pierre, 
et  dont  le  fac  simile  est  à  la  bibliothèque  de 
Saint-Gall,  en  Suisse.  Or,  je  crois  avoir  dé- 
montré dans  ce  qui  précède  que  non-seule* 
ment  la  notation  par  les  lettres  n'est  pas 
postérieure  aux  notations  improprement 
appelées  neumes  par  M.  Kiesewetter  (W0), 
mais  que  son  origine  remonte  jusqu'aux 
anciens  temps  de  la  république  romaine. 
J'ai  fait  voir  aussi,  je  crois,  que  saint  Gré- 
goire u'a  dû  se  servir  que  de  cette  notation 
des  lettres  pour  son  Antiphonaire.  Quant  à 
l'assertion  que  cette  notation  n'a  été  employée 
que  d'une  manière  exceptionnelle,  il  suffit, 
pour  la  réfuter  victorieusement,  de  faire  re- 
marquer que  Hucbald,  Odon  de  Cluny,  Guido 
d'Àrezzo,  Bernon  d'Auge,  Herniann,  sur» 
nommé  Contracta  Guillaume,  abbé  d'Hirs- 
cbau,  Théotger  de  Metz,  Aribon,  Jean  Cotton 
et  beaucoup  d'autres  auteurs  du  moyen  âge 

u'oni  expliqué  le  système  de  l'art  qu'à  l'aide 
des  lettres,  quoique  les  copistes  de  leurs 
ouvrages  aient  écrit,  suivant  les  temps  et 
les  lieux,  les  exemples  de  chant  au  moyen 
do  notations  plus  ou  moins  répandues  par 
l'usage,  plus  ou  moins  particulières,  plus 
ou  moins  modernes.  EnGn,  pour  démontrer 
que  l'usage  des  lettres  était  généralement 
répandu,  il  suffit  de  rappeler  qu'on  aplanis- 
sait les  difficultés  des  notations  lombarde 
et  saxonne  en  mettant  ces  lettres  au  com- 
mencement des  pièces  de  chant,  pour  déter- 
miner la  valeur  des  signes  de  ces  notations 
et  leur  position,  ce  qui  rend  évident  qu'on 

(489)  Jomilbâc,  ut  $upra. 

(490)  «  Pfeuma,  qui  vient  du  grec  irvivpa  (souffle, 
respiration),  s'est  dit  originairement  des  récapitula- 
tons  des  tons  du  plain  chaut  qu'on  plaçait  sur  les 
mots  barbares  noiocane,  euçuae,  etc.  Plus  tard  on  a 
c  em  u  la  signification  du  nom  de  neunie  aux  signes 
représentatifs  du  plusieurs  sons  liés,  c*esl-à -dire  à 
plusieurs  sons  qui  peuvent  se  faire  par  une  seule  res? 
piratit  n.  C'est  ce  que  dit  positivement  Ga/bri  dans 
le  uuiticme  cliapiue  du  premier  livre  de  sa  Vnctica 


apprenait  la  musique  par  les  lettres;  que 
cette  notation  fut  contemporaine  des  autres 
après  les  avoir  précédées,  et  que  l'usage  des 
notations  lombarde  et  saxonne  ne  fut  plqs 
général  dans  les  livres  de  chant  d'église,  que 
parce  qu'elles  offraient  les  moyens  de 
représenter  plusieurs  sous  par  un  seul  signe; 
avantage  que  les  lettres  n'avaient  pas,  mais 
qu'elles  rachetaient  par  le  mérite  de  la 
clarté. 

«  U  7  a  d'ailleurs  une  autorité  qui  serait 
décisive  à  ce  sujet,  lors  même  qu'on  n'aurait 
pas  celle  des  faits  qui  viennent  d'être  rap- 
portés ;  elle  se  trouve  dans  un  passage  d'un 
traité  de  la  division  du  monocorde  d'après 
les  principes  de  Boèce  ,  attribué  è  Guido 
d'Arezzo,  et  dont  le  menuscrit  est  à  la 
bibliothèque  Laurentienne  de  Florence.  Il 
n'est  pas  cerlainquecet  opusculesppartieone 
en  effet  à  Guido,  mais  on  peut  affirmer  qu'il 
a  été  écrit  de  son  temps;  or,  le  passage 
prouve  que  les  lettres  étaient  alors  d'un 
usage  général.  L'auteur,  parlant  des  lettres 
employées  par  Odon ,  abbé  de  Clunj,  aa 
commencement  du  x*  siècle,  s'exprime  en 
ces  termes  :  His  utimur  litteris  vel  notit 
secundum  Henchiridion,  Litteras  (Litteris) 
autem  secundum  communem  usum.  L'usage 
des  lettres  pour  la  notation  de  la  musique 
était  donc  commun,  vulgaire  déjà  au  temps 
où  vivait  Odon? 

«  A  l'égard  de  l'anecdote  du  dépôt  de 
l'Antiphonaire  de  saint  Grégoire  sur  l'autel 
de  Saint-Pierre,  et  du  fac  simile  de  cet  Anti- 
phonaire trouvé  à  Saint-Gall,  il  est  facile  de 
prouver  que  ce  sont  des  faits  dénués  de  fon- 
dement. Examinons  ce  qu'on  en  rapporte. 

«  L'abbé  Gerbert  a  signalé,  dans  la  lelation 
de  son  voyage  et  dans  son  traité  De  cantu  H 
musica  sacra,  l'existence  d'un  manuscrit  de 
l'ancienne  abbaye  de  Saint-Gall  qui  passe 
pour  être  une  copie  de  l'Antiphonaire  de  saint 
Grégoire,  supposée  faite  dans  le  vtn*  siècle. 
M.  Kiesewetter  a  publié  un  extrait  de  ce 
manuscrit  dans  le  travail  cité  précédemment, 
et  cet  extrait  a  été  copié  par  MM.  Bottée  de 
Toulmon  et  Goussemaker.  Ce  derniers  vouiu 
étayer  l'authenticité  de  ce  morceau  et  de 
l'historiette  du  dépôt  de  l'Antiphonaire  sur 
l'autel  de  Saint-Pierre  de  Rome,  en  y  ajou- 
tant diverses  circonstances  ;  par  exemple, 
celle  de  la  demande  d'un  Antiphonaire  au- 
thentique adressée  au  Pape  par  le  roi  de 
France  Louis  le  Débonnaire,  et.de  l'impos- 
sibilité qu'il  y  eut  de  le  satisfaire  ,  au** 
litre  de  ce  genre  n'existant  plus  à  Rome,  pan* 
que  le  dernier  avait  été  remise  Walla,  mi- 
nistre de.Cbarlemague  (Wl).  A  tout  cela  voici 
ma  réponse  : 

musica.  Voici  ses  paroles  :  Neuma  enm  ett  m** 
seu  notularvin  unica  respirations  congrus  pr*9*+ 
ciandarum  aggregatio.  Les  noies  ou  signes  de  io*s 
isoles  if  étaient  donc  pas  des  neumes;  oo  les  désignut 
par  le  nom  générique  de  not*.  C'est  donc  à  toriqse 
bucange  a  dit  :  Neumœ  prœtcrea  in  msùc*  4o* 
fur  nom  quas  musical e$  dieimu*.  [Glott.  mtt.  * 
in /im.  tatinilat.. *oc.  Pniumû.)  .  . 

(491)  Mémoire  sur  Hucbald  et  sur  ses  irait*  * 
musique,  » 
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«  Lo  fragment  copié  par  M.  Kiesewetler 
n'appartieut  point  è  l'Antiphonaire,  car  c'est 
le  dernier  verset  du  graduel  du  premier  di- 
manche de  l'A  vent  :  Ostende  nobis.  Domine, 
misiricordiam  tuam>  et  salutare  tuum  da  no* 
bis.  Le  manuscrit  de  Saint-Gall  n'est  donc 
pas  un  Antiphonaire,  mais  un  Graduel.  On 
objectera  peut-être  que  les  anciens  livres  de 
chant  qui  remontent  aux*  siècle,  au  u*  siè- 
cle, renferment  souvent  tous  les  chants  de 
l'office  du  matin  et  du  soir,  et  cela  est  vrai  ; 
mais  n'oublions  pas  qu'il  s'agit  d'une  pré- 
tendue copie  de  l'Antiphonaire  de  saint  Gré- 
goire, déposé  sur  l'autel  de  Saint-Pierre,  à 
fiome.  Or,  nous  avons  l'Antiphonaire  de  saint 
Grégoire,publiédanslacollectiondesesOEu- 
vres  (t.  III,  p.  737-878),  par  les  Bénédictins 
Denis  de  Sainte-Marthe  et  Guillaume  Bessin, 
d'après  un  manuscrit  du  ix*  siècle,  qui  avait 
appartenu  à  l'église  de  Compiègne.  On  trou- 
vait ces  mots  en  tête  du  manuscrit  qui  a 
servi  pour  cette  édition  :  In  nomine  Domini 
Jesu  Chriiti  incipiunt  responsoria  sive  anti- 
phonœ  per  anni  circulum.  Ce  livre  est  un 
véritable  Antiphonaire,  qui  ne  contient  que 
les  antiennes  et  les  répons  de  1'oftice  divin 
et  des  matines.  On  n'y  trouve  pas  un  introït, 
pas  un  graduel,  pas  une  offertoire,  pas  une 
seule  pièce  qui  appartienne  à  la  messe. 
Voici  les  premiers  mots  de  tout  ce  qu'où  y 
lit  pour  la  première  semaine  de  l'avent  : 

DE  VICILIA  DOMKNICiE  I  DE  ADVENTU  DOMINL 

AD  VESPEIUS. 

AnU  Ecre  noiueu  Domini. 

AD  lNVITATOBIim. 

Ant.  Eccc  remet  icx. 
Ant.  Regem  vciilnrum  Doiniiitim. 
Ant.  Angélus  Doiuini  iitmliavil  Maria 
AtU.  Jérusalem,  respice  ail  Orieniem. 

FERU    TE  ATI  A- 

AnI.  Autequam  conveitirem. 

rUIA  QUAKTA. 

Ant.  De  Sion  exivil  lex. 

FEAIA  QUINTA. 

Ant.  Benedicla  in  mulieribus. 
A  m.  Eispeclabo  Domiuuiii. 

7EEIA  SEXTA. 

Au/.  Ecce  veniet  Dens. 

SAMATO. 

Ani.  Sion,  noli  ttinere. 

«  On  voit  qu'il  n'y  a  pas  là  un  mot  de 
V  Ostende  nobis.  Je  répète  donc  avec  certitude 
Que  le  manuscrit  de  Saint-Gall  n'est  pas  un 
Antiphonaire,  et  surtout  que  ce  n'est  pas 
celuidesaintGrégoire;  je  répèle,  enfin,  qu'on 
ne  peut  s'appuyer  sur  ce  manuscrit  comme 
d'une  preuve  que  ce  Pape  s'est  servi  des  no- 
tations du  Mord  pour  son  recueil  de  chants 
de  l'Eglise  catholique,  et  pour  établir  un 
bit  de  cette  importance,  contrairement  k  ce 
que  nous  enseigne  l'histoire.  On  voit  enfin 
ce  que  devient  Te  superbe  démenti  qui  m'est 
donné  par  M.  Kiesewelter  dans  ces  paroles  : 
•Le  manuscrit  de  Saint-Gall  est  (qu'on  écoute!) 

(19Î)  V.  Scriptores  ecctts.  de  Musica,  t.  M,  p.  52, 
col.  i. 

U95)  i  Ubt  (Laleran.  écries.)  nsque  horiie  lectus 
tju»,  ut  quo  rccubau*  modula ba lu r,  ei  flageiluin 


«  un  Antiphonaire  véritable,  et  même  !'Au  - 
«  tiphonaire  de  saint  Grégoire,  celui  même 
«  dont  le  texte  est  contenu  sous  ce  titre  dans 
«  la  collection  que  M.  Félis  nous  présenté.  » 
On  croit  rêver  en  lisant  cela.  Au  surplus 
je  ne  suis  pas  au  bout  des  preuves  que  j  ai  à 
apporter  à  M.  le  conseiller  Kiesewelter. 
•  Si  le  manuscrit  de  Saint-Gall  était  l'Anti- 

Shonaire  de  saint  Grégoire,  poursuit 
[.  Fétis  dans  son  3*  article  (Gazette  musse.  f 
30  juin  1844),  nous  posséderions  une  partie 
du  chant  de  l'office  divin  dans  sa  pureté 
primitive  ;  mais  le  fragment  même  publié 
comme  extrait  de  cet  Antiphonaire,  par 
MM.  Kiesewetler,  Bottée  de  ToulmonetCous- 
semaker,  est  évidemment  entaché  d'altéra- 
tions déjà  signalées  par  Guido  d'Arezzo,  au 
commencement  du  xi"  siècle,  dans  son 
traité  des  fautes  introduites  dans  le  chant 
ecclésiastique  (492).  L'altération  indiquée 
par  cet  écrivain,  dans  YOttende  nobis,  est 
sur  les  mots  misericordiam  tuam.  11  fait 
remarquer  avec  beaucoup  de  justesse  que  ce 
verset  est  du  deuxième  ton,  et  que  la  forme 
défectueuse  introduite  dans  le  chant  par 
l'usage  sur  la  dernière  syllabe  de  miséricor- 
diam  n'est  pas  conforme  à  la  constitution  de 
ce  ton,  parce  que  la  médiaute  b|  remonte  à  la 
dominante  C,  et  y  fait  une  terminaison  inci- 
dente qui  appartient  plus  au  septième  Ion 
qu'au  second.  Or  ce  défaut,  et  d'autres 
eocore,  sout  précisément  ceux  qu'on  remar- 
que dans  le  fragment  du  manuscrit  de 
Saint-Gall.  Ce  manuscrit,  loin  de  nous  offrir 
la  tradition  pure  des  premiers  temps  du 
chant  grégorien,  est  donc  entaché  d'altéra- 
tion; c'est  même  un  des  plus  défectueux 
que  je  connaisse  à  cause  du  désordre  de  sa 
notation. 

«  Jean  Diacre,  biographe  de  saint  Gré- 
goire, ne  dit  pas  un  mot  du  dépôt  de  rAnti- 
phonaire sur  l'autel  de  Saint-Pierre  à  Rome; 
il  nous  apprend  même  une  circonstance  qui 

Ï>rouve  que  ce  dépôt  n'a  point  été  fait,  que 
e  précieux  livre  n'a  pas  été  attaché  à  l'autel 
par  une  chalno  de  fer,  et  que  ce  qu'en  ont 
dit  des  écrivains  postérieurs  n'est  point 
exact.  Ce  prêtre,  qui  écrivait  environ  256 
ans  après  la  mort  de  saint  Grégoire,  dit 
que,  de  son  temps,  c'est-à-dire  vers  870,  on 
conservait  encore  avec  grande  vénération 
dans  l'école  de  chant,  près  de  Saint-Jean  de 
Latran,  le  siège  sur  lequel  le  Saint-Pèro 
s'asseyait  pour  donner  ses  leçons ,  la  verge 
avec  laquelle  il  châtiait  les  enfants,  et  son 
Antiphonaire  authentique  (493).  Cet  Antipho- 
naire n'était  donc  pas  perdu,  et  Rome  n  était 
pas  réduite  à  une  simple  tradition  verbale 
du  chant  grégorien,  comme  il  fut  dit  à  Àraa- 
laire  Symphosius,  envoyé  de  Louis  le  Dé- 
bonnaire à  Rome,  sans  doute  pour  se  débar- 
rasser d'uno  demande  importune;  car  il  ne 
faut  pas  oublier  que  Jean  Diacre  écrivait 
environ  trente  ans  après  la  mort  de  Louis  le 
Débonnaire. 

ipsius,  qtio  pueris  minabaïur»  veneratione  congres, 
eut*  amttunlico  Anùphonario rctervalur. »  (loin*  Duc, 
in  Vf  fa  Cttgor.,  lib.  u,  cap.  6.) 
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«  Mais  une  question  se  présente  et  doit 
donner  lieu  à  l'examen  d'un  fait  important, 
la  voici  :  Saint  Grégoire  n'a-t-il  réglé  que  le 
chant  de  l'Antiphonaire,  et  n'a-t-il  pas  pris 
le  même  soin  pour  le  Graduel?  Au  premier 
aspect,  la  solution  parait  facile;  car  Jean 
Diacre,  le  moine  de  Saint-Gall,  celui  d'An* 

Poulême,  enfin  tous  les  auteurs  anciens,  à 
exception  de  Walafrid  Strabon,  ne  parlent 
que  de  l'Antiphonaire.  D'ailleurs  le  manus- 
crit de  Compiègne,  celui  de  la  Bibliothèque 
royale  de  Paris  (n*  1087,  ancien  fonds),  deux 
manuscrits  de  la  bibliothèque  Laurentienne 
de  Florence,  le  manuscrit  du  x'  siècle  qui 
esta  la  bibliothèque  du  Vatican,  et  plusieurs 
autres  présentent  l'Antiphonaire  avec  le 
nom  de  saint  Grégoire,  tandis  que  toutes  les 
copies  manuscrites  du  graduel  connues jus- 

3u'à  ce  jour  ont  simplement  pour  titre  Gra- 
uale  romanum.  Walafrid  Strabon,  le  seul 
des  anciens  écrivains  qui  ait  fait  mention  du 
soin  qu'aurait  pris  saint  Grégoire  de  régler  le 
chant  de  la  messe  comme  celui  des  heures 
canoniales,  n'en  parle  que  comme  d'une 
tradition  (494).  Cependant  il  parait  peu  vrai- 
semblable que  le  saint  Pontife  ait  négligé  le 
chant  de  la  messe,  ayant  donné  tant  de  soins 
aux  autres  parties  de  l'office  divin,  à  moins 
que  le  chant  des  introït  s,  graduels,  offertoi- 
res et  communions  n'ait  été  si  bien  réglé  avant 
lui  qu'il  n'y  ait  rien  trouvé  à  changer....  » 
Ici,  I  auteur  fait  une  digression  sur  la  liturgie 
de  la  messe  telle  qu'elle  étaitou  qu'elle.devait 
être  composée  à  répoque  de  saint  Grégoire. 
Ce  passage  ne  se  rapportant  pas  essentielle- 
ment au  sujet,  nous  le  retranchons  en  ren- 
voyant le  lecteur  à  l'article  Messe,  où  nous 
donnons  une  citation  de  M.Félis  sur  la  messe 
liturgique,  citation  qui  supplée  surabon- 
damment au  paragraphe  que  nous  croyons 
devoir  supprimer. 

«  Ce  qu'il  y  ajouta  ou  ce  qu'il  en  retran- 
cha est  maintenant  ignoré. 

«  La  plus  ancienne  copie  manuscrite  con- 
nue du  Graduel  est  dans  le  trésor  de  l'église 
de  Monza,  près  de  Milan,  parmi  les  reliques 
envoyées  par  saint  Grégoire  a  Théodolinde, 
ou  suivant  d'autres  Elhelinde,  reine  des 
Lombards.  Ce  manuscrit  appartient  au  vu* 
siècle,  ou  au  plus  tard  au  commencement  du 
yiii",  car  le  vélin  est  teint  en  pourpre,  et  les 
lettres sontd'or  et  d'argent  (celles-ci  sont  pres- 
que effacées,  mais  les  lettres  d'or  se  lisent  tou- 
jours bien).  Or,  les  manuscrits  entièrement 
pourprés,  à  lettres  d'or  et  d'argent,  ont  cessé 
d'être  en  usage  après  les  premières  années 
du  vin*  siècle  (495).  Suivant  la  tradition,  ce 

fraduel  aurait  été  envoyé  par  saint  Grégoire 
Théodolinde  pour  l'église  de  Monza,  avec 
d'autres  reliques;  mais  ni  le  précieux  cata- 
logue de  ces  reliques,  écrit  par  le  Pape  lui- 
même  sur  un  papyrus  qui  est  dans  l'archive 
d*  Monza,  ni  les  quatre  lettres  qui  nous 
restent  de  saitil  Grégoire  à  Théodolinde  ne 

(494)  c  Tradittir  deniqtie  benlum  Gregorium,  aie- 
nt ordinationem  Missarum  et  congregalionum ,  ila 
eiiam  canlilensediscipliiiain  maxiiua  ex  parte  in  eam, 
qtue  liactenus  quasi  decentissima  observatur,  dispo- 


font  mention  du  Graduel.  D'ailleurs  la  sim- 
plicité, l'humilité  et  la  pauvreté  du  saint 
personnage  ne  peuvent  Taire  supposer  qu'il 
ait  fait  exécuter  un  livre  avec  tant  de  luie. 

«  Je  trouve  aussi  des  motifs  d'incrédulité 
dans  la  notation  de  ce  livre.  Ce  Graduel  ne 
sort  pas  ordinairement  des  mains  du  prêtre 
qui  le  montre;   mais  par  une  faveur  par* 
ticulière  il  m'a  été  permis  de  le  parcou- 
rir, et  j'ai  bientôt  acquis  la  certitude  qu'il 
ne  contient  que  les  IntroUs,  les  graduels, 
les  offertoires,  les  communions  de  tous  les 
jours  de   l'année ,    et  qu'il  ne  s  y  trouve 
pas  une  pièce  de  l'Antiphonaire.  De  plus, 
j'ai   vu    que  le  chant  est  écrit  avec  no- 
tation lombarde  à  signes  d'intonations  dé* 
terminées   qui,  suivant  l'opinion  énoncée 
précédemment,    appartient    aux  premiers 
temps  de  ce  système  de  notation.  Or,  on  a 
vu,  dans  tout  ce  qui  vient  d'être  dit,  que  le 
Pape  saint  Grégoire  n'a  pas  dû  se  servir  de 
celte  notation.  Quoi  qu'il  en  soil,  le  Graduel 
de  Monza  est  certainement  le  plus  ancien 
monument  de  ce  genre  jusqu'à  nos  jouis;  il 
fournit  la  preuve  irrécusable  de  la  division  pri- 
mitive du  chant  ecclésiastique  en  deux  parties, 
savoir,  le  Graduel  et  l'Antiphonaire;  entinil 
démontre  par  sa  notation  et  par  l'usage  qu'oo 
en  faisait  sous  les  rois  lombards,  et  dansl'Er 
glise  du  siège  de  leur  empire,  que  l'origine 
de  cette  notation  est  véritablement  lombarde. 
Son  antiquité  est  beaucoup  plus  grande  et 
mieux  constatée  que  celle  du  manuscrit  de 
Saint-Gall,  et  la  netteté,  l'ordre  et  le  boa 
arrangement  des  signes  offrent  incontesta- 
blement de  meilleures  traditions  du  chaat 
primitif  «grégorien  que  celles  de  ce  dernier 
manuscrit. 

«  M.  Kiesewetter  se  moque  agréablement 
de  la  découverte  que  j'ai  cru  faire,  que  saint 
Grégoire  a  réglé  le  chant  de  la  messe  aussi 
bien  que  celui  de  l'Antiphonaire  :  tous  les 
liturgistes  savants  savaient  cela  depuis  long- 
temps, dit-il.  J'en  demande  bien  pardon  i 
M.leconseilIerKiesewetter;sionavaiteuàcet 
égard  la  même  certitude  que  pourl'Anliph»- 
naire,  certitude  qui  ne  pouvait  s'acquérir q-.e 

f>ar  une  copie  authentique  du  graduel  aiec 
e  nom  de  son  auteur,  les  éditeurs  des  œu- 
vres de  saint  Grégoire  n'auraient  pas  man- 
qué d'y  placer  ce  Graduel  comme  ils  y  ont 
mis  l'Antiphonaire.  Or,  ainsi  que  je  l'aid''* 
on  ne  connaît  pus  encore  de  graduel  avec  !r 
nom  de  ce  saint.  D'ailleurs  cette  express» 
les  liturgistes  savants  est  bien  vague:  eo 
pareille  matière,  ce  n'est  pas  exiger  trop 
que  de  demander  des  noms  et  des  citations 
positives.  Je  dirai,  moi,  que  les  liturgtsk* 
modernes  qui  ont  attribué  h  saint  Grégoire 
une  part  dans  le  chant  de  la  messe  neses^nj 
appuyés  que  sur  le  témoignage  de  WalaH 
Strabon,  qui  lui-même  ne  cite  qu'une  trac- 
tion. Quant  aux  liturgistes  qui  ont  l'habitua 
d'établir  les  faits  par  les  monuments,  etq  ' 

sitionem  perdtixisse.  i  (De  officïn  divinh,  aa.  &' 
(495)  Voyez  le  Nouveau  Traité  de  diplomlil* . 
par  les  Bénédictins  DD.  Tassin  ei  Toosuia,  L  U, 
p.  99. 
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jouissent  d'une  incontestable  célébrité  9  tels 
que  le  P.  Martenne  (&96),  Booa  (W7),  Ga- 
ranti (M6),  Mura  ton  (499),  je  n'y  ai  pas 
trouvé  un  mot  de  ce  fait  comme  démontré.... 
■  M.  le  conseiller  Kiesewelter  sera  satisfait 
après  avoir  lu  ces  articles.  Il  y  verra  que  je 
prouve  très-certainement  :  1*  Qu'il  y  a  eu 
une  notation  par  les  lettres  de  l'alphabet 
latin  antérieurement  è  l'usage  en  Italie  de  la 
notation  lombarde.  2°  Que  cette  ancienne 
notation  est  la  seule  que  le  Pape  saint  Gré- 
goire ait  pu  connaître,  et  que  la  notation 
lombarde  était  ignorée  à  Rome  au  vi"  siècle, 
et  n'a  pu  y  pénétrer  que  dans  le  cours  du 
vu*.  3*  Qu  il  existe  des  monuments  de  cette 
ancienne  notation  qui  datent  du  ti*  siècle, 
et  qu'on  en  trouve  dans  le  vin*  et  jusqu'au 
xi9.  *>•  Que  le  manuscrit  de  Saint-Gall  n'est 
point  un  Antiphonaire  et  conséquemment 
que  ce  n'est  pas  la  copie  authentique  de  ce- 
lui de  saint  Grégoire.  5*  Enûn,  que  je  n'ai 
point  entrepris  de  démontrer  que  ce  saint 
Pape  a  réglé  le  chant  du  Graduel  comme 
celui  de  rÀntiphonaire,  parce  que  je  n'en 
sais  rien  positivement,  que  je  n'ai  à  cet 
égard  que  des  conjectures,  ce  qui  me  met 
eiactement  dans  la  môme  position  que   les 
savants  liturgistes,  qui  savent  cela  si  perti- 
nemment depuis  longtemps.  » 

M.  Dan jod  ,  Revue  de  musique  relig.  et 
élastique,  août  18W. —  «  Avant  la  notation 
par  des  signes  ou  points  placés  sur  ou  entre 
des  lignes,  notation  dont  on  se  sert  depuis 
la  fin  du  xi"  siècle ,  on  peut  constater  l'exis- 
tence de  trois  autres  systèmes  de  notation. 

c  Le  premier,  qui  consistait  dans  l'emploi 
des  quinze  premières  lettres  de  l'alphabet 
latin,  a  été  présenté  par  Boèce  en  regard  des 
signes  de  1  ancienne  notation  grecque,  dont 
je  n'ai  pas  à  m'occuper.  M.  Félis,  en  prou- 
vant que  cette  notation  par  les  quinze  lettres 
de  l'alphabet  latin  n'était  autre  que  la  nota- 
tion latine  primitive,  a  soutenu  que  l'usage 
s'en  était  conservé  dans  le  moyen  Age,  et  a 
cité  h  l'appui  de  son  opinion  un  manuscrit 
de  Jumiéges,  cité  par  Jumilhac,  et  l'office 
de  saint  Turiaf,  évoque  breton,  canonisé 
en  859.  J'ai  trouvé  moi-même  des  exemples 
de  celte  notation  dans  un  manuscrit  du 
Vatican  (fonds  de  la  Reine,  n*  1616),  et 
dans  le  traité  De  tnusica  antiqua  et  nova  (Ar- 
chives du  mont  Cassin,  n*  318j.  Le  premier 
de  ces  manuscrits  est  du  1111*9  le  second  du 
xi*  siècle. 

c  Le  second  système  oe  notation,  qui  est 
celui  dont  saint  Grégoire  se  servit  pour 
noter  l'Aotiphonaire,  n'est  qu'une  simplifi- 
cation de  la  notation  latine,  consistant  dans 
l'emploi  des  sept  premières  lettres  de  l'al- 
phabet, qu'on  répétait  en  caractères  minus- 
cules pour  désigner  l'octave  supérieure.  Il 

(496)  De  ecclesiœ  rilibus;  Anluerp.,  1736,  4  vol. 

tn-fol. 

(497)  HerumlUurgiearumiibri  duo;  Roinae,  1671, 

ie-fcl. 

(49ty  Bmrtk.  Gavaitti  Thésaurus  saerorum  riluum; 
Howjr,  1735-38,  i  voi.  in-4*. 

(UO\  Liimrgia  romana  vêtus;  Venetiis,  1748, 
9  vol.  ia-foL 


n'est  pas  douteux  qu'il  y  a  eu  des  Àntipho- 
naires  notés  de  cette  manière,  sous  les  yeux 
de  saint  Grégoire  lui-même,  et  la  découverte 
d'un  de  ces  manuscrits  serait  lu  seul  moyen 
de  rétablir  la  version  authentique  des  pièces 
de  chant  adoptées  par  ce  saint  restaurateur 
de  la  liturgie. 

«  Enfin,  le  troisième  système  de  notaticn 
est  celui  qu'on  nomme  notation  en  neumes. 
C'ast  le  plus  important  à  cause  des  nombreux 
manuscrits,  notés  de  cette  manière,  qui  sont 
conservés  dans  les  principales  bibliothèques 
de  l'Europe.  C'est  le  plus  obscur  puisqu'il 
était  déjà  presque  inintelligible  pour  Us 
musiciens  du  x*  et  du  xi*  siècle,  et  que 
depuis  lors  on  a  complètement  cessé  t.e 
pouvoir  l'expliquer.  Je  me  borne  à  faire 
mention  de  deux  autres  systèmes  de  nota- 
tion employés,  le  premier  par  Hucbald,  abbé 
de  Saint-Àmand;  le  second  par  Hermann 
Contract,  aux  x*  et  xi*  siècles.  Ces  deux 
systèmes  ne  paraissent  pas  avoir  été  usités, 
et  on  n'en  trouve  (les  exemples  que  dans 
des  traités  de  chant  ou  de  musique 

c  On  appelait  neume,  neuma  ou  neoma,  un 
signe  simple  ou  composé,  qui  représentait 
dans  le  premier  cas  ou  un  son  isolé  ou  la 
réunion  de  deux  sons;  dans  le  second,  trois, 
quatre,  cinq,  ou  même  six  sons.  Lo  prin- 
cipe même  de  la  notation  en  neumes  consis- 
tait dans  de  certaines  règles  ou  formules 
pour  grouper  plusieurs  sons  et  les  figurer 
par  un  seul  signe  (500),  et  c'est  ce  principe 
qui  a  donné  lieu  plus  tard  à  l'emploi  des 
notes  liées,  dans  la  notation  de  la  musique 
mesurée. 

«  Les  signes  de  la  notation  en  neumes 
étaient  très-nombreux  et  pouvaient  varier 
en  quelque  sorte  au  gré  de  chaque  copiste» 
suivant  sa  manière  de  grouper  les  sons  et 
de  lier  les  signes.  L.'abbé  Gerbert  a  publié» 
d'après  un  manuscrit  de  l'abbaye  de  Saiot- 
Blaise,  et  M.  de  Coussemaker  a  reproduit  un 
tableau  des  signes  de  neumes  dans  lequel 
on  en  compte  quarante.  Ce  tableau  présen- 
terait beaucoup  d'intérêt  si  l'on  pouvait 
s'assurer  de  l'exactitude  de  la  forme  des 
signes  donnés  par  Gerbert;  mais  le  manus- 
crit ayant  été  détruit  lors  de  l'incendie  de 
Saint-Biaise,  cette  vérification  est  devenue 
impossible. 

«  On  trouve  à  la  bibliothèque  du  Vatican, 
dans  un  manuscrit  du  xur  siècle  (fonds  pa- 
latin, n*  1346),  à  la  suite  d'un  traité  de 
plain-chant,  un  autre  tableau  des  signes  de 
neumes  dont  J.-B.  Doni  a  eu  connaissance, 
mais  qu'il  n'a  pas  cherchée  expliquer.  Dans 
ce  tableau,  on  ne  compte  que  dix-neuf  si- 
gnes, et  l'auteur  du  traité  affirme  qu'on  n'en 
doit  pas  employer  d'autres  que  ceux  qu'il 
donne. 

(500)  c  Neuma.  pars  cantilenx  qu»  fil  ex  geoe- 
ralione  plitoitçorum.  >  (Vocabularium  Papim,  Ar- 
ehivium  Sancit- Pétri,  n«  i*2.) —  c  Quid  est  Monta? 
Neoma  enim  sunt  puncii.  Quanti  ptincti  faeiuut 
unam  neoma  m?  Duo,  vel  1res,  vel  quinque,  etc.  » 
(Domini  Eusctn  Sipojitim  De  oeto  fonts.  Archiva 
du  mont  Canin,  n*  45»,  manuscrit  du  11*  tiède.) 
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Neumarum  t'tçnis  errât  qui  plnra  refingis. 

c  Ce  vers  suit  également  !e  tableau  donné 
pat  Gerbert,  et  qui  contient,  comme  je  1  ai 
dit,  quarante  signes  avec  leurs  noms. 

«  En  étudiant  attentivement  les  dix-neur 
signes  qui  existent  dans  le  manuscrit  du 
Vatican,  et  en  recherchant  l'emploi  et  la 
marche  dans  les  nombreux  manuscrits  no- 
tés en  neumesque  i'aieus  sous  les  yeux,  je 
me  suis  convaincu  des  faits  suivants  : 

«  Les  quatre  premiers  signes,  savoir; 
punctuf,  virgula,  clivus,  poaatus,  que  je 
nomme  signes  simples,  formaient  par  leur 
combinaison  et  leur  liaison  entre  eux  six 
autres  signes,  savoir  zporrectus,  scandicus, 
$alicus,cïimocus,  quilisma,  torculus. 

€  Les  autres  signes  servaient  è  indiquer 
ou  les  ornements  du  chant,  ou  la  durée  des 
sons,  ou,  dans  certains  cas,  à  la  fin  d'une 
ligne,  le  renvoi  ou  guidon  de  la  ligne  sui- 
vante. Par  exemple,  les  signes  nommés 
strophicus  et  ariscus  représentaient  la  valeur 
de  la  longue  dans  la  musiaue  mesurée  (501); 
le  distrophus  et  le  tristrophus  représentaient 
U  brève  et  la  longue,  et  plus  généralement 
ce  qu'on  nomme  les  notes  répétées,  notœ 
repercussœ.  Toutefois  je  dois  i  dire  qu'à 
l'égard  de  ces  signes  de  mesure  il  existe  des 
contradictions  entre  les  deux  seuls  auteurs 

Ïui  en  parlent,    savoir:  Jean   Hothby  ou 
Utobi,  et  l'auteur  du  traité  de  Musica  antica 
et  nova,  déjà  cité 

«  Il  résulte  de  ces  notions  générales  que 
les  signes  de  la  notation  en  neumes  ont  servi 
dans  l'origine  à  un  système  musical  dans 
lequel  le  rhylhme,  la  mesure  et  les  orne- 
ments du  chant  jouaient  un  grand  rôle,  ce 
aui  n'a  pu  avoir  lieu  qu'au  sein  d'une  civi- 
sation  avancée  et  ce  qui  est  couforme  au 
goût  toujours  subsistant  des  peuples  orien- 
taux. 

«  D'un  autre  côté,  la  plus  grande  difficulté 
que  présente  la  lecture  de  cette  notation 
consiste  en  ce  que  la  distance  des  signes 
entre  eux,  leur  nauteur  respective,  et  par 
conséquent  l'intervalle  qui  les  sépare,  ne 
sont  presque  jamais  clairement  indiqués. 
De  tefle  sorte  que  pour  lire  avec  certitude 
des  pièces  notées  de  celte  manière,  il  faut 
avant  tout  posséder  une  connaissance  par- 
faite de  la  tonalité  ancienne,  et,  parla  forme 
même  de  la  mélodie,  distinguer  le  mode 
auquel  elle  appartient,  et  enfin,  par  la  con- 
naissance des  formules  ordinaires  de  ce 
mode,  déterminer  les  intervalles.  Cette  in- 
certitude relativement  à  la  hauteur  réci- 
proque des  notes  a  toujours  été  signalée, 
par  les  auteurs  du  moyen  âge,  comme  le 
plus  grand  défaut  de  celte  notation  (502). 

«  Or  il  est  évident  qu'une  telle  notation 
n'a  pu  être  imaginée  que  pour  un  système 
musical  dans  lequel  l'échelle  des  sons  était 
très-restreinte,  et  les  modes  étaient  en  petit 
nombre;  ce  qui  n'a  pu  avoir  lieu  que  dans 
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les  temps  les  plus  reculés  et  avant  ledév«* 
loppement  de  la  musique  grecque. 

«  Appliqué  plus  tard  a  la  notation  du  chant 
ecclésiastique,  ce  système  s'est  trouvé  impar- 
fait et  défectueux  :  d'une  part  parce  qu'il 
n'avait  pas  de  signes  pour  désigner  les  dif- 
férents modes  et  qu'il  n'avait  pas  de  moyen 
précis  pour  indiquer  l'élévation  ou  rabais- 
sement des  notes  ;  de  l'autre,  parce  qu'il 
employait  une  foule  désignes  d'ornement  et 
de  mesure  dont  le  plain-chant  n'avait  que 
faire,  et  qui  n'ont  servi  qu'à  embrouiller  les 
copistes  a  l'époque  du  changement  «le  doU- 

tion. 

«  L'apparition  de  ce  genre  de  notation 
musicale  coïncide  avec  l'époque  de  l'invasion 
des  barbares  aux  ▼',  yi*  et  vu*  sièclts.  Déjà, 
au  ix*  sièole,  l'usage  en  était  devenu  gé- 
néral, au  point  qu'il  ne  reste  aucun  monu- 
ment de  la  notation  de  saint  Grégoire,  et 
qu'on  ne  connaît,  comme  je  l'ai  fait  remar- 
quer, que  quatre  exemples  de  l'emploi  de 
l'ancienne  notation  latine.  Cette  préférence 
accordée  à  une  notation  si  compliquée  et  si 
défectueuse  sur  la  notation  si  claire  et  si 
simple  de  saint  Grégoire,  s'explique  par  plu- 
sieurs causes.  D'abord,  comme  l'a  fait  n- 
marquer  M.  Fétis,  la  notation  en  lettres  oc- 
cupait beaucoup  plus  de  place  et  devenait 
surtoutincommode  dans  les  parties  ducta 
où  il  y  avait  un  grand  nombre  de  notes sar 
une  seule  syllabe.  En  second  lieu,  les  signes 
de  neumes  exprimaient  non-seulement  h* 
sons,  mais  encore  les  ornements  du  chant 
♦  et  le  rhythme.  Enûn,  c'était  peut-être  la  loi 
du  vaiuqueur.  Ces  barbares,  que  Dieu  con- 
duisait parla  route  la  plus  longue  du  milieu 
de    l'Asie  vers  le  midi  de  l'Europe,  avaient 
sans  doute  conservé  leurs  cbaols  et  leur 
musique,  derniers  débris  des  arts  qui  pn» 
de  dix  siècles  auparavant  avaient  fleuri  dans 
leur  mère  patrie.  Cette  dernière  coniectwe 
est  appuyée  par  les  savantes  recherches  de 
H.  Fétis,  qui  a  constaté  l'analogie  et  pour 
ainsi  dire   l'identité  de  certains  signes  de 
neumes  avec  l'ancienne  écriture  démouque 
des  Egyptiens. 

«  Ce  n'est  pas  au  fond  de  l'Italie,  dépour- 
vu que  je  suis  des  grands  travaux  de  la  p 
lologie  moderne,  que  je  puis  me  livrer  à  * 
recherche  de  l'origine  de  ces  signes  de  o^ 
talion,  originequi  n'intéresse  pas  seule»*» 
l'art  musical,  mais  encore  l'histoire  «  *• 
portante  des  migrations  des  peuples."1 
voulu  seulement,  par  les  explications  q« 
précèdent^onner  une  idée  générale  et  exaeie 
du  système  de.  la  notation  en  neumes.  » 

Ici  se  place  tout  h  coup  l'importante i  dé- 
couverte de  t'Antiphonaire  de  Montpellier» 
faite  le  18  décembre  18V7.  M.  Daqou,  di« 
sa  Revue  du  6  janvier  1848,  la  produit  ave 
un  enthousiasme  d'autant  plus  uaturel  <P  •• 
est  paternel.  Ainsi,  désormais,  k  l'AatipftÇ- 
naire  de  Saint-Gall,  publié  enfin  parti 
Père  Lambillotte  >  on  opposera  l'Anus 


(501)  Gli  Hrophici  e  arici  sqflo  tonghi,  Giovanni 
Ottobi.  Melopea  légale.  Dibliotlieca  Magliabee- 
chiana  de  Florence,  classe  x«,  u«  56. 


(503)  <  Cum  autem  in  usualibu»  neomif  0"^tJ 
diacerni  non  valeanl,  eic.  •  (Triilé  de  i«w  tOT' 
dans  la  Collection  de  Gehbxet,  i.  11,  P»  *57.) 


M\ 


NOT 


1>E  PLAIN-CHANT. 


NOT 


1001 


naire  de  Montpellier;  au  système  de  nota- 
tion par  les  neumes  on  répondra  par  le  sys- 
tème d'écriture  par  les  lettres.  Ce  sera  bien 
réellement  la  lutte  des  deux  Antiphonaires» 
comme  jadis  à  Milan,  entre  l'ambrosien  et 
lerounin,  comme  à  Tolède, entre  le  romain 
et  le  mozarabe.  Et  pour  que  rien  ne  manque 
au  tableau»  nous  aurons   môme  le  combat 
singulier.  M.  Danjou  s'est  déjà  écrié  :  «  Ce 
•  qu'il  nous  faut»  c'est  un  duel  sérieux,  un 
«  duel  à  mort...  entre  l'erreur  et  la  vérité.  » 
M.  Th.  Nisard  répond  :  «  Nous  acceptons,  p 
Toutefois  nous  ne  reproduirons  pas  cette 
discussiou  que  Ton  trouvera»  si  I  on  veut, 
dans  le  numéro  de  février  1848  de  la  Revue 
de  M.  Danjou.  Et  nous  croyons  qu'à  l'heure 
qu'il  est  les  deux  champions  nous  sauront 
gré  de  cette  réserve.  M.  Vilel  va  nous  dire 
ce  que  nous  devons  penser  de  cet  Antipho- 
naire  de  Montpellier»  dont  on  pent  voir  h  la 
B  biiothèque  nationale  une  admirable  copie 
en  fac-similé,  chef-d'œuvre  de  calligraphie» 
dut'  aui  soins  et  à  la  patience  de  M.  T.  Ni- 
sard. 

«  Au  dire  de  M.  Danjou»  le  manuscrit  de 
Montpellier  serait»  ni  plus  ni  moins»  une 
des  deux  copies  authentiques  de  PAntipho- 
naire  de  saint  Grégoire,  envoyées  à  Charle- 
magne par  le  Pape  Adrien  vers  l'an  780. 

«  Si  le  fait  était  vrai,  il  ne  serait  plus  né- 
cessaire de  dépouiller  des  milliers  de  ma- 
nuscrits pour  restaurer  la  pure  tradition 
grégorienne  ;  elle,  serait  là  toute  trouvée  et 
rendue  intelligible  par  cette  notation  alpha- 
bétique qui  suit  les  neumes  pas  à  pas.  Biais» 
par  malheur,  cette  assertion  de  M.  Danjou 
n'est  tout  simplement  qu'une  hypothèse»  et 
tombe  au  premier  examen.  D'abord  le  ma- 
nuscrit ne  remonte  évidemment  ni  au  vm* 
ni  au  ix"  siècle;  ce  n'est  pas  seulement  le 
caractère  paléographique  de  l'écriture  qui 
lui  assigne  une  autre  date  ;  M.  Nisard  en 
donno  une  raison  plus  péremptoire  encore. 
Le  manuscrit  de  Montpellier»  catalogué  dans 
la  Bibliothèque  de  l'Ecole  de  médecine»  sous 
ce  titre  :  Inverti  de  musicœ  artis  institutioné, 
ne  contient  pas  seulement  un  Anîiphonaire 
bilingue;  en  tête  du  volume,  comme  préface 
ou  préambule  de  l'Antiphonaire»  se  trouve 
un  traité  intitulé  :  Detonis  seu  musicœ  artis 
Breviarium  :  or»  ce  traité  n'est  autre  chose 
qu'une  reproduction  littérale  de  la  lettre  de 
kéginoD»  abbé  de  Prurri,  citée  par  Gerbert 
Jaus  (e  premier  volume  de  ses  Scripto- 
ret  (  503  ).  Toute  dénégation  de  ce  fait  serait 
impossible,  puisque  M.  Nisard  a  pris  soin 
le  mettre  en  regard  les  deux  textes»  et  que 
M  ntité  eu  est  incontestable  ;  sauf  en  ce 
jui  concerne  quelques  formules  épistolaires 
]>ii  se  rencontrent  dans  le  manuscrit  de 
^eipsick,  copié  par  Gerbert  et  que  ne  repro- 
luii  pas  le  manuscrit  de  Montpellier  ;  mais 
e  n'en  sont  pas  moins  les  mêmes  idées»  les 
némes  phrases»  les  mêmes  mots»  présentés, 
a  soas  forme  de  lettre»  ici  sous  forme  de 
raf  té.  Or,  fiéginon  de  Prum  est  mort  en 


915,  cent  trente-cinq  ans  après  I  envoi  fait  h 
Charlemagne  par  le  Pape  Adrien.  Il  est  donc 
matériellement  impossible  que  le  manuscrit 
de  Montpellier  fit  partie  de  cet  envoi.  Vai- 
nement dirait-on  que  le  traité  de  Réginon 
peut  n'avoir  été  intercalé  qu'après  coup  :  le 
traité  et  l'Antiphonaire  sont  de  la  même 
main,  et»  selon  toute  apparence,  è  en  j  ger 
par  la  forme  des  lettres,  ils  ont  été  écrits 
l'un  et  l'autre  au  lu*  siècle  :  on  pourrai! 
tout  au  plus  les  faire  remonter  au  xi*;  mais 
M.  Nisard  insiste,  non  sans  raison,  pour  le 
xii';  or»  il  faut  le  reconnaître,  c'est  là  por- 
ter une  rude  atteinte  à  la  noblesse  et  à  l'au- 
torité de.  ce  manuscrit.  Au  lieu  d'une  copie 
authentique  de  l'Antiphonaire  de  saint  Gré- 
goire» nous  n'avons  plus  qu'un  livre  de 
chant  écrit  à  cette  époque  de  transition,  oflt 
très-peu  de  gens  comprenaient  encore  les 
neumes  primitifs»  et  où  ceux  qui  croyaient 
les  comprendre  risquaient  de  se  tromper 
quelquefois.    La    traduction  .  alphabétique 

(>ourrait  donc  n'être  pas  toujours  irréprocha- 
ble, et  M.  Nisard  croit  s'en  être  aperçu  à  cer- 
tains passages  dont  l'explication  lui  semble 
au  moins  douteuse»  et  que  son  expérience 
personnelle  serait  tentée  de  traduire  autre- 
ment. Quoiqu'il  en  soit,  et  malgré  ces  réser- 
ves, le  manuscrit  de  Montpellier  n'en  est  pas 
moins  une  belle  et  féconde  trouvaille.  Cette 
longue  série  de  chants  liturgiques,  disposés 
suivant  la  constitution  des  huit  modes  gré- 
goriens, et  commentés  par  une  traduction  in- 
terlinéaire en  caractères  intelligibles  à  tous, 
c'est  un  secours  inespéré  qui  permet  désor- 
mais à  tout  le  monde  de  s  initiera  la  lecture 
des  notations  neuniatiques;  et  maintenant 
que  ce  précieux  monument  n'est  plus  relégué 
seulement  à  Montpellier,  etque,  grAce  au  fac- 
similé  de  M.  Nisard,  il  en  existe  à  Paris,  à  la 
Bibliothèque  nationale,  un  second  exem- 
plaire, il  y  a  lieu  d'espérer  que  nous  verrons 
s'étendre  le  nombre  si  restreint  de  ceux  qui 
prennent  intérêt  à  ces  difficiles  études. 

«  Il  est  pourtant  un  autre  manuscrit  qui, 
dans  l'estime  de  quelques  érudits,  l'emporte 
sur  celui  de  Montpellier,  et  auquel  on  attri- 
bue, sinon  plus  d  importance,  scientifique- 
ment parlant»  du  moins  plus  d'ancienneté  et 
plus  de  droits  à  nos  respects.  Celui-là  n'est 
pas  en  France ,  c'est  en  Puisse,  à  l'abbajre  de 
Saint-Gall,  qu'il  est  précieusement  conservé. 
De  vives  controverses  sont  nées  à  son  sujet: 

Eour  les  uns,  ce  manuscrit  est  incontesla- 
lement  une  des  deux  copies  de  l'Antipho- 
naire envoyé  à  Charlemagne  ;  pour  les  au- 
tres, ce  n'e&t  qu'an  (ivre  de  chant  assez  an- 
cien, mais  indigne  de  l'honneur  qu'où  lui 
fait. 

«  Hâtons-nous  de  le  dire,  le  manuscrit  d<j 
8aint-Gall  n'est  pas  bilingue;  il  est  écrit  en 
neumes  sans  aucune  espèce  de  traduction.  » 
(Articles  de  M.  Vitbt,  extraits  du  Journal  des 
savants,  1851  et  1852»  sur  les  Etudes  sur  Us 
notations  musicales  de  M.  T.  Nisard,  pp.  31- 
33.) 


(505)  Epirola  de  harmonica  initUntione  mina  ad  Ratkbodum,  arsèiepiscapum  Trcsireuum,  a  fd§insm 
roby  ero.  (Tout.  J",  pag.  230-247.) 

Dictions,  de  Plaim-Chamt.  33 
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M*  Th.  Nisard.  —  M.  Th.  Nisard  se  pose 
franchement  en  adversaire  de  MM.  Félis  et 
Dnnjou.  Toutefois,  il  reconnaît  qu'il  y  a  «  de 
l'intelligence,  de  la  compréhension,  de  la 
grandeur  môme  dans  la  méthode  que  s'est 

{proposée  M.  Félis  (Revue  du  monde  catho- 
ique,  15  février  18V8);  »  dans  son  premier 
article  sur  les  Notations  anciennes  de  l  Europe 
(Revue  archéologique)  il  s'exprime  ainsi  : 
«  Quoiqu'il  en  soit,  il  restera  toujours  à 
M.  Félis  l'bonneu  r  d'avoir  ravivé  de  nos  jours 
l'importante  question  des  notations  ancien- 
nes, et  de  lui  avoir  môme  donné  des  propor- 
tions qu'elle  n'aurait  peut-être  pas  sans  lui.  » 
Dans  son  deuxième  article,  il  fait  un  appel 
h  ses  deux  adversaires;  «  à  M.  Félis,  dont 
les  travaux,  dit-il;  ne  doivent  pas  être  injus- 
tement méconnus  ;  car,  malgré  ses  erreurs , 
on  ne  peut  pas  se  passer  de  ses  recherches, 
de  ses  conseils  et  de  son  expérience....;  à 
M.  Danjou,  qui  a  découvert  le  manuscrit  de 
Montpellier...  Je  suis  le  premier,  continue- 
t-il,  a  reconnailre  que  celui  qui  a  découvert 
un  manuscrit  de  celte  importance  doit  avoir 
l'honneur  de  le  publier  sous  son  nom.  »  Je 
pourrais  relever  plusieurs  autres  choses 
semblables  dans  la  suite  des  Etudes  de 
M.  Th.  Nisard,  mais  ce  qui  précède  suffit 
pour  montrer  que ,  quelque  vifs  que  soient 
les  termes  de  la  discussion ,  il  y  a,  au  fond , 
estime  pour  les  adversaires. 

Après  une  dissertation  sur  le  nom  des  no- 
tations du  moyen  âge,  où  il  établit  que 
«  l'expression  de  neumes  a  non-seulement 
changé  de  valeur,  mais  a  même  offert,  pen- 
dant plusieurs  siècles,  des  significations 
différentes  et  parallèles  (504),  »  M.  Nisard  se 
pose  cette  question  :  Quelle  est  l'origine  des 
neumes  ?  El  il  constate  que  M.  Félis  est  le 
seul  écrivain  qui  ait  essayé  d'y  répondre. 
...  «  Cet  écrivain,  poursuit  M.  Nisard,  a  cru 
reconnaître,  dans  les  notations  primitives 
de  l'Europe,  les  signes  des  anciens  alphabets 
septentrionaux  et  ceux  des  caractères  démo- 
tiques. Or,  il  est  impossible,  avec  la  meil- 
leure volonté  du  monde,  d'y  voir  rien  qui 
ressemble  aux  lettres  runiques  ou  égyp- 
tiennes. Et  cette  impossibilité  devient  un 
axiome  géométrique,  quand  on  sait  que  le 
point  servit  de  base  à  toute  notre  ancienne 
écriture  musicale.  S'agissait-il  d'exprimer 
une  seule  note  :  un  simple  point  ou  signe 
équivalent  désignait  cette  note.  Voulait-on 
représenter  un  groupe  de  plusieurs  sons 
liés?  le  signe  calligraphique  contenait  autant 

(504)  A  propos  de  l'expression  de  neumes,  il  im- 
porte, pour  cette  partie  de  la  discussion,  de  faire 
remarquer  que  M.  Nisard  reproche  à  M.  Félis  (si 
toutefois  il  ne  l'en  félicite  pas)  d'avoir  varié  dans  sa 
doctrine  ;  d'avoir  d'abord  évité  formellement  l'ex- 
pression de  neumes  appliquée  à  l'ancienne  notation, 
et  cela,  dans  les  articles  de  la  Casette  musicale  de 
1844,  analysés  ou  reproduits  par  nous,  ainsi  que 
dans  la  Revue  de  M.  Danjou,  1845,  paç.271.  Puis, 
daus  la  même  Revue,  1846,  pp.  86,  87,  d  avoir  donné 
le  nom  de  neumes  aux  signes  qui  représentèrent 
au  moyen  âge  les  ligatures  ou  réunions  de  plusieurs 
notes.  Et  H.  Nisard  croît  deToir  attribuer  ce  rm- 
temeui  à  un  texte  d'un  poète  espagnol,  Guillaume 


de  points  qu'il  y  avait  de  sons  groupés, h, 
dans  les  ligatures  propreme»  t  dites,  cw 
points  étaient  reliés  entre  eux  par  deslmu 
de  plume.  Ajoutez  à  cet  important  aperçu, 

3ue  les  points  reliés  forment  de  vénttWh 
gures  qu'il  est  facile  de  confondre  me  As 
lettres  alphabéticiues,  et  l'on  aura  la  tm 
de  Terreur  de  M.  FYtis. 

«  Je  suis  intimement  persuadé  que  cett' 
courte  réfutation  du  système  de  l'éndù 
écrivain,  sur  l'orig  ne  des  neumes,  est  désor- 
mais un  fait  acquis  à  la  science. 

«  Mais,  me  dira-t-on,  d'où  viennent  le) 
neumes?  D'où  viennent  les  figures  qui  M 
constituent?  Qu'est-ce  qui  a  pu  donner  nais- 
sance è  l'écriture  musicale  ae  nos  père?» 
Ici  l'auteur  rappelle  que  les  neumes  éiiiert 
une  notation  abrégée. 

Causa  vero  breviandi  neumœ  soient  /ieri. 
(Guy  d'Arezzo,  Prol.  rltyihm.  de  CAunpkêsân.) 

«  En  second  lieu,  la  nature  abréviiim 
des  neumes  a  valu  le  nom  de  note  a  chaque 
signe  de  l'écriture  musicale,  en  ferla  du 
principe  qui  faisait  appeler  note  toute  ta- 
nière d'abréger  l'écriture  ordinaire  (505;. 
C'est  dans  ce  sens  que  le  poète  Prudence  i 
dit,  au  iv*  siècle,  en  faisant  l'éloge  du  martjr 
saint  Cassien  : 


Verba  notis  mevibus  comprendtrt  mulis  faim, 
RQptimque  punclis  dieia  prœpeiibus  sept. 

«  C'est  dans  ce  sens  encore  que  l'on  àii 
notes  tironiennes,  parce  que  Tnllius  Tiroout 
passe  pour  avoir  fait  de  nombreuses  sédi- 
tions aux  onze  cents  notes.  ...  d'KnDius,e< 
surtout  pour  avoir  indiqué,  le  premier,  u 
méthode  la  plus  convenable  de  recueillir n* 

Iridemeut,  avec  ces  signes,  les  discours  pa- 
rties. 

«  Mais  ce  qui  achève  de  démontrer  use 
irrécusable  identité  d'origine  entre  les &* 
musicales  et  les  notes  calligraphiques  oroi- 
naires,  c'est  la  fameuse  expression  pu***0 
prœpetibus  dont  se  sert  Prudence. .,  q* 
montre  que  l'idée  du  point  servit  de  w*' 
quelques  systèmes  de  la  tachygraphe  pri- 
mitive de  1  Europe,  et  qui  s'harmonise  ff* 
faitement  avec  le  principe  fondameaial  ** 
neumes. 

«  Or,  s'il  est  démontré,  en  paléograp^ 
que  la  première  pensée  des  noies  ah* 
viatives  d'écriture  est  due  à  Xéoopboo.^ 
ciple  de  Socrate,  il  n'est  pas  moins  ctrtiit 

de  Podio,  auteur  d'un  livre  très-rare  qai  F*1 
Valence  en  1495.  Or,  suivant  M.  Nisard,  cet  n** 
est  le  seul  qui  soit  favorable  a  M.  Félis;  il &r 
sitivement  :  Notularum  amtem  tifatërum  #rr*. 
neumam  musici  appeilare  consueveruut.  <Ub.*,M 
35,  p.  46,  ap.  Martini,  Storim  deUa  mux*^? 
p.  380.) 

(505)  Il  me  semble  que  l'auteur  aurait  pa  *** 
puyer  de  l'autorité  de  Ju  mil  bac  qui  dit  tu  jura** 
des  notes  :  «  Les  notes  ne  sont  autre  ebo*  q»  •  * 
signes  des  lettres,  ou  des  syllabes  que  Ton  t*p*m 
au  lieu  des  voîi  ;  de  mesiiie  que  les  kures  <*  ** 
syllabes  ne  sont  aussi  que  les  signes  de»  "*v  ' 
(  La  se.  et  la  prat.  du  pl.-ck.t  part,  u,  dus.  I* 
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qu'Ennius,  et  surtout  Tiro,  en  ont  kit  surgir 
un  art  frai  ment  romain.  Au  commencement 
du  m"  siècle,  la  méthode  des  notes  possédait 
cinq  mille  signes  d'un  usage  très-répandu 
dans  l'Occident.  On  enseignait  ce  genre  de 
calligraphie  cursive  dans  les  écoles  publi- 
ques, et  les    évéques,  disent  les  Bénédic- 
tins, avaient  à  leur  service  des  écrivains  ha- 
biles en  lachygraphie.  Sur  quoi  se  fonderait- 
on,  je  le  demande,  pour  exclure  du  système 
général   de    celte    lachygraphie   récriture 
abrégée  de  l'ancienne  musique  de  l'Europe? 
Pourquoi  recourir  aux  alphabets  runiqueset 
égyptiens,  tandis  que  Rome  nous  offre  un 
monument  littéraire  qui  lui  appartient,  et 
dans  lequel  on  trouve  deux  mots  essentiels 
à  la  séméioiogie  musicale  :  celui  de  note  et 
celui  de  point?  Pourquoi  invoquer,  enGn, 
des  origines  qui  n'expliquent  rien,  qui  ne 
mènent  à  rien,  que  rien  ne  justifie,  lors- 
qu'on a,  dans  l'histoire,  un  fait  qui  explique 
tout,  les  expressions  comme  les  choses,  la 
technologie   comme   la  nature  intime  de 
l'art  (506;?» 
Conséquences  : 

«  l'Les  neumes  doivent  leur  origine  k  l'Oc- 
cident seul. 

«  S*  Les  barbares  n'ont  pas  pu  importer 
dans  nos  contrées  l'écriture  des  anciennes 
notations  de  l'Europe,  puisque  cette  écriture 
repose  sur  un  principe  d'abréviation  qui 
était  connu  en  Occident  bien  avant  leur  in- 
vasion. 

«3*  La  division  des  notations  anciennes  en 
lombarde  et  saxonne,  imaginée  par  M.  Fétis, 
est  donc  inadmissible. 

•  km  Saint  Grégoire  a  pu  noter  en  neumes 
son  fameux  Anliphonaire.  Les  diflicufiés 
historiques,  soulevées  par  M.  Fétis  contre 
cette  possibilité,  n'ont  donc  rien  de  valable  : 
les  Lombards  n'avaient  pas  de  séméioiogie 
musicale  à  enseigner  è  l'illustre  Pontife,  et 
par  conséquent  il  est  fort  inexact  de  dire  que 
kurs  conquêtes  en  Italie  ne  leur  avaient  pas 
permis  d'y  propager  cet  enseignement  à  l'é- 
poque de  la  réforme  du  chant  religieux  par 
saint  Grégoire. 

«  Il  y  a  plus  :  saint  Grégoire  a  réellement 
employé  les  signes  neumatiques,  et  non  les 
lettres  de  Boèce,  ainsi  que  l'ont  soutenu 
Mil.  Fétis  etDanjou.  Celui-ci  a  cru  trouver 
une  preuve  irrécusable  de  son  assertion  dans 
ce  passage  de  la  Chronique  du  Moine  d'An- 
goutéme  :  Adrianus  Papa  dédit  Carolo  Magno 
Tkeodorum  et  Benedictum,  doelissimos  canto- 
ns, qui  a  sancto  Gregorio  cruditif 'aérant,  tri- 
buitque  Antiphonarios  sancti  Gregorii,  guos 
ip$e  notaverat  nota  romana.  Or,  qu'était-ce 
que  cette  nota  romana ,  sinon  la  note,  c'est- 
à-dire  la  manière  abréviative  des  points  mu- 
sicaux dont  les  Romains  se  servaient  pour 
écrire  leurs  chants,  en  un  mot,  les  neumes? 
11  est  impossible  de  rejeter  cette  interpréta- 

(906)  Il  me  semble  que  M.  Nisard  aurait  pu  tirer 
oo  meilleur  parti  de  son  argument  en  faisant  valoir 
q«c  la  notation  d'nn  système  de  musique  doit  être 
«*  rapport  d'origine  avec  la  système  même.  Noos 
f*oa»  bien  que  lelle^tl  son  idée  et  qu'il  dit  l'équi- 
ukni,  a  la  page  suivante,  à  propos  de  la  nolu  ro- 


tton,  sans  tomber  dans  l'absurde.  En  effet, 
le  moine  ajoute  que,  grâce  aux  deui  artis- 
tes grégoriens  et  aux  copies  de  l'Antipho- 
naire  authentique,  nos  livres  de  chant  reli- 
gieux furent  tous  corrigés  :  Correcti  suni 
ergo  Antiphonarii  Francorum.  S'il  se  fût  agi 
de  la  littération  de  Boèce,  les  Antipbonaires 
français  de  cette  époque  auraient  tous  iié 
notés  ou  corrigés  avec  les  quinze  premières 
lettres  de  l'alphabet  latin  ;  ils  sont  tous  au 
contraire  écrits  eu  neumes,  à  l'exception  de 
l'Anliphonairede  Montpellier,  qui  est  beau- 
coup plus  récent  et  qut  contient  deux  nota- 
tions superposées.  » 

Principales  phases  historiques  de  la  nota- 
tion en  neumes.  —  « Les  barbares  ont 

I)u,  il  est  vrai,  exercer  quelque  influence  sur 
es  formes  purement  calligraphiques  de  î'au- 
eienne  séméioiogie  musicale  ;  mais  ces  petites 
questions  de  détail  ne  suffisent  pas  pour 
justifier  une  division  systématique.  Il  m'est 
d'ailleurs  démontré  que  les  neumes  n'ont 
jamais  formé  qu'un  seul  système»  qui  a  été 
se  développant  et  se  modifiant  peu  à  peu, 
jusqu'à  la  formation  complète  de  notre  écri- 
ture musicale  actuelle 

«  Selon  moi,  l'histoire  des  transformations 
neumatiques  se  divise  en  trois  périodes  prin- 
cipales : 

'«  La  première,  que  je  nomme  période 
primitive,  n'a  pas  d  origine  chronologique- 
ment connue;  elle  finit  vers  le  commence- 
ment du  x*  siècle.  Pendant  cette  période, 
les  neumes  sont  écrits  sans  portée  musicale 
et  sans  clefs.  La  position  relative  d'abaissé* 
ment  ou  de  hauteur  des  signes  n'y  est  nulle- 
ment considérée  comme  principe  général 
d'intonation.  Les  neumes  de  cette  époque, 
nommés  par  Jean  Gotton  neumœ  légales,  mé- 
ritent surtout  cette  qualification  pour  les 
lois  réagissantes  qui  en  règlent  les  différen- 
tes parties  avec  autant  de  précision  que 
s'il  y  avait  des  clefs  et  des  oortées  musi- 
cales  

«  La  deuxième  période  {période  de  transi- 
tion) commence  vers  le  x"  siècle  et  finit  au 
xiu".  La  séméioiogie  musicale  y  subit  des 
transformations  successives,  qu'il  est  bon  de 
signaler  ici  rapidement. 

«  D'abord,  ce  principe  de  la  hauteur  res- 
pective des  lignes  neumatiques  s'introduit 
purement  et  simplement  dans  l'écriture  mu- 
sicale   A  partir  de   cette  innovation, 

l'écriture  musicale,  tout  en  conservant  les 
éléments  neumatiques,  offre  deux  méthodes 
qui  montrent  une  curieuse  divergence  dans 
1  application.  II  s'agissait  de  mettre  en  relief 
la  hauteur  des  notes.  Que  firent  les  musi- 
ciens? Les  uns  se  contentèrent  de  copier  les 
anciens  neumes  en  tenant  compte  de  cette 
hauteur  ;  les  autres  entrent  obtenir  plus  sû- 
rement ce  résultat  en  superposant,  le  plus 
possible,  les  signes  de  la  notation. 

mana.  Nous  ne  loi  reprochons  qne  de  n'avoir  pat 
suffisamment  mis  en  relief  une  raisoujaitssi  fonda- 
mentale, dans  son  sais  a  lui.  Il  est  déraisonnable 
en  effet  de  supposer  qu'un  système  musical  d'ori- 
gine occidentale  puisse  élie  W  à  nu  système  de 
notation  d  ortjpiie  orientale  ou  septentrionale. 
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•  Jusqu'au  xin*  siècle,  cette  dissidence 
séméiologique  se  maintint  comme  une  lutte 
d'école;  mais  l'examen  des  manuscrits  de  la 
période  de  transition  prouverait  jusqu'à  l'é- 
vidence que  les  partisans  des  notes  super* 
posées  eurent  le  dessous,  si  la  formation 
définitive  de  notre  écriture  musicale  actuelle 
n'attestait  suffisamment  la  prépondérance 
de  l'autre  méthode  sur  les  destinées  de 
l'art. 

«  Ce  triomphe  des  neumes  musicaux  ap- 
pliqués à  la  portée,  ou  pour  me  servir  d'une 
expression  de  Jean  Cotlon,  ce  triomphe  des 
neumes  musicaux  (neumarum  musicalium) 
s'explique  facilement.  Les  partisans  des 
points  superposés  se  contentèrent  toujours 
d'une  seule  ligne  sèche,  la  méthode  de  su- 
perposition leur  paraissant  assez  claire  et 
assez  sûre;  les  partisans  des  neumes  musi* 
eaux,  au  contraire,  n'employèrent  pas  long-* 
temps  la  portée  composée  d'une  seule  ligne. 
Guy  d'Arezzo  parut.  Ce  $rand  homme,  vou- 
lant écarter  de  la  notation  tout  ce  qui  en 
rendait  la  lecture  difficile  ou  incertaine, 
adopta  une  portée  de  quatre  lignes  et  des 
clefs.  Deux  des  lignes  étaient  tracées  dans 
l'épaisseur  du  vélin,  et  portaient,  l'une  la 
lettre  D,  qui  était  la  clef  de  ré,  et  l'autre  la 
lettre  A,  c'est-à-dire  la  clef  de  la.  Il  y  avait  une 
troisième  ligne  tracée  en  encre  rouge  pour 
la  note  fa,  et  une  quatrième  en  encre  jaune 
pour  Yut. 

«  Armés  de  toutes  ces  précautions  calli- 
graphia u  es,  los  neumes  devenaient  tellement 
faciles  a  lire,  qu'un  enfant  pouvait,  en  un 
mois,  déchiffrer  à  la  première  vue  un  chant 
inconnu.  (Lettre  de  Guy  à-Théobald.)  Cela 
se  comprend  :  le  système  du  célèbre  moine 
montrait  distinctement  tous  les  intervalles, 
et  rendait  impossible  toute  erreur,  comme 
le  fait  remarquer  Joan  Cotlon  :  Neumœ  a 
Guident  invente*  omnia  intervalla  distincte 
démontrant  usque  adeo  ut  errorem  penitus 
excludant.  [Apud  Gerbbrtum,  Script.,  t.  II, 
p.  857.) 
«  L'influence  de  Guy  d'Arezzo  sur  la  no- 
tion i 
graves. 


talion  a  donné  lieu  S  trois  méprises  fort 


«  M.  Félis  a  nié  cette  influence  elle-même. 
Gerberl,  plus  exact  que  lui  sur  ce  point,  a 
reconnu  formellement  le  fait  historique  que 
j'ai  constaté  plus  haut;  et,  en  cela,  il  a  eu 
raison;  car  il  suffit  de  lire  les  ouvrages  de 
Guy  d'Arezzo  pour  en  acquérir  la  certitude. 
Dans  sa  lettre  h  Théobald,  Guy  fait  consis- 
ter ses  innovations  musicales  dans  sa  mé- 
thode d'enseignement,  qui  a  été  renouvelée 
plus  tard  par  Jacotpt  :  apprendre  quelque 
chose  et  y  rapporter  tout  le  reste  limitation* 
chordm),  et  dans  l'usage  de  sa  notation  (no- 
strarum  notarum  usu).  Ces  deux  innovations, 
il  les  attribue  à  la  grÂce  divine  {a/fuit  divina 
gratta).  (Ibid.)  Il  raconte  ailleurs  que  le  Pape 
Jean  XIX  fut  ravi  d'admiration  à  la  vue  de 
ses  Àntiphonaires  (per  nostra  Ântipkonaria^ 
dont  la  notation  produisait  tant  de  merveilles. 
{Lettre  à  Michel.)  Il  défend  aux  copistes  d'em- 
ployer désorm^s  une  autre  notation  que 
celé  dont  il  s'est  servi  avec  l'aide  de  Dieu. 


(Prologue  en  proie,  ch.  1);  et  il  termine  çn 
disant  aux  adversaires  de  cette  nouvetuif, 
aux  hommes  jaloux  qui  le  taxaient  d'en  tia* 
gérer  le  mérite  :  Si  quis  me  mentiri  pnfaj, 
ventât,  experiatur  et  videat.  (Ibid.)  —  Gu> 
d'Arezzo  aurait-il  parlé  de  la  sorte,  s'il  aTaU 
tout  simplement  adopté  une  notatioQ  es 
usage  avant  lui?  Evidemment  non. 

t  La  seconde  erreur  provient  d'un  passip 
de  Jean  Cotton,  qui  a  été  mal  compris  par 
tous  les  écrivains  modernes  sur  la  musique.» 
Tertiue  neumandi  modus,  dit  Jean  Cotton, 
estaGuidone  inventus.  Hicfitpertirga$,clma, 
Çjuilismata,  puncta,  podatos,  cateratqut  Ai- 
jusmodi  notulas  sub  ordine  dispotitat.  [Apti 
Gerbert.,  Scriptoret.  Tome  11,  pp.  259,  M 
—  Confer  Martini,  Storia  delta  miuira,  1. 1, 
p.  183.  —  Croirait-on  que  M.  Félis  ait  pi 
s'autoriser  de  ces  paroles  pour  accorder  t 
Guy  d'Arezzo  l'honneur  d'avoir  substitué  les 
signes  neumaliques,  mentionnés  par  Jfin 
Cotton,  à  ceux  qui  existaient  avant  lui?i&0* 
graphie,  t,  IV,  p.  459.)  Or,  rien  n'est  plus 
faux  que  cette  interprétation.  Jean  Cotlon 
dit  simplement  que  Guy  d'Arezzo  a  placé 
les  anciens  signes  de  notation  de  manie* 
h  rendre  saillant  l'ordre,  c'est-à-dire  IVie- 
vation  ou  l'abaissement  de  chaque  ooie. 
L'éloge  de  Jean  Cotton  n'a  pas  pour  otjel 
les  signes  séméiologiques  qu'on  retrouve 
dans  tous  les  manuscrits  des  vm\  ix'elx* so- 
cles, mais  seulement  l'heureuse  idée  qui 
eue  Guy  d'Arezzo,  au  xi'  siècle,  de  les  di*(* 
ser  clairement  sur  une  portée  musicale  qui 
ne  laissait  rien  à  désirer.  C'est  là,  qu'on  w 
l'oublie  point,  la  signification  des  mois  w- 
tulas  tuo  ordine  dispositas.  C'est  dans  ce  *w 
que  Guy  d'Arezzo  a  dit  lui-même  :  Jii 
igitur  disponuntur  voces,  ut  unusquisqut  it- 
nus,  quantumlibet  in  cantu  rtpetatur,  in  **• 
semper  et  suo  ordine  inveniatur.  Quo*  ortfi- 
nes  ut  melius  possis  discernere,  spûsœ  due**- 
tur  lineœ,  et  quidam  ordines  vocum  in  ipw 
fiunt  lineis,  quidam  vero  in  ter  lineas,  in  m* 
dio  intervalto  etspatio  linearum.  (Apud  du 
b&rt.,  Script.,  t.  II,  p.  35.) 

«  Eu  troisième  lieu ,  certains  auteurs,  re- 
connaissant l'influence  exercée  par  G uy  d'A- 
rezzo sur  l'art  musical  du  moyen  âge,  et  ne 
voyant  aucune  trace  de  notation  mesura 
dans  les  ouvrages  de  cet  écrivain,  eo  ont 
conclu  que  Francon  de  Cologne  ne  pour»t 
pas  avoir  rédigé  son  Ars  cantus  mensurehto 
vers  la  (indu  xr  siècle,  comme  le  soutieulju*- 
temcnl  M.  Félis. 

«  J'ai  dit  ailleurs  (Notation  proportion- 
nelle, p.  14)  que  cette  objection  n'en  est  M 
une.  Guy  d'Arezzo  ne  s  était  point  pnqtté 
d'écrire  sur  la  musique  mesurable  ;  son  M 
unique  était  de  ramener  l'enseignement  di 
chant  religieux  et  de  la  notation  grégorien 
à  sa  plus  grande  simplicité.  Chercher  auw 
chose  dans  les  précieux  ouvrages  de  t* 
grand  homme,  ce  serait  donc  votiïoiry  trou- 
ver ce  qu'il  n'a  pas  voulu  j  mettre.  »  (£*»- 
des,  V  et  VI.) 

Suivent  des  détails  fort  intéressants,  n** 
sur  des  points  d'érudition  qui  ne  se  ap- 
portent pas  au  sujet.      » 
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Après  cette  période  de  transition,  arrive, 
vers  la  fia  du  xm*  siècle,  la  période  défini- 
tive, t  La  transformation  de  la  séméiologie 
du  plain-chant  est  complète,  et  n'offre  que 
de  légères  différences  avec  celle  qu'emploie 
maintenant  encore  la  liturgie  catholique.  » 
Ainsi  transformés  peu  à  peu,  ces  éléments 
séméiologiques,  autrement  dits  les  neumes, 
ont  produit  la  notation  définitive  du  plain- 
cbant.  Celle-ci  a  donné  naissance  d'abord 
à  la  notation  noire  de  la  musique  mesurée, 
puis  h  la  notation  blanche  (période  de*  temps 
modernes,  qui   ne  date  que  des  premières 
années  du  xv°  siècle)  ;  et  enfin  à  la  notation 
actuelle. 

«  On  conçoit,  dit  l'auteur,  le  haut  intérêt 
qui  s'attache  à  l'étendue  de  ces  notations 
considérées  depuis  les  temps  les  plus  anciens 
jusqu'à  l'époque  où  elles  se  bifurquent  en 
deux  systèmes  parfaitement  intelligibles  : 
celui  du  plain-cnant  actuel,  et  la  notation 
noire  de  la  musique  proprement  dite.  »  {Etu- 
des,  I  et  VI,  passm.) 

M.  Nisaru  va  maintenant  examiner  les 
éléments  constitutifs  des  neumes. 

«  J'ai  déjà  constaté  les  phénomènes  sui- 
vants : 

«  la  L'élément  organique  de  tous  les  an* 
ciens  neumes  musicaux  était  le  point 
(punctum). 

«  2*  Ce  punctum y  yrai  siçne  purement 
idéographique  du  son  musical,  le  représen- 
tait d'une  manière  excessivement  abrégée, 
puisqu'il  remplaçait  les  lettres  alphabétiques 
destinées  au  même  usage. 

«  3°  Cette  manière  abrégée  de  notation 
musicale  formait. l'une  des  branches  nom- 
breuses de  la  tâchygraphie  primitive  qui 
comprenait,  comme  nous  rapprend  saint 
Isidore  de  Séville,  les  notœ  sententiarum, 
les  notœ  vulgares,  les  notœ  juridicœ,  les  notœ 
militares,  les  notœ  litterarum  et  les  notœdi- 
gitorum.  (  Origin.,  lib.  i,  cap.  20-2fc.)  Les 
wte$  musicales  ne  sont  point  mentionnées 
par  le  savant  évéque  de  Séville,  mais  son 
>ilence,  qui  ne  peut  former  qu'un  argument 
lé^alif  contre  mon  assertion,  cesse  d'être  ad- 
ui^îble  en  présence  de  la  définition  for- 
h  -lie  de  Guy  d'Arezzo  :  Causa  veto  bre- 
ùindi  n*umœ  soient  fieri.  Et  si  l'on  voulait 
istsler,  je  ne  craindrais  pas  de  dire  que  ce 
lence  de  saint  Isidore  prouve  la  haute  an- 
nuité des  neumes.  Voici  comment.  A  l'é- 
oque  où  vivait  l'auteur  des  vingt  livres 
les  Origines  ou  Etymologies9  c'est-à-dire  de 
70  à  636v  la  notation  neumatique  n'était 
éjè  nlus  regardée  comme  faisant  partie  de 
i  tâchygraphie,  —  exactement,  comme  de 
os  jours»  l'écriture  musicale  habituelle  ne 
asse  plus  |>our  un  système  d'abréviations 
slltgraphiques.  Et  cependant  notre  écriture 
lusicale  est  bien  certainement  l'un  des  ra- 
leaux  de  l'art  que  les  modernes  nomment 
é no  graphie.  Saint  Isidore  se  trouvait  dans 
i  position  d'un  sténographe  du  xix*  siècle, 
m  publierait  un  ouvrage  sur  les  éléments 
e  son  système  d'écriture  :  h  coup  sûr,  la 
otatîon  ordinaire  de  la  musique  n  entrerait 
oint  dans  cet  ouvrage,  par  la  raison  toute 


naturelle  qu'une  habitude  invétérée  ne  per- 
met plus  ae  ranger  cette  notation  parmi  les 
systèmes  d'abréviation  tachygraphîque.  Ce 
qui  est  abréviatif  à  une  époque,  ne  semble 
pas  toujours  tel  aux  époques  suivantes. 
Aujourd'hui  surtout  que  nos  idées  sténogra- 
phiques  sont  réduites  à  leur  plus  simple  ex* 
pression  depuis  le  dernier  Traité  de  Conen 
de  Prépéan,  la  séméiologie  de  notre  mu- 
sique européenne  parait  bien  longue,  bien 
complexe,  bien  prolixe  à  quelques  esprits 
innovateurs  :  témoin  les  ouvrages  de  mon 
ami  de  Kambures  sur  la  Notation  musicale, 
rendue  populaire  par  la  sténographie.  Quoi 

Sju'il  en  soit  de  cette  digression,  j'ai  trois 
aits  h  opposer  à  ceux  qui  voudraient  s'ins- 
crire en  faux  contre  mon  interprétation  du 
silence  de  saint  Isidore.  Premier  fait  :  — 
Ce  silence  n'a  pas  empêché  M.  Fétis  d'affir- 
mer qu'une  variété  de  la  notation  neumati- 
que a  été  importée  en  Espagne  par  les  Sué* 
ves  au  ivv  siècle,  et  une  autre  en  Angleterre 
par  les  conquérants  de  la  Bretagne  au  siècle 
suivant. (Voy.  le 2* artiele5wr  la notationdont 
s* est  servi  saint  Grégoire  le  Grand;  Gazette 
musicale,  1844,  p.  214.)  Je  n'insiste  pas  sur 
cette  preuve.  Deuxième  fait  :  —  Lorsque 
Charleraagne  demanda  au  Pape  Adrien,  vers 
780,  une  copie  authentique  de  l'Antipho- 
naire  de  saint  Grégoire,  ce  pontife  fit  pré- 
sent è  notre  empereur  de  deux  manuscrits 
dont  l'un  se  conserve  précieusement,  de  nos 
jours  encore,  è  l'abbaye  de  Sainl-Gall.  Or, 
ce  manuscrit  est  exclusivement  noté  en 
neumes  :  ce  qui  prouve  que  l'Anlipbonatre 
original  de  saint  Grégoire  avait  la  même 
noislion.  Hé  bien  1  on  me  permettra  de  dire 

3ue  saint  Grégoire,  contemporain  de  saint  Isi- 
ore,  ne  s'est  point  servi  d'une  écriture  musi- 
cale récente,  peu  répandue,  peu  pratiquée  : 
immortel  réformateur,  s'adressant  à  tout  le 
monde  catholique,  il  a  dû  nécessairement 
employer  une  écriture  connue  de  tout  le 
monde  catholique;  et,  je  ne  crains  pas  de 
l'affirmer  ici,  cette  connaissance  si  univer- 
selle d'un  système  calligraphique  présup- 
pose une  certaine  antiquité  à  ce  système  lui- 
même,  surtout  à  une  époque  où  les  relations 
internationales  étaient  lentes  et  difficiles. 
Troisième  fait  :  — Ne  soyons  donc  pas  sur- 
pris de  trouver,  dans  un  manuscrit  que 
Gerbert  regarde  comme  de  beaucoup  anté- 
rieur à  saint  Isidore,  les  phrases  suivantes  : 
Caveamus  ne  neumas  eonjunetas  nimia  moro- 
sitate...  vel  disjunctas  tnepta  velocitate,con- 
jungamus.  —  Scire  débet  omnis  cantor  quod 
litterm  quœ  liquescunt  in  metrica  arte,  etiam 
in  neumis  musicœ  artis  liquescunt  (  Script., 
1. 1",  Jnstituta  Patrum,  n.  5-8.  )  Je  défie 
qu'on  puisse  traduire  ici  le  mot  neume,  au- 
trement que  par  sigle  de  notation  musicale, 
manière  abrégée  d'écrire  la  musique.  Martini 
a  fort  bien  remarqué,  d'ailleurs,  aue  le  mot 
neume  n'a  eu  la  signification  dvjubUus  qu'a- 
près le  xi*  siècle.  (  Storia,  t.  1",  p.  379.  ) 
Ainsi,  plus  de  doute  sur  la  haute  antiquité 
de  la  notation  en  neumes,  malgré  le  silence 
de  saint  Isidore. 
«  4*  Celle  notation  n'a  eu  et  n'a  pu  avoir 
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qu'une  origine  romaine  (nota  romana , 
comme  dit  le  chroniqueur  carlovingien  ). 
Chercher  celte  origine  chez  les  barbares  du 
Nord,  c'est  poser  un  principe  en  l'air  et  au- 
c:uel  les  faits  donnent  un  éclatant  démenti. 
Si  les  neumes  étaient  connus  depuis  long* 
temps,  quand  les  Barbares  firent  invasion 
dans  les  Gaules,  comment  prétendre  que 
ces  peuples  les  y  ont  apportes?  D'un  autre 
côté,  assigner  aux  neumes  une  origine  orien- 
tale, c'est  encore  heurter  de  front  tous  les 
documents  historiques.  En  effet,  la  séraéio- 
lôgie  musicale  des  peuples  orientaux  est 
loin  d'être  identique  avec  celle  de  nos  an* 
ciens  neumes.  Ceux-ci  ont  pour  élément 
organique,  comme  je  l'ai  déjà  dit,  le  point 
diversement  employé.  Dans  la  notation  orien- 
tale, c'est  tout  autre  chose.  Les  Arabes  no- 
tent leurs  chants  avec  les  caractères  de  leur 
alphabet;  les  monuments  de  musique  que 
nous  possédons  de  ces  peuples  ne  nous  of- 
frent qu'une  notation  écrite  avec  l'alphabet 
ne  ski,  ce  qui  place  au  x'  siècle  les  docu- 
ments arabes  les  plus  anciens  que  nous 
possédions  &  cet  égard.  —  Nous  ne  connais- 
sons rien  de  la  sém'éiographie  musicale  de 
l'antique  Egypte  ni  de  l'antique  Judée.  En 
vain  voudrait-on,  comme  M.  Félis  et  d'autres, 
soulever  le  voile  mystérieux  qui  nous  dé- 
robe l'art  musical,  tel  qu'il  existait  autrefois 
sur  les  bords  du  Nil,  à  l'aide  des  traditions 
conservées  par  les  Coptes  :  ceux-ci,  en  se 
convertissant  au  christianisme,  ont  rejeté 
l'écriture  démotique  par  horreur  du  paga- 
nisme de  leurs  ancêtres,  et  ont  adopté  celle 
des  Grecs  en  y  ajoutant  seulement  les  ca- 
ractères de  quelques  articulations  essentiel- 
lement propres  à  leur  langue  primitive. 
Est-il  présumable,  après  cela,  que  les  Cop- 
tes aient  maintenu  la  séméiologie  musicale 
des  Egyptiens?  Aussi,  quand  je  vois  M.  Fé- 
tis  s'efforcer  d'établir  des  rapprochements 
entre  la  notation  des  Grecs  catholiques  et 
les  signes  de  l'écriture  démotique,  je  ne 
puis  m'empêcher  de  sourire,  car  il  faut 
toute  son  intelligence  ingénieuse  pour  ima- 
giner de  pareils  rapprochements.  La  pre- 
mière chose  qui  manque  à  ce  système,  c'est 
la  base.  Il  fallait  connaître  l'alphabet  démo- 
tique, et  M.  Fétis  a  oublié  que  notre  illustre 
Champollion  n'a  donné  qu'une  précieuse 
ébauche  de  cet  alphabet.  Est-ce  avec  de  sem- 
blables éléments  qu'il  est  possible  d'arriver 
à  des  résultats  complets  et  sérieux  T  Je  ne 
le  crois  pas.  Et  d'ailleurs,  j'ai  pour  moi  l'au- 
torité des  plus  savants  hiérogrammales  ac- 
tuels de  Paris,  lorsque  j'affirme  que  H. 
Fétis  s'est  trompé  dans  ses  rapprochements; 
—  que,  pour  être  justes  et  acceptables,  ces 
rapprochements  doivent  s'opérer  sur  des  fé- 
riés, et  non  sur  quelques  signes  isolée  qui  res- 
semblent à  tout  ce  que  l'on  veut  ;  —  et  qu'en- 
fin, soutenir  que  les  Grecs  catholiques  ont 
une  notation  musicale  en  lettres  démotiques, 
c'est  prétendre  une  chose  insoutenable;  c'est 
dire  :  «  Les  Coptes  ont  renoncé  à  l'écriture 

•  mime  vulgaire  de  leurs  ancêtres,  par  hor- 

•  reur  du  paganisme  de  ceux-ci,  et  ont  ac- 

•  cepté  celle  des  Grecs  catholiques;  mais 


«  les  Grecs  catholiques  ont  adopté  l'écriture 
«  musicale  de  l'Egypte  païenne  et  l'uni 
«  transmise  aux  Coptes  convertis,  a  Une 
pareille  assertion  répugne  à  priori.  Admet- 
tons cependant  qu'elle  soit  rationnelle,  in- 
contestable, historique;  qu'en  résulterait  il  t 
Il  en  résulterait  que  la  notation  musicale 
des  Coptes  et  des  Grecs  modernes  est  alpha- 
bétique, et  qu'elle  n'a  ainsi  aucun  rapport 
avec  la  séméiographie  des  neumes  qui,  dans 
leur  constitution  idéographique,  sont  abré- 
vialifs  et  ont  le  point  pour  élément  fonda- 
mental. (Confer.  Villoteau,  Mém.  sur  I* 
musique  des  Egyptiens,  etc.,  édit.  in-8\  18W>, 
p.  360-467.  )  —  La  notation  des  Ethiopiens 
est  aussi  alphabétique;  ces  peuples  se  ser- 
vent, pour  représenter  leur  musique,  des 
caractères  de  la  langue  amara,  l'un  de  leurs 
nombreux  dialectes.  —  Quant  à  la  calligra- 
phie musicale  des  Arméniens,  M.  Félis  avoue 

—  «  Qu'elle  offre  une  sensible  analogie  arec 
«  les  caractères  de  l'alphabet  démotique  de 
«  l'antique  Egypte,  avec  les  signes  de  la 
«  notation  ecclésiastique  grecque  et  avec  les 
«  accents  musicaux  des  Juifs  d'Orient.  » 
(  Biogr.,  t.  1",  p.  74.  )  Il  résulte  de  cet  aveu 
que  la  notation  arménienne  n'a  rien  de  com- 
mun avec  celle  des  anciens  catholiques  oc- 
cidentaux. —  £nûn,  les  Syriens  n  ont  pas 
de  notation  musicale  :  chez  eux,  la  tradition 
seule  perpétue  les  chants  de  leur  liturgie. 

—  Or,  tous  ces  faits  ne  signifient  rien,  oq 
ils  démontrent  jusqu'à  l'évidence  que  les 
barbares  du  Nord  et  les  orientaux  n'ont  rien 
fourni  à  la  notation  musicale  de  l'Occident. 
Cette  dernière  notation  forme  donc  un  sjs- 
tèine  unitaire,  d'une  seule  pièce,  d'un  seul 
jet,  d'une  origine  unique,  et  le  moine  d'An- 

Soulême,  en  la  qualiûant  de  nota  romana, 
ans  sa  Chronique,  lui  a  donné  un  nom 
que  la  critique  la  plus  rigoureuse  ne  peut 
plus  lui  enlever  à  l'avenir. 

«  5°  La  notation  romaine  (  puisque  c'est  dé- 
sormais son  nom  scientifique}  se  compo- 
sait de  neumes  ou  agrégations  de  signes 
musicaux.  Du  Cange  s'est  donc  trompé, 
nous  l'avons  vu,  dans  sa  définition  du  mol 
Pneuma.  Henri  Speelmann  s'est  trompé  d'une 
manière  plus  étrange  encore  dans  son  G/m- 
sarium  arehaiologicum  (  in-fol.,  Londres,  édi- 
tion de  166b,  p.  247). 

t  6a  Cette  notation  romaine,  dont  nous 
connaissons  maintenant  l'origine  et  la  na- 
ture, a  eu  des  calligraphes  de  toutes  les  na- 
tions modernes,  sans  rien  perdre  toutefois 
de  sa  nature,  de  son  ensemble,  de  ses  prin- 
cipes. Elle  a  pu  passer  par  les  modification* 
calligraphiques  des  Goths,  des  Lombards  et 
des  Saxons;  mais  à  part  des  différences  p)"s 
ou  moins  anguleuses,  plus  ou  moins  arron- 
dies, plus  ou  moins  cursives,  plus  ou  moins 
maigres  déformes,  elle  n'a  jamais  trahi  ses 
éléments  constitutifs,  ses  éléments  romains. 
On  est  donc  dans  le  faux  quand  on  lire,  de 
la  variété  scripturale  des  notations  primiti- 
ves de  l'Europe,  un  argument  en  faveur  de 
plusieurs  systèmes  essentiellement  différents, 
qui  n'existent  pas  en  réalité. 

«  Et,  è  ce  sujet,  qu'on  roe  permette  d  é\im 
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ter  ta  question  qui  m'occupe  è  la  hauteur 
d'une  question  Je  paléographie  générale  ; 
qu'on  me  permette  de  répéter»  en  parlant 
de  la  séméiographie  musicale  de  l'Oceident, 
ce  que  M.  Natahs  de  Wailly  a  dit  en  pariant 
des  diverses  écritures  européennes. 

«  Ou  a  élevé  plus  d'un  système,  dit  cet 
«  auteur,  sur  l'origine  des  écritures  qui  ont 
«  eu  cours  en  Europe  depuis  l'invasion  des 

•  Barbares.  D'une  part,  on  a  prétendu  que 
c  les  Golhs  et  les  Lombards  en  Italie,  les 
«  Franksdaus  les  Gaules,  les  Saxons  en  An- 
«  gleterre,  les  Wisigolh?  en  Espagne,  avaie  it 

•  substitué  leurs  écritures  nationales  aut 
«  caractères  employés  par  les  Romains. 
■  D'autres  auteurs  ont  pensé,  au  contraire, 
9  que  les  Barbares  avaient  adopté  l'écriture 
«  romaine,  et  qu'il  était  impossible  de  mé- 
«  connaître,  malgré  quelques  différences  de 
«  détail,  l'unité  d'origine  dans  toutes  les  écri- 
«  tures  des  nations  qui  appartiennent  au 

•  rite  latin....  Contentons-nous  d'invoquer 
«  l'autorité  des  savants  auteurs  du  Nouveau 
t  Traité  de  Diplomatique ,  pour  justifier 
«  l'hypothèse  qui  fait  descendre  de  l'écri- 

•  ture  romaine,  comme  d'une  source  corn- 
«  mune,  les  caractères  employés  en  Europe 
«  depuis  l'invason  des  Barbares.  »  (  Elé- 
ments  de  Paléographie,  t.  1",  p.  383.  ) 

«  T  Cependant  l'art  a  progressé  ;  il  n'est 
pas  plus  resté  stntionnaire  en  musique 
qu'en  (ouïe  autre  chose.  J'ai  eu  soin  de  tra- 
cer les  principales  transformations  que  la 
notation  romaine  a  subies.  La  période  pri- 
maire nous  montre  les  neumes  sans  portées 
musicales,  sans  clefs,  sans  caractères  propres 
à  telle  ou  telle  note  de  la  gamme,  quoi  qu'en 
dise  H.  Fétis.  (507),  sans  système  général 
d'élévation  ou  d'abaissement  des  signes 
entre  eux.  Puis  vient  la  période  de  transi- 
tion que  domine  le  génie  de  Guy  d'Arezzo, 
et  enfin  celle  des  temps  modernes  où  le  luxe 
de  précautions,  imaginé  par  le  moine  de 
Pomnose,  se  régularise,  se  simplifie  et  ren- 
tre dans  les  conditions  d'une  sobriété  suf- 
fisante qui  semble  braver  tous  les  réforma- 
teurs actuels. 

<  Voilà  des  points  sur  lesquels  j'insiste 
"ce  opiniâtreté;  parce  que  la  science  les  a 
méconnus,  absolument  comme  Kircher  a 
méconnu,  embrouillé,  retardé  les  études 
biérogramma tiques.  Cet  ensemble  de  faits 
est  ma  propriété;  l'expérience  apprendra 
que  j'ai  de  puissantes  raisons  pour  insister 
de  la  sorte.  C'est  l  œuf  que  Christophe  Co- 
lomb fit  tenir  immobile  sur  l'une  de  ses 
extrémités,  en  présence  d'ennemis  jaloux; 
mais  encore  fallait-il  le  faire  tenir  111  Si  la 
chose  est  simple,  je  ne  veux  pas  que  ce 
•oit  on  motif  pour  qu'on  m'en  ravisse  la  dé- 
couverte, d'autant  plus  que  tout  est  aussi 
simple,  aussi  facile,  dans  l'interprétation 
pratique  de  ces  fameux  neumes  qui  déso- 
lent et  rebutent  l'érudition  depuis  si  long- 
temps.... 

•  Objections  tirées  des  anciens  contre  la 

Ç07)  MoorapkU,  ion».  !•%  p.  ctxii ,  planche  B. 
-U»/tr.  Féti»,    Dn    originu    du   plein- chant. 


possibilité  de  déchiffrer  les  neumes. — Je  viens 
de  formuler  une  assertion  qui  doit  soulever 
bien  des  critiques.  En  proclamant  que  tout 
est  simple,  que  tout  est  facile  dans  la  lecture 
des  neumes,  on  ne  manquera  pas,  en  effet, 
de  m'opposer  des  témoignages  positifs  fort 
anciens  contre  cette  facilite  de  lecture  que 
j'ai  la  témérité  de  poser  ici  en  principe.  It 
est  donc  nécessaire  que  je  m'arrôte  un  ins- 
tant h  l'examen  de  ces  témoignages  ;  c'est 
une  discussion  qui  ne  doit  pas  être  passée 
sous  silence. 

«  Je  ne  dirai  rien  du  sentiment  de  Michel 
Prœtorius,  ni  du  silence  de  dom  Jumilhac 
sur  la  signification  des  notations  anciennes. 
Si,  au  xvii*  siècle,  des  savants  ont  regardé 
comme  une  chose  impossible  de  traduire 
l'antique  notation  romaine,  d'autres  érudils 
de  la  même  époque  n'ont  point  partagé  cet 
avis,  témoin  les  essais  de  Jean-Ludolf  Wal- 
ther,  de  Jean  Jussow,  et  plus  tard  ceux  du 
P.  Martini.  Là,  d'ailleurs  n'est  point  la  ques- 
tion. 

«  Ce  n'est  pas  au  xvu*  siècle  qu'il  faut 
puiser  des  arguments  contre  la  possibilité 
de  traduire  les  neumes  ;  car,  entre  la  nota- 
tion primitive  de  l'Europe  et  le  xvu*  siècle, 
il  y  a  trop  de  distance,  trop  de  modifications 
dans  l'art  musical,  pour  que  l'on  puisse  lé- 
gitimement en  conclure  n en  de  solide  con- 
tre ma  thèse.  A  plus  forte  raison  faut-il  écar- 
ter du  débat  l'opinion  de  M.  Coussemaker, 
que  j'ai  prise  cour  épigraphe  de  mon  tra- 
vail :  cette  opinion  peut  bien  être  un  cri 
de  désespoir  de  la  science  actuelle,  mais,  à 
coup  sûr,  ce  u'est  point  son  dernier  mot. 

c  Cependant,  j'ai  contre  moi  des  témoi- 
gnages historiques  plus  forts,  plus  formels, 
plus  décisifs  que  tout  cela  :  je  rencontre 
sur  ma  route  quatre  affirmations  qui  ont  été 
prononcées  dans  des  siècles  voisins  du 
temps  où  les  neumes  primitifs  étaient  seuls 
en  usage. 

«  Les  voici  : 

«  1*  Au  xiv*  siècle,  Jean  de  Mûris,  ou  l'un 
des  abréviateurs  de  sa  doctrine,  selon  M. 
Fétis,  dit  en  parlant  des  anciens  signes  de 
notation  :  Cantores  antiqui  maxime  in 
cantu  non  solum  curaverunt,  sed  ut  alios 
cantare  docerent  sollicite  studuerunt*  Ingénia- 
verunt  ergo  figuras  quasdam9  qtue  unicuique 
syllabœ  dicUonum  deputatœ,  singulas  vocum 
impulsiones  lanquam  signa  propria  dénota- 
rent  ;  unde  et  notœ  vel  notulœ  appellanlur. 
Et  quia  cantus  multiformiter  procedit,  nunc 
œquatiter9  nunc  ascendens9  nunc  vero  descen- 
densf  propter  hoc  et  diff or  miter  prœdictm 
notœ  sunt  notatœ,  et  diversa  nomina  sortiun 
tur. 

«  Suivent  ici  do  très-curieux  détails,  en- 
tièrement négligés  par  les  écrivains  moder- 
nes, sur  les  notules  appelées  funcium, 
virga,  clivisf  plicat  poaatusf  quiUtma  et 
pressas. 

•  Sed  cantus ,  ajoute  l'auteur  en  ter- 
minant, per  hœc  signa  minus  perfecta  non 

4*  art.,  apud  Revue  de  Daxjov,  iM6,  p.  1*0,  «•  Mf 
frii,  e.c. 


iA!5 


NOT 


DICTIONNAIRE 


NOT 


1011 


€oqno$citur9  nec  per  se  quisquam  eum  potest 
addiscere;  icd  oportet  ut  altunde  audiatur  et 
iongo  ush  discatur...  (  Summa  Musicœ,  cap, 
6,  apud  Ubbbebti  Script  ores,  t.  111»  p.  201- 
202.) 

«2°  Au  xi'  siècle,  Jean  Cotton  dit  aussi 
en  parlant  des  neumes  :  In  neumis  nulla  est 
certitudo.  Et  i!  en  donne  la  raison  :  JEqua- 
Hier  omnes  disponuntur9  et  nullus  elevatio- 
nie  tel  depositionis  modus  per  eas  exprimi* 
l?ir.  Unde  fit  ut  unusquisque  taie»  neumas  pro 
Ubilu+uo  exalletaxU  déprimât.,.  Dicat  nain* 
que  unus  hoc  modo  :  Magisteb  Trudo  me 
docuit;  subjungit  alius  :  Ego  autem  sic  a 
magistro   Aldino  didici;   ad  hoc   tertius  : 

CEBTE  MAGISTER  SALOMON  LONGE  ALITER  GAN- 
TAT :  Et  ne  longis  morer  ambagibus,  raro 
très  in  uno  cantu  concordant,  nedum  mille% 
quia  nimirwn  dum  quisque  suum  profert 
magistrum,  tôt  fiunt  divisaliones  cantndi, 
quot  sunt  in  mundo  magistri. 

a  Après  avoir  démontré  l'extrêixe  diffi- 
culté de  lecture  que  présentent  les  neumef 
antiques,  Jean  Coiton  termine  en  disant  : 
Lfquet  ergo  quod  qui  iitas  amplectilur,  ama- 
tor  est  erroru  ac  falsitatis.  (Apud  Gkrbbrti 
Scriptores,  t.  Il,  p.  258-259.  ) 

«  3*  Dans  les  premières  années  du  même 
siècle,  Guy  d'Arezzofait  allusion  aux  neu- 
mes par  les  paroles  suivantes,  qui  résument 
en  même  temps  les  perfectionnements  dont 
oe  grand  homme  a  doté  la  notation  musi- 
cale : 

Vt  proprietas  sonorum  discernatur  clarius, 
Quasdam  tintas  siynomus  variîs  coloribus, 
Vt  quo  loco  quis  sit  sonus  mox  discernât  oculus. 
Ordinem  ternœ  vocis  splendens  crocus  radiât; 
Sexta  ejut,  sed  a/finis,  flavo  rubet  minia. 
Est  affwiita  colotum  reliquis  indieio* 
Et  si  Uittra  vel  color  ueumis  non  intererit. 
Taie  erit  quasi  funem  dum  non  Habeal  puieut 
Cujus  oquœt  quumvis  muttœ,  nihil  promut  videnlibut* 

(Prol.  rhyifimic.  Antiphonarii.) 

€  fc°  Au  commencement  dux*  siècle,  Hue- 
Laid  n'est  pas  moins  explicite  :  Nunc  ad  no- 
tas musicas,  dit-il,  quœ  unicuique  chordarum 
notes  non  minimum  studiosis  metodiœ  confe- 
runt  fructum9  ordo  vertatur.  Hœ  autem  ad 
hanc  ulililatem  sunt  repertœ,  ut  sicut  per  lit* 
ter  as  voces  et  distinctiones  verborum  reco» 
gnoscuntur  in  scripto  ut  nullum  legentem 
dubio  fallant  indicio,  sic  per  has  omne  melum 
annotatum,  etiam  sine  docente,  postquam  si- 
mut  cognitœ  fuerint9  valeat  decantari.  Quod 

(508)  Quod  est  demonstrandum.  Cest  ce  que  ne 
manquera  pas  de  dire  à  Fauteur  le  lecteur  désinté- 
ressé. Le  rail  sur  lequel  repose  la  certitude  die* 
M.  Nisard,  est  sans  doute  clairet  patenta  ses  yeux. 
Mais  il  oublie  que,  peur  parler  aiosf,  il  ne  faudrait 
pas  être  en  présence  d'adversaires  qui  de  leur  celé 
allèguent  un  fait  pareillement  clair  et  patent  qui  de> 
termine  chez  eux  une  certitudo  égale.  Car,  remar- 
que! ce  qui  arrive!  H.  Danjou  dit  :  l'ancienne  no- 
talion  se  composait  de  lettres;  voyez  l'Anirphonaire 
de  Montpellier!  M.  Nisard  réplique  :  l'ancienne  no- 
tation se  composait  de  neumes;  voyez  rAnliphonaire 
de  Saint-Gall!  Tant  que  la  discussion  sera  réduite  au 
choc  de  ces  (feux  arguments,  elle  n'avancera  pas 
d'un  pas.  lelummbellc  tineietu.  D'autant  mieux  que, 


his  no  Us  y  quas  nunc  usus  tradidit%  qtkiqut 
pro  locorutn  varietate  diversis  nihiloninu* 
deformantur  figuris,  quamvis  ad  atiquid  pro- 
vint, remunerationis  subsidium  minime  potest 
c  ont  ingère  :  incerto  enim  semper  videntm 
ducunt  vestiqio. 

«  HucbaUÏ  ajoute  ensuite  un  petit  exem- 
ple où,  selon  lui,  Télévalion  des  signes  ne > 
maliques  n'est  pas  observée,  et  dont,  par 
conséquent,  la  lecture  est  impossible.  (Dt 
Institutione  harmonica,  apud  Gehbèrti  Scri- 
ptores9  M",  p.  117.) 

a  On  voit,  parce  qui  précède,  que  je  ne 
veux  cacher  à  mes  lecteurs  aucune  objec- 
tion contre  la  possibilité  de  comprendre  lis 
anciens  neumes  :  on  ne  trouvera  nulle  part 
tant  de  documents  réunis  contre  la  notation 
primitive  de  l'Europe;  mais  j'aime  la  vérité 
et  je  ne  crains  pas  d'accumuler  ici  tout  ce 
qui  peut  servir  à  son  triomphe,  dût-il 
anéantir  le  fruit  de  mes  travaux  et  de  mes 
espérances... 

«  Eh  bien  !  toutes  ces  objections  que  Ton 
vient  de  lire  ne  me  paraissent  point  redou- 
tables ;  je  ne  sais  même  pas  si  on  doit  les 
pommer  des  objections  sérieuses.  C'est  Qu'il 
y  a  contre  elles  un  argument  général,  Lis- 
torique,  que  rien  ne  peut  ébranler.  En  effet, 
saint  Grégoire  a  écrit  son  Àntiphonaire-cen- 
ton  exclusivement  avec  des  neumes,  et  l'ab- 
baye de  Saint-Gall  conserve  un  fragment  de 
la  copie  authentique  qui  en  a  été  faile  pour 
Charfemagne.  (508)  Or,  l'illustre  pontife  au- 
rait-il employé  cette  écriture  musicale,  si 
celle-ci  n'eût  pas  été  parfaitement  compré- 
hensible, rationnelle,  basée  sur  des  princi- 
pes réguliers  et  populaires,  d'une  clarté 
enfin  excluaut  tout  doute  ou  toute  eireurî 
L'Eglise  emploie-t-elle  des  voies  obscures 
lorsqu'il  s'agit  de  faire  connaître  la  vérité, 
quelle  qu'elle  soit,  au  monde  catholique?  Et 
qui  oserait  dire  que  saint  Grégoire  voulant 
la  Bn,  c'est-à-dire  la  restauration  du  chant, 
n'en  ait  pas  voulu  les  mo3'ens?  — On  le 
voit  donc  :  il  faut  admettre  la  possibilité 
intrinsèque  de  lire  les  neumes  primitif*» 
ou  proclamer  l'impossibilité  absolue  dans 
laquelle  nos  ancôtres  étaient  de  les  lire  eux- 
mêmes;  et  comme  cette  dernière  hypothèse 
est  inadmissible,  il  faut  bien  reconnaître 
en  définitive  qu'on  peut  parvenir  aujour* 
d'Aut  à  ce  qui  était  possible  autrefois, 

«  Mais,  dira-t-on,  il  est  permis  de  douter 
«  encore  quo  saint  Grégoire  ait  exclusive* 
«  ment  écrit    son  Antiphonake  avec  des 

nU*Antiphonairedelfonpellîer,  ni  celui iteSamMUO, 
ne  sont,  au  moment  de  la  discussion,  ai  publiés,  ni 
même  fac-similisés.  On  oe  les  confiait  que  par  pdi« 
fragments.  ,  . 

Ce  raisonnement  de  M.  Nisard  si  posé,  si  seesé,  a 
fortement  noué  et  tissu,  qu'il  se  dérobe  à  l'ami J*» 
nous  parait  fléchir  ici,  non  que  la  cause  mao>uie  *° 
défenseur,  mais  parce  que  le  défenseur  manque  i  « 
cause,  en  se  liàtant  trop  de  triompher.  C  e»i,  ^ 
reste,  la  seule  partie  faible  de  celte  ferme  et  vig"«* 
reuse  argumentation;  la  seule  percée  à  cette  trame* 
L'auteur  va  sa  relever,  ei,  au  dernier  moment,  oouj 
allons  le  voir  engager  avec  M.  Fétis  une  lutte  pied  s 
pied,  précisément  sur  l'authenticité  de  rAaupbaat"* 
da  Sainl-Gall.  (Note  d'août  KM.) 
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«  neumes,  surtout  depuis  la  découverte  du 
«  Graduel  bilingue  de  Montpellier.  »  Bien 
que  jo  ne  regarde  point  ce  doute  comme  lé- 
gitime après  tout  ce  que  j'ai  dit  dans  la 
Revue  du  monde  catholique  et  dans  ces  Etu- 
des, je  consens  néanmoins  à  lui  accorder, 
pour  un  instant,  toutes  les  conditions  d'un 
fait  positif.  Mais  j'ajoute  aussitôt  :  Celte 
concession  toute  gralu  te  n'empêrhera  pas 
d«'  costaler  que,  depuis  la  fin  du  ni*  siècle 
jusqu'au  milieu  du  ix*  environ,  l'Europe 
n'a  eu  que  des  livres  liturgiques  notés  en 
neumes  primitifs.  Tous  les  manuscrits  at- 
testent ce  frit  important,  et  c'est  h  peine,  si, 
ilVxnpîîon  du  codei  de  Montpellier,  on 
l'eut  *  i  er  quel  jues  lambeaux  de  parchemin 

Îui  i.ortenl  une  autre  notation  musicale, 
ue  faut-il  en  conclure?  sinon  que  les  neu- 
mes primitifs,  tout  difficiles  qu'ils  aient 
paru  dans  la  suite,  ont  été  très-compréhen- 
sibles et  d'un  usage  exclusivement  ordinaire 
pendant  deux  siècles  On  voit  donc  que  si  la 
question  n'est  pas  posée  de  la  même  ma- 
nière, elle  nous  conduit  forcément  au  môme 
résultat,  à  la  môme  conséquence  finale, 
c'est-à-dire  aue  nous  pouvons  parvenir, 
aujourd'hui  à  ce  qui  était  possible  autre- 
fois. 

«  Cette  conséquence  finale  est  ce  qu'il  y 
a  de  plus  essentiel  dans  la  discussion  qui 
s'agite  ici,  et  elle  suffit,  ce  me  semble,  pour 
réduire  à  leur  juste  valeur  les  témoignages 
de  J*au  de  Mûris,  de  Jean  Colton,  de  Guy 
d'Arezzo  et  d'Huobald.  En  effet,  du  moment 
que  les  neumes  les    plus   compliqués  of- 
fraient une  lecture  facile  et  certaine  aux 
peuplrs  occidentaux  du  vu*?  du  vm*  et  du 
iv  siècle,   qui  n'employaient  pas   d'autre 
notation  dans  la  pratique,  il  s'en  suit  néces- 
Siircmenl  qu'il  faut»  pour  bien  comprendre 
ces  témoignages,  chercher  un  critérium  d'ap- 
préciation en  dehors  de  l'impossibilité  pré- 
tendue de    lire  avec  certitude  l'ancienne 
(C/iture  musicale  de  l'Europe. 
•  Or,  l'histoire  nous  fournit  ce  critérium. 
«  D'abord,  Jean  de  Mûris  avoue  lui-môme 
que  les  signes  des  anciens  neumes  n'étaient 
plus  en  usage,  depuis  longtemps,  à  l'époque 
où  if  écrivait  :  Sed  hœc  notnina  jam  ab  usu 
recesserunt.   (Spéculum  Musicœ,   manuscrit 
7207  <itjh  cité,  fol.  2V0,  recto.)  Mûris    se 
trouvait  donc  exactement  dans  la  position 
d'un  auteur  moderne  qui  voudrait  parler 
des  neumes  dans  une  encyclopédie  musi- 
cale; son  témoignage  n'a  pas  plus  de  valeur, 
car,  au   xiv  siècle,  la  séméiologie  de  l'art 
était  tellement  perfectionnée  qu  il  était  fort 
naturel  de  qualifier  d'imparfaite  l'ancienne 
notation.    Jean  de  Mûris  ne  dit  rien  de 
plus. 

«  Quant  &  Jean  Cotton,  son  témoignage 
est  plus  positif  :  In  neumisf  dit-il,  nutla  est 
rertùudo.  Hais  ces  paroles»  comme  je  l'ai 
iéoioulré  plus  haut,  ne  peuvent  pas  être  corn* 
prises  d'une  manière  absolue  :  l'incertitude 
ju'olTraieiit  les  neumes  était  relative  à  l'é- 
poque où  vivait  Jean  Colton,  et  encore  faut-il 
reconnal  ro  qu'il  y  a  une  exagération  évidente 
lorsqu'il  ajoute  :  JEqualiier  omnes  disponun* 


tur  (  neumœ),  et  nuflus  elevationis  vel  depo- 
sitionis  modus  per  tas  exprimitur.  Quoi  qu'il 
en  soit,  j'engage  mes  lecteurs  à  relire,  dans 
l'ouvrage  même  de  Colten,  tout  le  eontexte 
des  paroles  que  i'ai  citées  plus  haut  :  ils 
verront  que  cet  écrivain  ne  parle  que  de 
trois  notations  :  !•  de  celle  d'Hcrmann  Con- 
tract;  S*  des  neumes  de  la  période  de  tran- 
sition, et  39  des  perfectionnements  séméio* 
graphiques  inventés  par  Guy  d'Arezzo.  Jean 
otion  n'hésite  pas  à  se  prononcer  en  faveur 
de  la  notation  oui donienne  dans  laquelle  tout 
est  simplifié  d'une  manière  admirable,  où 
toutes  les  précautions  sont  prises  pour  que 
la  place  de  chaque  intervalle  mélodique 
saute  aux  yeux  des  plus  ignorants,  et  où 
enfin  toute  erreur  de  solmisation  devient 
matériellement  impossible.  Prenant  fait  et 
cause  pour  celte  nouvelle  notation,  il  exa- 
gère les  inconvénients  de  l'ancienne,  à  peu 
près  comme  un  musicographe  du  xix'  siècle 

3ui  hausse  les  épaules  de  pitié  en  ferlant 
e  la  notation  proportionnelle  du  moyen  âge, 
et  qui  dit  gravement  :  «  La  notation  des  xv* 
«  et  xvi*  siècles  n'indiquait  pas  chaque  me- 
«  sure?  elle  était  si  incertaine  que  les  au- 
«  teurs  mêmes  du  temps  ne  savaient  à  quoi 

*  s'en  tenir  sur  les  inextricables  propor- 
«  lions  des  valeurs  de  notes  :  on  disputait 
«  h  l'tftivi  sur  les  ligatures,  sur  les  modes, 
«  sur  les  prolations,  sur  les  «tuantes,  sur 

•  une  foule  de  ehoses,  en  un  mot,  qui  sont 
c  devenues  des  points  fort  élémentaires  et 
«  fort  simples.  »  Et  cet  auteur  d'en  coucJure 
que  cette  notation  ne  valait  absolument  rien, 
et  que  la  nôtre  seule  est  bonne.  Chez  Jean 
Colton,  comme  chez  notre  moderne,  il  y  a 
identité  de  conduite  et  d'appréciation  :  tous 
deux  ne  tiennent  aucun  compte  de  1  état  de 
Fart  avant  eux;  ils  oublient,  dans  leur  injus- 
tice, que  si  l'art  s'est  modifié,  perfectionné, 
simplifié,  ce  n'est  pas  une  raison  pour  ca- 
lomnier l'art  antique  et  n'y  voir  qu'ûittrli- 
tude  ou  erreur.  Ici,  comme  en  toute  chose, 
il  faut  soigneusement  se  prémunir  contre 
n'importe  quelle  exagération;  il  faut  enfin, 
tout  en  rendant  hommage  au  progrès,  re- 
connaître qu'il  y  avait,  dans  les  auciens 
neumes,  de  la  logique,  de  l'ensemble,  de  la 
certitude  et  de  la  garantie,  puisque,  pendant 
plusieurs  siècles,  celte  notation  seule  a  con- 
servé la  liturgie  musicale  de  l'Eglise  catho- 
lique en  Occident. 

«  Je  viens  de  montrer  dans  quel  esprit 
de  système  a  été  rédigé  le  passage  de  Jean 
Colton.  Or,  les  raisons  que  j'ai  données  sont 
parfaitement  applicables  aux  paroles  de  Guy 
d'Arezzo  et  d'Hucbald.  Le  premier  perfec- 
tionne la  notation,  le  second  en  invente  une 
nouvelle  :  il  n'est  donc  pas  surprenant  qu'ils 
se  soient  exprimés,  comme  il  I  ont  fait,  con- 
tre l'écriture  musicale  qu'il*  voulaient  rem- 
placer par  leur  propre  ouvrage.  Les  inven- 
teurs actuels  de  nouveaux  signes  musicaux 
no  se  conduisent  pas  autrement  qu'Hue bald  et 
Guy  d'Arezzo  :  1  esprit  humain  tst  toujours 
le  même..* 

•  Je  finirai  cet  article  par  quelques  remar- 
ques qui  compléteront  ma  réponse.  A  l'épo- 
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Jue  où  ont  écrit  Hucbald,  Guy  d'Arezzo  et 
ean  Cotton,  la  musique  entrait  dans  une 
période  de  perfectionnements  et  d'élabora- 
tions  intimes.  De  toutes  parts,  on  cherchait 
fe  donner  des  bases  systématiques  à  cet  art 
enchanteur;  de  toutes  parts,  on  roulait  en 
rendre  la  lecture  plus  facile  au  profit  de  sa 
popularité.  C'est  a  ce  besoin  de  l'époque 
qu'il  faut  attribuer  les  traités  nombreux  et 
plus  didactiques  qui  parurent  alors  sur  l'art 
musical  :  ceuxd'Àurélien  de  Réomft,  d'Huc- 
bald,  de  Réginon  de  Prum,d'Odon  de  Cluny, 
'le  Guy  d'Arezzo,  de  Bernon  de  Reichnau, 
etc.,  etc.  C'est  aussi  à  ce  besoin  générai 
qu'il  faut  attribuer  l'hejreuse  idée  qu'on 
eut  alors  d'élever  ou  d'abaisser  les  signes 
qui  représentaient  les  sons,  suivant  le  rang 
que  ceux-ci  occupent  dans  l'échelle  mélodi- 
que. Cette  idée  avait  un  avantage  immense  : 
en  se  faisant  jour,  elle  substituait  un  seul 

r-incipe  (  l'élévation  respective  des  signes  ) 
un  système  complexe  où  tout  était  certain, 
sans  doute,  mais  aussi  où  il  fallait  beaucoup 
d'habileté  et  d'habitude  pour  faire  l'appli- 
cation raisonnée  des  règles  mathématiques 
ou  tonales  qui  lui  servaient  de  bases.  Par  la 
nouvelle  méthode,  la  science,  qui  était  au- 
paravant le  domaine  des  érudits,  devint  le 
partage  de  tous.  Bientôt  les  anciens  erre- 
ments furent  mis  de  côté,  oubliés  même,  et 
il  ne  fut  plus  question  que  de  perfectionner 
la  nouvelle  découverte,  due  peut-être  à  un 
simple  caprice  de  copiste.  Mais  l'esprit  hu- 
main a  beau  faire  :  il  ne  procède  jamais  sans 
transitions  plus  ou  moins  leutes,  plus  ou 
moins  pénibles  ;  il  ne  se  jette  jamais  dans 
l'avenir  sans  retenir  quelque  chose  du  passé; 
il  ne  progresse  pas  de  manière  à  rejeter  tout 
ce  qui  a  eu  cours  avant  sa  marche  innova* 
trice.  Ainsi  les  artistes  de  l'époque  de  Iran* 
sition,  eux  qui  ne  jugeaient  plus  de  la  bonté 
d'un  système  d'écriture  musicale  que  d'a- 
près la  propriété  plus  ou  moins  parfaite  qu'il 
avait  de  représenter  l'élévation  ou  l'abaisse- 
ment des  signes  (arsis  et  thesis  ),  eux  qui 
avaient  oublie  si  rapidement  la  notation 
primitive  et  qui  professaient  pour  elle  un 
si  profond  mépris,  ces  artistes,  dis-je,  n'en 
conservèrent  pas  moins  avec  une  opiniâ- 
treté singulière,  toute  cette  notation  antique 
devenue  inutile  avec  la  portée  musicale. 
Grâce  à  cette  heureuse  routine,  j'ai  pu  trou- 

■t  ver,  dans  les  œuvres  mêmes  de  ces  musi- 
ciens, un  éclatant   démenti    à*  leurs  pa- 

'  rôles,  s 

Après  avoir  examiné  les  documents  des 
notalionsanciennes  sous  le  rapport  des  orne- 
ments du  chant,  M.  Nisard  aborde  la  question 
de  l'authenticité  de  l'Aoliphonaire  de  Saint- 
Gai  1. 

«  On  lit  dmsl'Histoire  de  l'abbayede  Saint- 

(509)  c  Ekkeardi  jnnioris cœnobitm S. Galli  libérés 
tasibus  monastern  S.  Galli  in  Alemannia.  (Apud  Mklcr. 
Goldast,  Rerum  alamannicarum  scriotores;  Fran- 
cofurii,  in- fol. ,    1606,  t.  I,  p.  60.)  Goldast  dit 

âne  Ekkard  le  jeune  niourol  en  996.  (Ibid.,  p.  3.) 
rapiiorte  les  Annales  Brevet  d'Hépidann,  moine  de 
Saint  Gall;  dans  lesquelles  on  lil  à  l'année  9*1  : 


Gall,  écrite,  dans  la  deuxième  moitié  du 
x*  siècle  par  Ekkard,  surnommé  le  Jeune 
ou  le  Palatin,  illustre  et  savant  religieux  de 
ce  couvent,  que  l'abbé  Harthmauo  aimait 
beaucoup  à  donner  des  leçons  de  chant 
d'après  VAntiphonaire  authentiaue,  et  sui- 
vant les  traditions  romaines  :  Maxime  autrn 
authenticum  antiphonarium  docere  et  melo- 
dias  romano  more  tenere  sollicitas  (509). 

«  El  pour  justifier  l'enseignement  d'Harth- 
mann,  Ekkard  ajoute  aussitôt  :  De  que 
Antiphonario  alliora  repetere  operœ  prt- 
tium  putamus.  Karolus  imperator  cogne- 
mine  Magnus  cum  esset  Romœ,  Ecclttm 
Cisalpinas  vidons  Romanœ  Ecclesia  mufttmo- 
dis  in  cantu',  ut  etJohannes  i criait,  dissonart, 
rogat  Papamtunc  secundo  quidem  Adrianum, 
cum  defuncti  essent  quos  ante  Gregoriut  mi- 
serai,  ut  item  mit  tat  Romano  $  cantuumgnarot 
in  Franciam.  Mittuntur,  secundum  Régis  pé- 
tition em%  Petrus  et  Romanus,  et  cantuum  tl 
septem  liberalium  artium  paginis  admodum 
imbuli,  Metensem  ecclesiam  ut  priores  adi- 
turi.  Qui  cum  in  Septimo  lactique  Cuman* 
aère  Romanis  contrario  quaterentur,  Romanus 
febre  correptus  vix  ad  nos  usque  ventre  po- 
luit.  Antiphonarium  vero  secum,  Pelro  reni- 
tente,  vellet  nollet,  cum  duos  haberent,  unum 
S.  Gatlo  altulit.  In  tempore  autem  Domino  $< 
juvante  convaluit.  Mittit  imperator  celertm 
quemdam,  qui  cum  si  convalesceret  nobiscm 
stare  nosque  instruere  juberet.  Quod  quiit* 
Patrum  hospitalitale  regratiando  tibentissi- 
sime  fecit...  Dein  uterque  fama  volante  st+ 
dium  al  ter  alterius  cum  audisset,  œmulaba*- 
tur  pro  laude  et  gloria,  naturali  gentis  «« 
more,  uter  alterum  transcender  et,  memoriaq** 
est  dignum,  quantum  hac  œmutations  locus 
uterque  profecerit,  et  non  solum  in  cantu  ni 
et  in  cœteris  doctrinis  excrevit.  Fecerat  qui- 
dem Petrus  ibi  jubilos  ad  sequentias quasXv 
TB3SE9  vocant  :  Romanus  vero  romane  nobii  « 
contra  et  amœne  de  suo  jubilos  modulaient, 

Ïuos  quidem  postNotkerus  quibus  videmusttt* 
is  ligabat  :  fmgdorjb  et  occidkntana,  quat 
sic  numinabant,  jubilos  illis  animatus  etiam 
ipse  de  suo  excogitarit  (510  ).  Romanus  vero, 
quasi  nostra  prœ  Metensibus  extollere  fu 
fuerit,  Romanœ  sedis  honorem  S.  Galli  ev- 
nobio  ita  quidem  inferre  curavit.  Erai  Rons 
ministerium  quoddam  et  theca  ad  antipkonsrn 
authentici  publicam  omnibus  advtntantib** 
inspectionem  repositorii,  quod  a  cantu  no** 
naoant  Cantarium.  Taie  quidem  ipse  ap«* 
nos,  ad  instar  illius  circa  aram  Aposloloru*, 
cum  authentico  locari  fecit,  quem  ipseattulit* 
exemplalo  antiphonario  :  in  quo  usqie  hooii 
si  quxd  dissentiturt  quasi  in  specuto,  errer 
ejusmodi  universus  corrigitur.  Iw  ipso  f*** 
queprimus  illeutteras  alph  abêti  sicsiw 
tivas  notulis  quibus  visumest  aut  sur  sus**** 
jusum,  aut  ante  aut  rétro  excogitavit  :  qnst 

Rarthmannu*  abbas  effectue esU  (/Mf..  p.  <A«)  •     . 

(510)  i  Tout  ce  passage  servira  a  eempléiff  «  ■ 

reciMer  celle  assertion  de  M.  de  Chaieaabm-f- 

*  Us  séquences,  d'origine  barbare,  portaient" 

•  x-  siècle)  le  nom  de  friféor*.  •  (Anal**  ««•»•" 
es  V Histoire  de  France;  (Kuvm  eampl. ,  edito*  * 
Pourrai  ei  Fume,  185i,  u  VI,  p.  67.)  » 


Jt2l 


NOT 


DE  PLAIN-CilANT. 


MOT 


toit 


pottea  euidam  amico  quœrenti  Noiker  Balbu- 
*lus  dilueidavit...  (Cap.  49  p.  60.) 

c  Dans  ce  curieux  récit  d  Ekkard  le  Jeune, 
tout  se  lie,  tout  s'enchaîne,  tout  se  tient  ; 
Harthmann,  élu  abbé  de  Saint-Gall  en  921, 
enseignait  le  chant  romain  d'après  une  co- 
pie authentique  de  l'Antiphonaire  de  saint 
Grégoire  ;  cette  copie  avait  été  envoyée  en 
France  sous  Cbarlemagne  par  le  Pape 
Adrien;  Romanus,  qui  en  était  porteur, 
tomba  malade  en  route,  fut  accueilli  dans  le 
célèbre  monastère,  y  recouvra  la  santé  et  y 
finit  ses  jours.  Plein  de  reconnaissance,  Ho* 
manus  Gt  don  è  l'abbaye  de  Saint-Gall  de 
sa  précieuse  copie  de  l'Antiphonaire  de 
saint  Grégoire,  qui  fut  plus  tara  la  base  de 
l'enseignement  d'Harthmann,  et  qu'Ekkard, 
mort  en  996,  affirme  être  encore  conservée 
de  son  temps.  De  plus,  Ekkard  dit  que  Ro- 
manus imagina  le  premier  de  mettre  au-des- 
sus ou  au-dessous  des  neumes,  avant  ou 
après  les  signes  de  notation  de  cet  Antipho- 
uaire,  des  lettres  alphabétiques  que  Notker 
Balbulusa  expliquées  plus  tard  à  l'un  de  ses 
amis  qui  en  demandait  la  signification. 

«Jusqu'au  six*  siècle,  ces  indications  claires 
et  précises  n'émeuvent  aucun  archéologue  ; 
(personne  ne  songe  à  visiter  l'abbaye  de 
Saint-Gall  dans  le  but  de  savoir  si  l'exem- 
plaire de  l'antiphonaire,apportéau  vursiècle 
par  Romanus  etconservé  dans  le  célèbre  cou- 
rent jusqu'au  xi*,  y  existe  encore  ?  Et  ce- 
pendant, je  le  répète,  la  reconnaissance  de 
ce  fait  est  facile,  car  les  détails  qui  doivent 
guider  le  monurnentaliste  sont  fournis,  un 
a  un,  par  Ekkard. 

«  M.  Joseph  Sonnleilhner,  de  Vienne,  mort 
en  1835,  est  le  premier  qui  songe  à  vérifier 
l'assertion  de  I  historien  de  Saint-Gall.  Et 
quelle  n'est  pas  sa  joie,  lorsqu'il  retrouve, 
dans  la  bibliothèque  de  ce  couvent,  l'admi- 
rable manuscrit  avec  son  étui  d'ivoire,  mer- 
veilleusement ciselé,  et  les  lettres  alphabéti- 
ques de  Romanus  1 

«  Cette  précieuse  trouvaille  une  fois  cons- 
tatée, un  autre  artiste  de  Vienne,  M.  Kiese- 
wetler,  se  rend  à  Saint-Gall  et  obtient  la  per- 
mission de  publier,  en  fac-$imiU%  quatre 
lignes  du  fameux  Antipfionaire  authenti- 
que. 

«  H.  Fétis,  tout  préoccupé  de  l'idée  que 
saint  Grégoire  avait  noté  les  livres  de  chant 
avec  les  lettres  romaines,  et  soutenant  d'ail- 
leurs que  les  neumes  étaient  une  importa- 
tion des  Lombards,  des  Suèves,  des  Saxons, 
etc.,  dans  l'Europe  méridionale,  écrit  aus- 
sitôt trois  articles  contre  M.  Kiesewet- 
terfSH). 

«  Celui-ci  avait  soutenu  aue  les  neumes 
étaient  la  notation  dont  s  est  servi  saint 
Grégoire.  M.  Fétis  soulève  des  difficultés 
historiques,  prétond  que  l'illustre  Pontife 
n'a  pu  recevoir  aucune  leçon  musicale  des 
Lombards,  sinon  en  593,  et  conclut  qu'il  n'a 
pas  dû  se  servir  des  neumes,  notation  bar- 
bare, dont  J 'usage  n'était  pas. encore  assez 


général  pour  qu'il  la  préférât  à  la  nota- 
tion si  simple,  si  claire  et  si  facile,  qui 
porte  son  nom.  Abordant  ensuite  la  ques- 
tion d'une  manière  plus  directe,  M.  Fé- 
tis affirme  que  le  manuserit  de  Saint* 
Gall  n'est  pas  de  saint  Grégoire  :  1*  parce 

2ue  ce  n'est  pas  un  Antiphonaire%  mais  un 
radii€/;3vparceqiielefac-siraile0sttnrft,  pu- 
blié par  Kiesewelter,  contient  des  altérations 
mélodiques  sur  les  mots  misericordiamtuam  ; 
ce  morceau  est  du  deuxième  mode,  dit 
Guy  d'Arezzo;  or,  la  mélodie  du  fac-similé, 
sut  la  dernière  syllabe  de  misericordiam9 
n'est  point  conforme  au  deuxième  mode, 
parce  que  la  médiante  b  remonte  à  la  domi- 
nante C,  et  y  fait  une  terminaison  incidente 
qui  appartient  plue  au  septième  mode  qu*au 
second  ;  et  3*  enfin ,  le  manuscrit  de 
Saint-Gall  n'est  pas  authentique,  parce 
qu'on  y  trouve  du  désordre  dans  la  nota- 
tion... 

«  H  y  a  toujours  un  extrême  danger, 
dans  le  domaino  de  l'archéologie,  à  porter 
un  jugement  définitif  sur  une  chose  que 
l'on  ira  point  vue  et  dont  on  ne  peut  parler 
que  sur  échantillon.  M.  Fétis,  je  le  regrette, 
n'a  pas  assez  tenu  compte  de  cette  position 
dans  laquelle  il  se  trouvait,  et  sa  critique  a 
frappé  complètement  à  faux. 

«  Ainsi,  dans  sa  réponse  à  H.  Kiesewet- 
ter,  il  se  fonde  sur  une  distinction  subtilo 
entre  le  Graduel  et  VAntiphonaire;  mais  plus 
tard,  en  1846,  examinant  ce  eue  contenait 
VAntiphonaire  noté  de  saint  Grégoire  (513),  il 
laisse  échapper  de  sa  plume  cette  conclu- 
sion beaucoup  plus  acceptable  :  «  Serait-ce 
«  donc  que  ce  qu'on  aurait  appelé  primiti- 
«  veinent  VAntiphonaire  aurait  été  le  Gra- 
«  du«d,  et  que  le  véritable  Antiphonaire 
«  n'aurait  point  ou  de  nom  T  Ou  bien,  les 
c  premiers  recueils  des  chants  de  l'Eglise, 
«  sortis  de  la  main  de  saint  Grégoire,  ou 
«  copiés  d'après  ceux-ci,  auraient-ils  ren- 
«  fermé  à  la  fois  et  l'Antiphonaire  et  leGra- 
«  duel  ?  » 

c  En  second  lieu,  je  suis  bien  fâché  de  le 
dire,  M.  Fétis  ne  s'est  point  ressouvenu 
qu'il  y  a,  dans  la  liturgie,  ulu>ieurs  mor- 
ceaux oui  commencent  par  les  mots  Ostenâe 
nobis.  celui  dont  M.  Kiesewetter  a  donné 
le  fac-similé  d'après  le  Responsaire-Graduel 
de  Saint-Gall,  n'est  point  le  Graduel  de  la  vi* 
férié  du  3*  dimanche  de  l'Avent,  comme  l'a 
cru  l'honorable  écrivain  de  Bruxelles,  mais 
bien  le  verset  de  Yalleluia  du  1*'  dimanche 
de  ce  temps  liturgique.  Le  premier  de  ces 
deux  morceaux  qui  n'a  aucun  rapport  avec 
le  fac-sirorle,  est  en  effet  du  deuxième 
mode  ;  l'autre,  comme  l'enseigne  Bernon 
dans  son  Tonarius,  est  du  huitième  :  c'est 
ce  morceau  qui  se  trouve  noté  en  neumes 
dans  le  spécimen  donné  par  M.  Kiese- 
wetter. 

«  En  troisième  lieu,  lorsque  l'oti  confond 
ainsi  deux  pièces  de  chant  qui  ont  entre 
elles  une  si  grande  différence  tonale,  on 


<5H)  Cnulte  musicale ,  année  1814,  p  205,  ÎI3 
tittl. 


(51  i)  Rfvwt  de  M.  Dawv,  *•  année,  p.  13  21. 
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peut  fort  bien  se  méprendre  sur  les  carac- 
tères généraux  de  la  notation  elle-même. 
C'est  ee  oui  a  eu  lieu  dans  l'appréciation 
de  M.  Fétis.  Confondant  deux  morceaux 
dissemblables,  il  a  cru  que  la  notation  du 
manuscrit  de  Saint-Gall  était  dans  un  im- 
mense désordre.  Ajoutez  à  cela  que  M. 
Fétis  regarde  comme  réguliers  Ips  seuls  neu- 
mes  qui  peignent  à  la  vue  l'élévation  ou 
rabaissement  des  sons ,  et  l'on  aura  une 
entre  cause  de  l'erreur  fondamentale  de  ce 
laborieux  et  infatigable  musicographe.  Sous 
le  rapport  de  la  régularité  neumalique,  le 
manuscrit  de  Saint-Gall  est  comme  tous 
eeux  de  l'époque  primitive  :  l'élévation  des 
signes,  considérée  comme  système  général,  n'y 
était  point  nécessaire,  ni  même  connue;  le 
ecoiste  commençait  toujours  pur  transcrire 
le  texte,  puis  on  y  ajoutait  les  neumes. 
QuatMJ  la  pince  manquait,  la  notation  se 
posait  ei  mont  mt  sur  la  syllabe  surchargée 
de  signes,  et  les  notes  qui  appartenaient  à 
In  syllabe  d'aptes  s'écrivaient  au-dessous  de 
la  tirade  mélodique  appartenant  à  la  syllabe 
précédente  (513).  Tout  cela  n'avait  rien 
d'irrégulier,  parce  que  les  neumes  impli- 
quaient, d'une  manière  ingénieuse,  notre 
portée  musicale  actuelle,  du  moins  pour 
les  notes  modales  et  essentielles  de  chaque 
Ion.  Certains  signes  avaient,  en  outre,  un 
sens  toujours  semblable,  d'autres  variaient 
suivant  le  mode.  Indépendamment  des 
signes  fixes  et  de  modalité,  il  y  avait  des 
groupes  neiiniatiqiles  qui,  au  premier  coup 
d'œil,  indiquaient  le  ton  du  morceau.  Le 
chanteur,  ainsi  renseigné  sur  l'ensemble  de 
la  mélodie,  n'avait  plus  qu'à  rechercher 
la  valeur  des  signes  qui  précédaient  et  sui- 
vaient les  notes  modales  échelonnées  de  dis- 
tance en  distance,  et  c'était  pour  lui  un  dé- 
chiffrement beaucoup  plus  simple  et  plus  fa* 
cile  qu'on  ne  le  soupçonne  aujourd'hui. 

•  C'est  pour  n'avoir  pas  découvert  ces 
lois  de  lecture,  que  M.  Fétis  s'est  fart 
une  idée  fausse  de  Ja  régularité  on  de  l'ir- 
régularité des  plus  anciennes  notations  de 
l'Europe.  S'il  avait  dit  que  le  manuscrit 
de  Saint-Gall  n 'offre  que  des  types  neu- 
matiques  peu  soignés  et  tracés  à  la  hâte, 
j'aurais  partagé  son  avis  ;  mais  celte  as- 
sertion même  aurait  prouvé  en  faveur  de 
l'nuthenlic  té  du  trésor  de  Saint-Gall  :  quand 
Charleinagne  demanda  au  Pape  des  chanteurs 
i nstruits  et  une  bonne  copie  de  l'Antiphouaire 
grégorien,  la  transcription  a  dû  eu  être  faite 
a  la  hâte,  pour  obtempérer  le  plus  vile  pos- 
sible au  désir  du  grand  monarque. 

«  Je  me  résume.  Le  manuscrit  de  Saint- 
Gall  est  bien  une  copie  authentique  de 
l'Antiphouaire  de  Saint-Grégoire  :  c  est  là 
un  fait  maintenant  incontestable.  » 

Or,  ce  manuscrit  de  Saint  Gai I  a  été  fao- 

(515)  «  On  aura  une  idée  de  ce  procédé  calligra- 
phique en  examinant,  daiu  le  fac-similé  du  manuscrit 
de  Saiui-Gall,  lus  ueuinc*  placés  sur  le  mol  Domine.  » 

(514)  c  Neuin»,  prêterai,  itt  rotisica  dicuniurnots, 
quas  musicales  dictmus  :  unde  nemnare  est  notas 
verbis  musice  decautaodis  superaddere.  t  (Glossa- 
tium  ad  scrip.  medim  et  ta/fma  lutin.,  v*  Pneuma.) 


siroilisé  par  le  R.  P.  Lambillotlo  de  la  Com- 
pagnie do  Jésus.  Tout  le  monde  peut  »s 
uger,  puisqu'il  est  imprimé.  Pour  garantir 
a  fidélité  de  son  travail,  le  savant  éditeur 
s'est  muni  des  attestations  les  plus  fortneiln» 
des  supérieurs  de  l'abbaye  de  Saint-Gail. 
De  plus,  il  a  enrichi  son  volume  (ce  que  M. 
T.  Nisard  a  fait  d'ailleurs  pour  l'Atitipho- 
naire  de  Montpellier)  de  plusieurs  disser- 
tations, qui  contribueront,  nous  n'en  dou- 
tons pas,  à  l'éclaircissement  d'une  question 
dont  la  solution  définitive  nous  parait  toute- 
fois éloigné».  Voici,  au  reste,  de  quelle 
manière  M.  Vitet  s'exprime  sur  cet  impor- 
tant document. 

—  «Jusqu'à  présent,  le  manuscrit  de  Saint* 
Gall  n'a  été  attaqué  que  par  des  arguments 
de  peu  de  valeur*  et  par  des  houmes  qui 
ne  l'avaient  point  vu.  Il  n'y  a  donc  aucun 
motif  denier  son  authenticité,  et  même  elle 
est  assez  plausible  pour  que  la  publication 
du  Père  Lambillotte  soit  accueillie  avec  re- 
connaissance, par  tous  les  amis  de  l'archéo- 
logie musicale.  Les  éludes  qu'elle  suscitera 
ne  peuvent  manquer  de  fixer  définitivement 
le  degré  de  confiance  que  mérite  le  manu- 
scrit. »  (M.  Vitet,  loc.  sup.  ci/.,  p.  fcO.) 

M.    DB    CûUSSBMA&ER.    —  CHAPITM  1er.  — 

c...  Toutes  les  bibliothèques  de  l'Europe 
occidentale  renferment  des  manuscrits,  et 
en  grand  nombre,  des  vin*,  ix\  x#,  xf  tt 
xu*  siècles,  notés  avec  des  signes  qui  n'ool 
de  rapport  avec  les  lettres  d'aucun  alphabet 
connu.  Cette  notation  est  composée  de 
deux  sortes  de  signes  :  les  uns,  en  forme 
de  virgules,  depuiuts.de  petits  traits  cou- 
chés ou  horizontaux,  représentaient  des 
sons  isolés  ;  les  autres,  en  forme  de  cro- 
chets, de  traits  diversement  contournés  il 
liés,  exprimaient  des  groupes  de  sons  com- 
posés d'intervalles  divers. 

«  De  ces  virgules,  de  ces  points,  de  ces 
traits  couchés  et  horizontaux  sont  uéesia 
longue,  la  brève,  et  la  semi-brève  de  1* 
notation  carrée,  usitées  dans  la  musique 
mesurée  du  xu'  siècle  et  du  xm\  Les  cro- 
chets, les  traits  diversement  coutuuraés  t| 
liés,  ont  produit  les  ligatures  ou  liabousde 
notes  de  cette  même  notation,  ainsi  que 
nous  le  démontrerons  plus  loin. 

«  Le  célèbre  Du  Cange,  le  premier,  a  dé- 
fini le  nom  qu'on  donnait,  au  moyen  4*** 
aux  signes  de  cette  notation,  en  disjut 
que  les  notes  musicales  s'appelaient  ******* 
et  que  neumer  voulait  dire  noter  (51i). 

«Cette  dénomination, adoptée  par  M.  Kit- 
sewetter  (515),  par  M.  Bottée  de  Toulwoo 
(516)  et  par  nous-uiénio  (517),  a  reuwiitrt 
des  objections. 

«  H.  Fétis,  après  avoir  soutenu  que  la 
mot  neuma  ne  s'appliquait  pas  aux  sigp* 

(515)  Gescbichte  der  Europaeiscli-abeedbe»t«. 
cheit  oder  uusrer  lieuligen  Muaik  (Histoire  4e  la  ma* 
sique  européenne  occidentale  ,  p.  il 5. 

(516)  Instructions  du  Comité  des  artset 
—  Musique,  p.  6. 

(517)  Mémoire  sur  tttueaU,  p.  145  et  sai*. 
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de  notation  (518),  a  admis  plus  tard  (519) 
que  les  groupes  de  sons  étaient  désignés 
ainsi. 

«  M.  Théodore  Nisard  (530)  définit  le  mot 
neume  une  réunion  d'un  certain  nombre  de 
signes  placés  tantôt  sur  une  seule  syllabe» 
tantôt  sur  plusieurs.  Il  se  fonde  principale- 
ment sur  un  passage  de  Guy  d'Arezzo, 
(52!)  pour  prétendre  que  le  neume  n'était 
pas  une  ligature,  parce  qu'il  pouvait  fournir 
un  chant  à  plusieurs  syllabes,  et  que  ce 
n'émit  pas  une  note  unique,  puisqu'une 
s*u)e  note  ne  peut  point  s'appliquer  a  plu- 
sieurs syllabes. 

«  S'il  n'existait  que  ce  passage  pour  nous 
éclairer  sur  la  signification  du  mot  neume» 
l'explication  de  M.  Th.  Nisard  pourrait  pa- 
raître admissible  jusqu'à  un  certain  point» 
quoiqu'elle  ne  fût  pas  à  l'abri  d'objections; 
mais  en  présence  de  plusieurs  textes  du 
même  auteur  et  d'écrivains  à  peu  près  con- 
temporains qui  déterminent  le  sens  du  mot 
neume  d'une  manière  non  équivoque,  il 
faut  attribuer  è  celui  qu'invoque  M.  Th. 
Nisard  une  signification  moins  restrictive. 
S'il  en  était  autrement,  Guy  d'Arezzo  serait 
en  contradiction  avec  lui  même  et  avec 
tous  les  auteurs  qui  l'ont  commenté.  Que 
dit-il  en  effet  dans  le  chapitra  xvi  de  son 
Micrologue  ?  «  Tout  neume»  dit-il,  est  for- 

•  raé  du  double  mouvement  de  l'arsis  et  de 

*  la  thésis,  excepté  les  neumes  répercutés 
■  et  les  neumes  simples.  (522)  *  Et  pour 
]u'il  n'y  ait  pas  de  doute  sur  ce  qu'on  en- 
tendait i?ar  neume  simple  et  par  neume 
répercuté»  Jean  Cotton  rapporte  ce  passage 

(S18)  Gaulle  musicale  de  Paris  ,  an.  1844  »  p. 
US. 

l5!9)  Bulletin  de  la  cime  éee  beaux-arts,  de 
'Académie  royalt  de  Bruxelles  ,  année  1847  ,  p. 
123. 

{520)  c  Eludes  sur  les  anciennes  notations  musicales 
te  l'Europe.  —  Revue  archéologique,  i.  V,  p.  709  Cl 
•niv.  —  Ce  travail,  bien  qu'inachevé,  est  un  des 
dus  remarquables  qui  aient  été  publiés  sur  cette 
ttaliére.  » 

(tel)  c  Atiquando  una  sytlaba  unam  vel  plore* 
uheat  neuma*,  aliquando  una  iteuma  pfnros  divida- 
ur  in  syllabes.  <  iliicrol.,  cap.  15:  Geas.,  Script., 
.  Il,  p.  16.) 

(542)  c  Igiiur  molus  vocum,  qui  ses  modis  cou- 
ouanier  fieri  dicius  est,  sit  arsi  et  lliesi,  id  est, 
levjtione  el  dcposilionc  :  quorum  geinino  moiti,  id 
st.  arsis  et  therâ,  onmis  neuma  format»  r*  prêter 
rpercus*as  el  simptioes.  »  (Guaa.»  Script ,  t.  Il,  p. 
7.)  —  On  peut  citer  encore  cet  autre  passage  du 
t  urologue  qui  n'est,  pas  moins  formel  :  c  Ac  sum- 
aopere  caveatur  talit  iieumarum  di&li  ibutio  ut  euin 
«tinue,  tum  ejtisdem  soin  repercussione,  tum  clua- 
mu  aut  pliirium  connexioue  flanl,  semper  tamen, 
ut  io  numéro  vocum,  aut  in  râlione  tonorum,  iteu- 
«  aller  ulrum  conferanlur  ai  que  respondeanl.  Nu  ne 
*roa  «quia,  nunc  dupte  vel  triplas  simplrcibus, 
t'pe  aKas  cotlatione  sesquiefltera  «el  aesquiterlia.  > 
tort.,  p.  15.)  4 

(825)  •  Quorum  vîdelicet  arsftj  et  Hiests  onmis 
*nnna  praeier  simplices  et  reperctissas  gemeila  mo- 
mie conformatur.  Simplicem  autem  neumam  dtei- 
m%  virguhm  vel  punctum;  renercussain  vero,quam 
terno  dlsiropbam  vd  iristrupbam  vocal.  •  (Gers  . 
topt.,  1. 1|,  p.  WS).  —  Nous  avons  vainement  re- 
tombé, dans  cequeGerhert  donne  de  Bernon,  pour 


de  Guy  d'Arezzo»  en  ajoutant  :  «  On  appelle) 
«  neume  simple,  la  virgule  et  le  point;  el 
«  neume  répercuté,  celui  que  Bernon  appelle 
«  distropbe  et  tri  strophe  (523).  a 

«  A  ri  bon ,  le  premier  commentateur  de 
Guy  d'Arezzo,  n'est  pas  moins  formel  (524). 
Jean  de  Mûris  explique  aussi  d'une  ma- 
nière  précise  ce  que  i  on  entendait  par  vo- 
ces  repercustœea  les  appelant  unissons  (525). 
Plusieurs  autres  passages  de  Jean  de  Mûris, 
que  nous  nous  bornons  à  citer  en  note»  ne 
sont  pas  moins  formels  sur  le  sens  du  mot 
neume  (528). 

.«  Entin  un  document  du  nV  siècle ,  que 
nous  [mouvons  qualifier  de  document  capital 
pour  tout  ce  qui  est  relatif  i  la  noiation 
musicale  du  moyen  Age,  et  que  nous  som- 
mes assez  heureux  de  pouvoir  offrir  en  en* 
tier  è  nos  lecteurs,  sous  le  n*  vu  de  nos 
documents  inédits  (527),  est  tellement  expli- 
cite h  ce  sujet»  que  toute  équivoque  doit 
disparaître.  «  Les  neumes»  dit  l'auteur»  sont 
«  au  nombre  de  huit  ;  le  neume  simple  est 
«  formé  d'une  seule  note  par  mouvement 
•  direct»  c'est-à-dire»  ni  par  arsis  ni  |»ar 
«  thésis.  Le  neume  répercuté  est  formé  de 
«  plusieurs  notes»  aussi  par  mouvement 
«direct,  c'est-à-dire,  ni  par  arsis  ni  par 
«  thésis,  mais  à  l'unisson.  «  (Doc.  vu,  Gl.) 

«  Mais  pour  qu'on  ne  nous  reproche  pas 
de  ne  puiser  nos  preuves  que  dans  des  do-? 
cutnents  intérieurs  à  Guy  d'Arezzo*  nous 
nous  empressons  de  faire  remarquer  que 
ce  vers: 

Neumarum  signU  erras  qui  plura  refingis, 

du  tableau  de  neumes  rapporté  par  l'abbé 

trouver  cette  explication  des  neumes  répercutés;  on 
doit  supposer  que  nous  ne  connaissons  pas  encorts 
unis  les  écrits  de  cet  aoieur,  ou  que  ses  ouvrages 
connus  renferment  des  lacunes.  M.  Danjou  a  remar- 
qué dans  un  manuscrit  de  Jean  Cotton  du  Vatican, 
sous  le  n°  1196,  Tonds  de  la  reine,  le  mot  distropha 
surmonté  du  signe  appelé,  daus  le  la I  Jean  de  ueuiur* 
de  Saint-Biaise,  pressns  minoreitristropha,  sort  non  té 
du  signe  appelé  pressus  major.  » 

(524)  «  NeuiiND  nempe  «nias  son!  fiant  repérons» 
skme,  ni  est,  vet  uni  virgula,  vel  una  jaeeus,  vel 
cum  duplices  aut  triplices  in  ejusdent  sont  soui  re- 
percussinne,  tum  duomin  aut  plurium  connexions 
Haut.  Dnorutu  aut  plurium  souoriiiu  cuimexioiié 
(huit  omnes  fieuniœ,  exceptis  prasscripils.  i  (Gerb., 
Script.,  t.  Il,  p  226). 

(525)  i  Dtcuniitr  autem  reperensss  vel  atf atte- 
nantes, qitae  in  eadcni  s  h  ni  llnea  vel  in  spetio  eo» 
dem  nisi  iitiitentur  litterse  vel  tacli  adores.  »  (Spé- 
culum musicœ,  lin  vi,  cap.  72.)  -r  «  IMJigealer  tgi~ 
lur  cantando  s»pe  el  sôpiu»  proférai  quîs  lactaa 
varias  vocum  simoliciuui  et  mixtaruui  seCuiiduiii 
arsitn  el  ihesim  modulaiiones ,  uec  ignorel  voce* 
repercussis  seu  uuisonanles  suis  in  Im-is  couvent  «n- 
ter  decaulare,  et  primilu*  in  manu*  jnncturîi  rn  qmV 
bus  pueri  primo  mstruuntur.  i  (Ibid.) 

(526)  c  Dicil  autem  (Gui do)  de  neumf»  lltts,  Id  est 
notulis,  qood  m  tenue  sont  causa  breviandi,  quia 
cantos  il  fis  noiiilts  brevios  netantur  qiiam  perlitte* 
ras*  f  (Ibid.)  —  c  tn  hoc  autem  modo  notandi,  se* 
Cnndtwn  Guidoiiem,  très  requirent™»  liltérat  moao~ 
cordi  affixs  linearum  capilibus,  ipsa  linese  el  tact» 
figura*  quas  neumas  vocal,  id  est,  nous.  »  (JMd.) 
—  i  Unde  neuioare,  noiare  vel  cantare  est,  Hcei 
neuma  alias  multa*  habett  signifteatienes.  »  thtd.) 

(527)  i  Ce  document  a  pour  auteur  uo  moine  cor- 
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Gerbert  (528),  s'applique  évidemment  è  tous 
les  signes  de  ce  tableau ,  par  conséquent  aux 
signes  appelés  virgula  ,  gnomo,  franculus, 

3ui  n'étaient  que  des  signes  représentant 
e3  sons  isolés,  comme  à  tous  les  autres. 

«  Les  témoignages  et  les  citations  que 
nous  venons  de  produire  et  que  nous  au- 
rions pu  multiplier  au  besoin  sont  tels, 
suivant  nous,  que  tout  doute  doit  disparaî- 
tre. Neume  était  donc  bien  synonyme  de 
note,  et  neumer  voulait  dire  noler.  Ce  point 
doit  être  considéré  comme  irréfragablement 
résolu  en  faveur  de  Du  Cange. 

«  Chapitre  II.  —  Origine  des  neumet.  — 
Une  question  plus  grave  et  plus  importante, 
soulevée  dans  ces  derniers  temps,  et  traitée 
en  sens  divers ,  est  celle  qui  est  relative  à 
l'origine  des  neumes. 

«  Bien  que  les  plus  anciens  livres  de 
chants  écrits  en  neumes  ne  remontent  pas 
au  delà  du  vm*  siècle,  tous  les  auteurs  sont 
d'accord  pour  assigner  à  leur  usage  une 
date  plus  reculée;  mais  le  même  accord  est 
loin  d'exister  en  ce  qui  louche  leur  origine. 
La  plupart  des  auteurs  qui  se  sont  occupés 
des  neumes  ont  traité  cette  question  dune 
manière  au  moins  indirecte.  M.  Fétis  et 
M.  Th.  Nisard  seuls  l'ont  nettement  abor- 
dée, et  résolue  chacun  è  leur  point  de  vue  ; 
mais  ni  l'un  ni  l'autre  n'en  ont  donné  la  vé- 
ritable origine. 

«  Nous  croyons  l'avoir  trouvée,  et  nous 
espérons  être  assez  heureux  pour  apporter 
à  1  appui  de  notre  opinion  des  raisons  con- 
cluantes et  même  des  preuves  que  nous 
croyons  péremploires. 

c  Les  opinions  émises  jusqu'à  présent 
sont  au  nombre  de  trois.  La  première  en 
date  est  celle  de  M.  Kiesewetter  qui,  sans 
avoir  traité  la  question  d'origine  des  neumes 
dans  son  entier,  la  résout  du  moins,  quant 
è  leur  patrie.  Suivant  lui,  les  neumes  ont 
été  les  notes  romaines,  nota  romana,  dont 
saint  Grégoire  se  serait  servi  pour  noter  son 
Antip*honaire.  Ce  système  est  soutenu  avec 
une  grande  force  de  logique  et  d'érudition. 

«  La  seconde  opinion  est  celle  de  M.  Fétis, 
à  qui  revient  l'honneur  d'avoir  le  premier 
abordé  la  question  sous  toutes  ses  faces.  Sa 
solution  est  hardie  et  surtout  vigoureuse- 
ment discutée.  Elle  consiste  à  attribuer  aux 
peuples  du  Nord  l'introduction  de  ce  genre 
de  notation  en  Europe. 

«  La  troisième  a  pour  auteur  M.  Th.  Ni- 
sard ,  qui  donne  aux  neumes  la  même  ori- 
gine qu'aux  notes  graphiques  ordinaires, 
en  usage  chez  les  Romains.  Ce  système  est, 
comme  on  le  voit,  le  complément  de  celui 
de  M.  Kiesewetter. 

mélite  anglais,  nommé  Hotbby,  l'un  des  plus  savants 
musiciens  du  «iv«  siècle,  si  l'on  en  juge  par  ses 
nombreux  écrits  sur  Uméme  matière,  répandus  dans 
les  bibliothèques  d'Ilalïe.  Il  a  été  découvert  par 
AUL  Daiijou  et  Morelot,  qui  nous  Tout  très-obligeam- 
ment communiqué,  i 

$£})  D$  canin  al  mutica  sacra,  t.  Il,  Ub.  x, 
n«  î. 

<&29)  «  Correct!  sunt  ergo  Aitiiphouarii  Franco- 
ruui,  que*  uuu&quisque  nro  suo  arbitrio  viriaverai, 


«  Ceux  qui  adoptent  l'opinion  du  savant 
viennois  se  fondent  :  1*  sur  ce  que  le  plus 
ancien  livre  de  chant  connu,  VAntipkown 
de  Saint-Gall ,  aurait  été  copié  sur  l'Ami- 
phonaire  même  de  saint  Grégoire,  ce  qui 
nous  paraît  établi  aujourd'hui  par  des  do- 
cuments incontestables;  2*  sur  un  passage 
du  moine  d'Angoulôme,  où  il  est  dit  que 
«  tous  les  chanteurs  de  France  apprirent  il 
«  notation  romaine,  nota  romana,  qui  alors 
c  (du  temps  de  Charlemagne)  était  appelée 
«  francique  (529)  ;  *  3"  sur  un  passage  inédit 
de  Guy  d'Arezzo,  qui  se  trouve  dans  quel* 
ques  manuscrits  et  qui  est  ainsi  conçu  : 
«  C'est  de  cette  manière  sans  doute  quVst 
«  venu  l'Antiphonaire  au  milieu  de  tous  les 
«  Apuliens  et  des  Calabrais,  leurs  voisins,  à 
«  qui  saint  Grégoire  euvoya  de  tels  neumes 
•  par  Paul  (530J.  » 

«  Si  Ton  objectait  à  cette  opinion  que 
Boèce ,  le  seul  auteur  qui  nous  fasse  con- 
naître la  doctrine  musicale  des  Latins,  ne 
f>arle  pas  d'autre  notation  que  de  celle  par 
ettres,  on  répondrait  çjueBoèce  a  conçu  son 
ouvrage  sous  un  point  de  vue  beaucoup 
plus  théorique  que  pratique  ;  1  on  tombe- 
rait dans  Terreur  si  Von  croyait  y  trouver 
tout  ce  qui  est  relatif  à  la  pratique,  et  si  Ton 
jugeait  par  là  que  celle-ci  était  limitée  aui 
seuls  points  indiqués  par  ce  célèbre  philo- 
sophe. Il  fait  bien  connaître  les  noms  des 
notes  musicales,  mais  il  ne  dit  nulle  part 
qu'elles  aient  été  exclusivement  figurées 
par  des  lettres  ;  il  est  donc  permis  d'en  dou- 
ter. On  peut  croire  même ,  sans  s'écarter 
des  conjectures  les  plus  vraisemblables,  qu'il 
existait  déjà  de  son  temps  une  notatioo 
usuelle  qui,  bien  que  peu  digne  peut-être 
dé  l'attention  spéculative  d'un  philosophe. 
obtint  néanmoins  peu  à  peu  la  préférence 
sur  la  notation  par  lettres.  Le  système  de 
M.  Kiesewetter.  quoique  incomplet,  oe  nous 

(oraît  pas  avoir  été  victorieusement  réfuté. 
I  n'a  pas  été  démontré  surtout  que  TAnti- 
phonaire  de  saint  Grégoire  ait  été  écrit  daos 
une  autre  notation  que  la  notation  neuau- 
tique. 

«  Le  système  de  M.  Fétis  se  base  sur  IV 
nalogiedes  neumes  avec  la  notation  éthio- 
pienne des  églises  d'Abyssinie,  celle  des 
Chrétiens  d'Arménie  et  les  accents  des  juifs 
orientaux.  H.  Fétis  en  conclut  que  les  neu- 
mes auraient  passé  de  l'Orient  daos  les 
contrées  septentrionales ,  d'où  ils  auraiest 
été  introduits  dans  l'Europe  occidental*. 
Poussant  plus  loin  son  opinion,  M.  Fétis 
assigne  une  origine  spéciale  aux  deai  for- 
mes de  cette  notation  qui  lui  ont  para  l<* 
plus  caractérisées.  Ainsi,  è  Tune  il  a  donné 

addens  vel  minuens;  et  omnes  Francis  captofts*- 
dkeruni  notant  romanam,  quam  jguac  vocaal  «au* 
franciicam.  »  • 

(530)  du  sane  procurauun  sîi  Antipboaaria»  £ 
Apulieiises  cuuctos  et  viciues  Calabra*,  quibat  u*i 
mis  i  neiimas  per  Pauluin  Gaccoaius»  Al  nos  "f*" 
oinenles,  frequenlato  M(mporeMcroslibrosm»n|^* 
peiiilus  oiiiiuimus,  qui  bus  bevs  Mitnmu*beo"*w- 
qulKir  hominilius.  i  —  Manuscrit  du  xn*  si**  a 
noire  bibliothèque. 
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le  nom  de  notation  saionne,  è  1'aulre  relui 
de  notation  lombarde  9  parce  que,  suivant 
lui,  les  formes  des  signes  de  chacune  de 
«es  notations  se  rapprochent  le  plus  de 
l'écriture  de  ces  peuples. 

t  Quand  on  examine  soigneusement  les 
notations  orientales  dont  parle  M.  Félis,  on 
ne  voit  aucune  analogie  entre  celle  des 
Ethiopiens  et  les  neumes.  Il  n'en  existe  pas 
davantage  entre  les  neumes  et  les  accents 
îles  Juifs.  Les  notes  musicales  des  Armé- 
niens ont,  au  contraire,  une  véritable  ana- 
logie avec  les  neumes  ;  mais  leur  origine 
est  loin  d'être  aussi  ancienne  que  le  prétend 
M.  Fétis.  Ceux  qui  les  font  remonter  le  plus 
haut  ne  leur  assignent  pas  une  date  anté- 
rieure à  la  dernière  moitié  du  tv*  siècle,  et 
il  y  a  lieu  de  croire  qu'il  faut  la  reporter 
encore  à  une  époque  plus  rapprochée  de 
nous.  Rien  ne  prouve  donc  que  la  notation 
musicale  arménienne  soit  assez  ancienne 
pour  que  les  peuples  du  Nord  aient  pu  en 
avoir  eu  connaissance  par  la  voie  qu'indi- 
que M.  Félis.  Tout  porte  à  croire,  au  con- 
traire, que  les  Arméniens  ont  emprunté 
leur  notation  des  Occidentaux. 

«  D'un  autre  côté,  pour  attribuer  aux 
neumes  une  origine  barbare,  il  faudrait 
qu'il  fût  démontré  que  les  peuples  du  Nord 
out  possédé  une  écriture  musicale.  Or,  non- 
seulement  cela  n'est  pas  établi,  mais  encore 
il  est  fort  douteux  que  les  peuples  du  Nord 
aient  eu  une  écriture  quelconque.  Si  l'on 
s'en  rapporte  è  Otfried,  moine  de  Weisem- 
bourg  au  ix*  siècle,  plus  à  même  que  d'au- 
tres de  se  prononcer  sur  cette  question,  ses 
compatriotes  ne  faisaient  pas  usage  de  l'é- 
criture dans  leur  propre  langue  (531).  Dans 
sa  lettre  à  Liutbert,  archevêque  de  Mayence, 
il  signale  les  difficultés  qu'il  a  eues  de  for- 
muler en  lettres  latines  correspondantes 
certaines  inflexions  vocales  de  ses  compa- 
triotes. Il  fait  connaître  que  l'écriture  latine 
ne  possédait  pas  toutes  les  lettres  nécessai- 
res à  rendre  exactement  divers  sons  (532). 
D'autres  témoignages  confirment  ce  fait  (533). 

«  Un  des  principaux  arguments  do  sys- 
tème de  M.  Fétis  ost  tire  du  rapport  qui 
existe  entre  certains  neumes  et  certaines 
écritures  employées  par  les  barbares  après 
l'invasion.  Mais  cet  argument  n'aurait  de  la 
force  que  s'il  était  prouvé  que  ces  peuples 
ont  introduit  une  écriture  nationale  en  Eu- 
rope. Or9  les  auteurs  du  Nouveau  traité  de 
diptomatique  ont  démontré  que  les  caractè- 
res d'écriture  en  usage  en  Europe,  posté- 
rieurement k  l'invasion,  descendent  de  ré- 
criture romaine  comme  d'une  source  com- 
mune, et  que  ce  n'est  qu'en  s'éloignant  des 

(531)  c  Re*  nirt,  tant  msgnos  viros,  prodentia 
dtditos»  cartels  praxipooi,  acililate  ftuffulutt,  sa- 
pieBita  laios,  sanctitaie  praecJaros,  cuncla  baec  in 
aliène  lingue  gtoriam  traoaferre,  et  atum  scripturae 
ta  propria  lîngsa  non  babere.  » 

(551)  ScaiLTia,  Tkesenrus  mitiquHcUm  Teuloni- 
cêmm,  L.  1,  p.  10. 

(555)  €  Dès  la  enda  rf  siècle,  Ulphilas  «i  Iranien  re 
en  grec  sa  version  évangélique»  traduite  en  langue 
goittique  et  retiée  orale  jusque  là.  —  Ce  n'étaient 


premiers  temps  de  l'invasion  que  des  dif- 
férences et  des  variétés  se  sont  manifestées. 
Rien  n'est  donc  moins  eonstant  que  la  suh- 
st  tut  ion  d'écritures  septentrionales  k  l'é- 
criture romaine.  Il  s'ensuit  qu'on  ne  saurait 
attribuer  une  origine  lombarde  ou  saionne 
à  la  notation  qui  aurait  même  des  rapports 
plus  ou  moins  apparents  avec  le  genre  d'é- 
criture de  ces  peuples  aux  ix*  et  x*  siècles. 
«  H.  Th.  N isard,  comme  M.  Kiesewetter» 
donne  aux  neumes  une  origine  occidentale 
et  romaine»  mais  il  la  porte  a  une  date  plus 
reculée  que  le  savant  allemand  ;  il  leur  at- 
tribue en  outre  la  même  origine  graphique 
qu'aux  notes  ordinaires.  Selon  lui,  toute 
manière  d'abréger  l'écriture  étant  appelée 
note,  la  nature  abréviative  des  neumes  au  - 
rait  valu  à  chaque  signe  de  l'écriture  musi- 
cale le  nom  de  note»  et  les  notes  musicales» 
comme  les  notes  tachvgraphiques»  inven- 
tées par  Ennius  et  perfectionnées  par  Tiro, 
auraient  pour  base  le  point.  M.  Th.  Nisard 
invoque»  comme  preuve  à  l'appui  de  cette 
théorie»  le  passage  suivant  de  Prudence» 
poète  du  îv*  siècle. 

Prœfuerat  ntuditt  puerilibut  et  greçe  mullo 
Septus,  magiiter  lUUrarum  tedtrat. 
Versa  nutù  trevibuê  comprthendere  uuttta  peritue 
Raptimque  punctie  dicta  prœpetièuê  $equù 

«  Ce  passage,  qui  se  rapporte  aux  notes 
stéoographiques  et  nullement  aux  notes 
musicales»  ne  saurait  être  considéré  comme 
suffisant  pour  servir  de  preuve  d'un  fait 
aussi  important  que  celui  que  M.  Th.  Ni- 
sard a  en  vue  de  démontrer.  Armé  uéarv 
moins  de  ce  texte»  M.  Th.  Nisard  marche 
eu  avant  et,  d'induction  en  induction»  il 
arrive  à  conclure  que  les  neumes  avaient 

{►our  base  le  point.  Ce  musicologue  a  été 
rappé,  comme  par  une  sorte  d'instinct»  de 
l'idée  que  les  neumes  ont  leur  origine  dans 
l'écriture»  mais  il  n'en  a  pas  découvert  le 
véritable  principe.  Serons-nous  plus  heu- 
reux? Nous  le  croyons. 
«  Les  neumes»  suivant  nous»  ont  leur  ori- 

f;ine  dans  les  accents.  L'accent  aigu  ou 
arsis,  l'accent  grave  ou  la  thésis,  et  l'ac- 
cent circonflexe»  formé  de  la  combinaison 
de  l'arsis  et  de  la  thésis»  sont  les  signes 
fondamentaux  de  tous  les  neumes. 

«  L'accent  est  la  modification  de  la  voix 
dans  le  ton  et  la  durée.  Le  mot  latin  accen- 
tue, qui  n'est  que  la  traduction  véritable  de 
frfxxwJuc,  signifie»  è  vrai  dire»  accompagne- 
ment du  chant  (534);  car  l'émission  simple 
du  son  matériel»  appelée  prononciation 
syllabique»  est  accompagnée  dans  le  langage 
de  tous  les  hommes  d'une  espèce  de  modu- 
lation qu'on  a  comparée  au  chant.  On  ob- 

pas  seulement  les  chants  historiques  qui,  jusqu'à 
Cbariemagne,  furent  conservé*  par  la  simple  tn<li- 
lioo,  les  lois  elles-mêmes  semblent  avoir  été  mises 
par  écrit  pour  la  première  fois  par  Tordre  de  ce  grand 
monarque.  «  Qui  jura,  ou»  scripta  non  erant,  «I»*- 
scribere  ac  liiieris  mandare  fectL  i  (Eojouis,  Vu* 
Caroti  Magni.)  i 

(S3I)  <  Cites  les  Grecs  et  même  chrz  le»  Roma*ns 
la  grammaire  formait  une  partis  de  la  musique.  » 
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serve  dans  la  prononciation  syllabique, 
comme  dans  le  chant  proprement  dit,  d'une 
part,  l'élévation  et  l'abaissement  de  la  voit, 
et,  d'une  autre»  la  durée  des  sons.  Bien 
qu'on  ait  donné  par  la  suite  le  nom  de 

auanlité  à  la  durée  des  syllabes  et  le  nom 
accent  k  l'élévation  et  à  l'abaissement  de 
la  voix,  le  mot  accent  avait  primitivement 
un  sens  plus  général»  il  comprenait  à  la  fois 
ces  deux  modifications  de  la  voix  (535). 

«  Pris  dans  son  sens  restreint  et  tel  qu'on 
l'entend  habituellement,  l'accent  consiste 
donc  dans  l'élévation  et  l'abaissement  de  la 
voix.  L'élévation  était  marquée  par  le  signe 
appelé  accent  aigu;  l'abaissement,  par  ta 
signe  appelé  accent  grave;  lorsque  l'éléva- 
tion et  rabaissement  avaient  lieu  sur  une 
même  syllabe,  on  marquait  cette  modifica- 
tion par  le  signe  appelé  accent  circonflexe. 

«  Ces  signes  tendant,  dans  l'application,  au 
même  but  que  les  signes  de  notation  mu- 
sicale,  y  a-i-ii  eu  rien  de  plus  naturel  que  de 
s'en  servir  pour  marquer  les  inflexions  du 
chant?  Y  a-l-il  eu  rien  de  plus  simple,  de 
plus  logique  même  que  d'étendre  à  toutes 
Je>  syllabes  les  signes  qui,  dans  le  langage 
ordinaire,  s'appliquaient  à  quelques-unes 
seulement,  et  de  les  combiner  entre  eux  de 
façon  à  exprimer  les  diverses  modulations 
musicales,  plus  nombreuses  évidemment 
que  les  modulations  vocales  (536)?  Les 
tondions  que  les  accents  remplissent,  la 
plare  qu'ils  occupent,  le  but  qu'ils  pour- 
suivent, tout  démontre  d'une  manière  ir- 
résistible qu'ils  sont  l'origine  des  neumes 
avec  lesquels  ils  ont  une  analogie  parfaite 
sous  tous  les  rapports.  Cela  nous  parait  tel- 
lement manifeste,  que  de  plus  amples  con- 
sidérations seraient  superflues. 

«  Si  Ton  a  donné  aux  signes  musicaux  le 
nom  de  neume  au  lieu  de  leur  avoir  con- 
servé celui  d'accent,  cela  vient,  suivant 
nous,  de  ce  que  l'accent  musical  remplissait 
un  rôle  plus  complet  que  l'accent  vocal;  de 
ee  que,  pouvant  être  considéré,  abstraction 
faite  de  toute  parole,  contrairement  à  l'ac- 
evnt  vocal  qui  u'en  était  qu'un  accessoire, 
on  a  cru  convenable  de  lui  donner  un  nom 
qui  ei primât  mieux  l'idée  de  ce  son  abstrait. 
Le  mol  neume  tiré  du  grec  irvivpt,  qui  si- 
gnifie soude  ou  son,  nous  parait  avoir  été 
bien  choisi  à  cet  effet. 

«  Maintenant  les  feits  sont-ils  conformes 
h  la  théorie  que  nous  venons  d'émettre  1 
Nous  n'hésitons  pas  à  dire  qu'ils  en  sont  la 
confirmation  la  plus  entière.  Kn  effet,  les 
Deume>  se  composent,  comme  nous  l'avons 
dit  plus  haut,  de  signes  représentant  les 
sous  itolés,  et  de  aiguës  représentant  les 
groupes  de  sons.  Les  premiers  étaient  les 
fteumus  «impies,1  les  autres,  les  neumes 
composés.  Les  neumes  simples,  fondamen- 
taux, sont:  la  virgule,  marquant  l'élévation 

(05)  t  HaJgré  cri»  taeeftt  a  toojoott  conservé  son 
caractère  prépondérant,  à  te!  point  que  très-souvent 
il  l'emporte  sur  fat  quantité  ajltabique  à  laquelle  il 
m  sulistitBfe  » 

(536)  «  Qui  dit  mène  que  l'idée  de  convertir  las  ac- 
crut» en  sif  ne  de  notation  musicale,  n'est  pas  veuuo 


de  la  voix;  le  point,  déterminant  l'abaisse- 
ment. Le  neume  composé,  fondamental, 
était  le  signe  appelé  clivus  ou  r/ims,  repré- 
sentant à  la  fois  l'élévation  et  l'abaissement 
de  la  voix. 

«  Pour  répondre  à  une  objection  qui 
pourrait  être  présentée,  fusons  remarier 
de  suite  que  le  point  n'était  pas  primitif* 
ment  appelé  ainsi.  Ce  n'est  que  plus  lard, 
lorsque  la  forme  de  ce  signe  s'est  rappro- 
chée du  point,  qu'il  en  a  pris  le  nom.  Il 
suffit  de  jeter  les  yeux  :  1*  sur  le  tableau 
des  neumes,  rapporté  par  l'abbé  Gerbert, 
où  ce  signe  semble  être  repris  sous  le  nom 
de  gnomo  ;  2"  sur  le  tableau  du  xiu'  siècle 
et  sur  celui  du  xiV,  formant  les  n**  k  et  5 
de  la  planche  xxxviii,  où  il  est  appelé 
punctu$9  pour  voir  que  ce  signe  j  a  bien 
plus  la  forme  de  l'accent  que  du  point.  C'<si 
seulement  après  que  certaines  noies  avaient 

ftris  la  figure  d'un  point  rond  ou  rarré,  que 
e  nom  de  punctus  a  été  donné  à  uo  dd 
neumes. 
«  Comme  l'accent  circonflexe  pouvait  être 

frave  ou  aigu,  suivant  que  le  premier  *on 
tait  plus  élevé  ou  plustns  que  le  secuoJ, 
il  y  avait  deux  sortes  d'accents  circonOetti. 
Il  s'apnelait  clivus  lorsque  le  premier  soi 
était  plus  élevé  oue  le  second,  el  poiatm 
lorsque  le  secoua  était  plus  élevé  que  h 
premier. 

«  En  résumé  donc  :  la  virgule  représen- 
tait l'accent  aigu;  le  point,  l'accent  grave; 
le  clivus  et  le  podatas,  l'accent  circon- 
flexe* De  ces  trois  signes  combinés  les 
uns  avec  les  autres  sont  nés  tous  les  u- 
tres  neumes,  ainsi  que  nous  le  ferons 
voir. 

«  Voilà  donc  l'origine  des  neumes  bien 
déterminée,  bien  constatée. 

«  Sans  vouloir  attacher  à  notre  décou- 
verte |>lus  d'importance  qu'il  ne  convient 
de  lui  en  attribuer,  nous  pensons  qu'elle 
a  une  certaine  valeur  sous  le  point  de 
Yue  paléograpbique  et  par  rapport  sot 
conséquences  historiques  qui  en  déco* 
lent, 

«  Chapitbb  III.  —  Lee  neumes  mutent** 
ment  au  vin*  sis cit.  —  Neumes  primitif*.  ~ 
Neumes  à  hauteur  respective.  —  Neumes  i 
points  superposés.  —  Neumes  guidtnicm .- 
lignes.  —  Clefs.  —  Neumes  réguliers  et  irrf 
guliers.  —  Il  serait  difficile  oe  détermina 
d'une  manière  même  approximative,  IVp»- 
que  où  l'on  a  commencé  à  se  servir  des  *• 
cents  comme  signes  particuliers  destinés' 
marquer  la  modulation  du  chant.  Cela  ai 

Eu  avoir  lieu  cependant  que  postérieure»*** 
Isocrale;  car  c'est  ce  célèbre  orateur  su* 
nien  qui  passe  pour  avoir  inventé  lesacceot*» 
dans  lo  but  de  rétablir  la  prosodie  ou  i* 
centuation  des  mots  de  la  langue  grecq**. 
qui  commençait  déjà  à  se  corrompre  da  w 

de  ce  que,  dans  le  défait  ornoine*  Us  «rvaiesU  ab- 
diquer les  diverses  inflciiu»  que  détail  a*te*e» 
voix  de  l'orateur  •  et  que  c'esi  poor  eeta  qajgcwy 
était  assisté  d'un  insiraroeuusie  pocr  Jt  satav 
dans  la  lo»  indiqué  par  l'atceaiauioe)!  • 
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temps.  Bien  que,  suivant  toute  probabilité, 
l'idée  d'employer  les  accents  comme  notes 
musicales  n  ait  pas  tardé  longtemps  è  rece- 
voir son  application,  il  y  a  lieu  de  croire 
qu'il  s'est  passé  un  laps  de  temps  assez  con- 
sidérable avant  qu'ils  ne  fussent  parvenus  & 
un  degré  de  développement  propre  h  eh 
former  un  système  de  notation  proprement 
dit.  fixer  I  époque  de  cette  situation  serait 
impossible  en  1  absence  de  monuments  ou 
d'indications  écrites.  Si  nous  avions  pour- 
tant une  opinion  à  émettre,  opinion  qui  ne 
pourrait  être  que  conjecturale,  nous  dirions 
que,  suivant  toute  probabilité,  ce  n'est  pas 
aux  Romains,  mais  aux  Grecs,  que  nous 
devons  ce  genre  de  notation,  et  que  son 
usage  date  d'une  époque  voisine  de  l'ère 
chrétienne. 

•  Il  en  a  été  toutefois  des  neuroes  comme 
de  l'harmonie  ;  les  Grecs  et  les  Romains 
qui  les  ont  connus,  n'ont  pas  entrevu  leurs 
ressources ,  encore  moins  l'avenir  qui  leur 
était  réservé.  La  constitution  de  l'harmonie, 
qui  a  fait  de  la  musique  un  art  nouveau,  une 
science  nouvelle;  l'application  et  le  perfec- 
tionnement des  neumes,  devenus  pour  la 
musique  la  langue  universelle  ;  ces  deux 
résultats,  d'une  portée  immense,  sont  dus 
au  moyen  âge  et  principalement  au  moyen 
âge  chrétien. 

«  A  la  fin  du  vin*  siècle,  date  de  VAnlipho* 
naire  de  Saint^Gall,  le  plus  ancien  livre  de 
chant  noté  connu,  les  neumes  s'y  montrent 
dans  leur  complet  développement ,  par  rap- 
port du  moins  aux  signes  dont  ils  se  compo» 
saieot.  Le  manuscrit  de  Saint-Gall,  le  tableau 
de  neumes  du  ix'  siècle,  rapporté  par  l'abbé 
Gerbert,  et  quelques  autres  monuments  de 
cette  époque,  en  sont  la  preuve.  C'est  donc 
pendant  les  premiers  siècles  du  christia- 
nisme que  la  notation  neumatique  s'est 
constituée  et  développée;  c'est  dans  les  pre- 
miers monuments  de  tradition  chrétienne 
qu'elle  apparaît  pour  la  première  fois  comme 
un  fait  déjà  en  pleine  vigueur.  11  serait  difS» 
cile  de  préciser  avec  certitude  les  diverses 
phases  qu'elle  a  parcourues  pendant  celte 
période,  mais  il  est  impossible  de  contester 
que  ce  soit  au  sein  du  christianisme  que 
s  est  perfectionné  ce  remarquable  inslnr» 
ment  de  propagation  mélodique.  Sens  nier 
la  part  qu  ont  pu  y  avoirprise  les  Papes,  qui 
sont  réputés  avoir  donné  une  attention  par- 
ticulière au  chant  ecclésiastique,  on  peut 
avancer,  sans  craindre  de  se  tromper*  que 
les  neumes  ont  dû  recevoir  tour  principal 
degré  de  perfectionnement  dans  l'école  de 
saint  Grégoire.  Où  sait*  en  effet,  que  cet 
illustre  pontife,  pour  assurer  l'exécution 
parfaite  des  mélodies  chrétiennes,  avait  ins- 
titué une  école  de  chantres  qui,  au  temps 
de  Jean  Diacre,  existait  encore  à  Rome.  Nul 
doute  que  la  notation  neumatique,  comme 
«iode  de  conservation  et  de  propagation  des 
chants  recueillis  avec  tant  de  cèle  •  y  a  été 
cosignée  avec  soin;  nul  doute  qu  elle  y  a 
reçu  des  développements  et  des  améliora- 
tions; nul  doute  encore  que  c'est  de  là 
qu'elle  a  été  répandue  dans  toute  l'Europe 

DICTION!!.  DI  PLAlK-CHArr 


fiar  les  missionnaires  chrétiens,  munis  de 
ivres  copiés  dans  l'école  et  sous  les  yeux 
mêmes,  pour  ainsi  dire,  de  saint  Grégoire. 

t  Depuis  le  vm*  siècle  jusqu'à  la  fin  du  xir, 
c'est-à-dire  pendant  quatre  des  plus  beaux 
siècles  de  la  liturgie  musicale,  les  neumes 
ont  été  la  notation  exclusivement  adoptée 
dans  toute  l'Europe,  tant  pour  les  chants 
ecclésiastiques  que  pour  la  musique  pro- 
fane. Dès  fa  fin  du  xi*  siècle,  on  la  trouve 
établie  en  France,  en  Italie,  en  Allemagne» 
en  Angleterre  et  on  Espagne.  Sauf  quelques 
modifications  de  détail ,  résultat  du  génie 
calligraphique  de  tel  ou  tel  peuple,  il  est 
facile  de  reconnaître  qu'ils  procèdent  tous 
d'une  seule  et  même  source. 

«  Pendant  ces  quatre  siècles  il  s'est  opéré 
dans  les  neumes  de  nombreuses  modifica- 
tions, d'importantes  transformations,  qui  les 
ont  toujours  conduits  de  pi  Us  en  plus  près 
de  la  notation  carrée.  Sous  le  point  de  vuo 
historique,  on  peut  les  diviser  en  neumes 
primitifs,  en  neumes  à  hauteur  respective* 
en  neumes  à  points  superposés  et  en  neumes 
guidoniens.  Ces  divisions  correspondent  à 
trois  périodes  où  les  principales  transforma- 
tions ont  eu  lieu;  mais  il  est  à  remarquer 
3ue  l'amélioration  qui  caractérise  les  neumes 
es  trois  dernières  classes  n'a  pas  été  asset 
absolue  pour  faire  disparaître  les  systèmes 
antérieurs.  Ainsi,  au  **  siècle,  aux  xr  et 
xii*,  on  trouve  des  livres  de  chant  écrits 
en  neumes  primitifs,  et»  après  Gui  d'Arezzo» 
on  voit  continuer,  presque  avec  un  égal 
succès,  l'usage  des  neumes  à  hauteur  res- 
pective et  des  neuraes  è  boints  superposés. 

«  Les  neumes  primitifs  sont  écrits  au* 
dessus  du  texte,  sans  lignes  et  sans  clefs. 
La  position  d'élévation  ou  d'abaissement  ne 
paraît  pas  y  avoir  été  le  caractère  détermi-* 
natif  absolu  de  l'intonation;  la  hauteur  res- 

fictive  des  signes  n'en  était  pas  du  moins 
e  principe  général»  Quelques  signes,  tels 
que  le  ecanaicus,  le  ciimaeue  et  plusieurs 
autres,  ont  dû  toujours  être  régis  par  la 
hauteur  respective  des  points;  et  c'est  pro- 
bablement ce  qui  a  donné  lieu  à  ridée  de 
donner  è  tous  les  neumes  une  position  rela- 
tive d'élévation  et  d'abaissement. 

«  L^s  neumes  primitifs  ont  été  seuls  en 
usage  jusqu  à  la  fin  du  ixa  siècle.  Vers  cette 
époque,  on  voit  dans  certains  manuscrits 
une  tendance  h  donner  à  presque  tous  les 
neumes  une  position  de  hauteur  déterminée. 
Au  commencement  du  x"  siècle,  ce  principe, 
étendu  h  tous  les  signes ,  est  complètement 
adopté  ;  il  en  surgit  même  un  système*  où 
les  signes  sont  superposés  et  en  même 
temps  simplifiés  par   la   suppression  d'un 

Srand  nombre  de  ligatures.  C'est  ce  genre 
e  neumes  pour  lesquels  nous  adoptons  le 
nom  de  neumes  à  pointe  $uperpo$é$. 

«  L'introduction  du  principe  de  la  hauteur 
respective  des  neumes  a  été  un  progrès  con* 
sidersble;  il  a  exercé  la  plus  grande  in* 
fluence  sur  la  notation  musicale.  Par  leur 
position  d'élévation  et  d'abaissement,  les 
neumes  parlaient  aux  yeux  en  même  tem|* 
qu'à  l'intelligence  ;  l'esprit  était  astreint  à 
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un  effort  bien  moins  grand  qu'auparavant. 
Mais  l'application  de  ce  principe,  tant  dans 
les  neumes  à  points  superposés  que  dans 
les  autres,  lorsqu'il  s'agissait  de  mélodies 
un  peu  compliquées,  n était  pas  toujours 
exempte  d'erreurs,  surtout  chez  les  copistes 
peu  intelligents.  I)  en  résultait  des  hésita- 
tions, des  incertitudes  chez  les  chanteurs. 
Pour  obvier  à  ces  inconvénients,  on  imagi  ia 
de  tracer  au-dessus  du  texte  une  ligne  pa- 
rallèle qu'on  marqua  d'abord  à  la  pointe 
sèche,  puis  à  la  plume  avec  de  l'encre 
rouge  ou  noire.  Cette  ligne,  à  laquelle  on 
assigna  la  place  d'une  note  fixe,  servait  aux 
notateurs  de  point  de  ralliement  pour  main- 
tenir les  signes  dans  une  position  de  hau- 
teur exacte,  et  elle  aidait  les  chantres  dans 
la  lecture,  en  leur  montrant  une  note  inva- 
riable et  leur  fournissant  les  moyens  de  re- 
connaître avec  plus  de  facilité  et  de  certitude 
la  signification  des  signes  placés  au-dessus 
et  au-dessous  de  cette  ligne.  Dans  les  com- 
mencements, la  ligne  ne  portait  aucun  si^ne 
indicatif  de  tonalité;  bientôt  elle  fut  mar- 
quée, soit  par  une  lettre  placée  en  tête  de  la 
ligne,  soit  par  une  couleur. 

«  Ces  modifications,  dont  l'auteur  n'est  pas 
connu,  se  sont  propagées  avec  une  grande 
rapidité  dans  toute  l'Europe,  car  on  trouve 
des  manuscrits  ainsi  notés  dans  les  princi- 
pales bibliothèques.  Quant  aux  neumes  à 
|K>ints  superposés,  dont  l'usage  a  prévalu 
dans  le  midi  de  la  France,  ils  n'ont  trouvé 
que  peu  d'accueil  en  Italie;  mais  on  y  ren- 
contre une  autre  espèce  de  neumes  su- 
perposés. 

«  Les  neumes  guidoniens  marquent  une 
nouvelle  période  d'amélioration  et  de  pro- 
grès. Gui  d'Arezzo,  avec  la  perspicacité  qu'il 
a  mise  dans  tout  ce  qui  concerne  la  prati- 
que, donna  au  système  de  lignes  une  nou- 
velle impulsion  qui  compléta  la  portée  mu- 
sicale. A  la  ligne,  proposée  et  adoptée  par 
ses  devanciers,  il  ajouta  une  nouvelle  ligne 
parallèle  qui  fut  placée  au-dessus  de  la  pre- 
mière. Celle-ci,  tracée  en  encre  rouge,  por- 
tait en  tête  la  lettre  F,  qui  était  la  clef 
de  fa;  la  seconde,  marquée  en  encre  jaune, 
avait  en  tète  la  lettre  C,  qui  était  la  clef 
d't*M537). 

«  Une  amélioration  aussi  importante,  qui 
mettait  les  deux  lignes,  rouge  et  jaune, 
tantôt  à  une  quinte,  tantôt  à  une  quarte  de 

(537)  i  Quia,  in  toto  anliphonario  et  in  omni 
cautu,  quantaecunque  lineae  vel  spatia  unameanidem- 
que  habent  liiieram  vel  eumdem  colorent,  ila  per 
umnia  simili  modo  souaul.  •  (Gui do.  Prologue  in 
proêa.  Manuscrit  du  xu«  siècle,  de  noire  bibliothè- 
que.) —  «  Sive  in  liiieis,  sive  iuter  lineas  ipsi  du- 
cunlur  colores.  »  {Ibid.) 

(538)  «  Ubicuuque  igitur  videris  crocum ,  ipsa 
est  liltcra  lerlia;  ubicunque  videris  minium,  ipsa  est 
Huera  sexla.  •  (Gekb.,  Script. ,  L  H.) 

(539)  c  Idcirco  bas  duas,  liiieram  scilicel  ei  c  vel 
elum  colores  quibus  noUulur,  tantopere  observari 
jiraecipimus,  quoniam  per  eas  alto  noue  reguntur, 
cisque  de  loco  roplis  caetera  pariler  moventur.  » 
{Joui.  Cotton,  apud  Geib.,  Scrtpt.,  t.  Il,  p.  260.)- 

(540)  «  Quidam  tamen  si  color  desil,  pro  minio 
puiiciuiu  in  principiolineu!  ponunt.  »  (JoiN.  Cotton 


distance  Tune  de  l'autre,  contribua  beau- 
coup h  rendre  la  lecture  de  la  musique  plus 
facile,  et  fit  disparaître  presque  toutes  les 
incertitudes  qui  existaient  auparavant.  Ce- 
pendant la  position  de  trois  notes  intermé- 
diaires n'était  pas  encore  fixée  pour  qu'à  nj 
eût  pas  d'erreur  possible.  Gui  ajouta  deux 
autres  I  ignés, qui  furent  marquées  h  la  pointe 
sèche  dans  l'épaisseur  du  vélin,  quelquefois 
à  la  plume.  Elles  furent  placées,  l  une  enta 
les  deux  lignes  rouge  et  jaune,  l'autre  tantôt 
au-dessous  de  la  ligne  rouge,  tantôt  au-des- 
sus de  la  ligne  jaune. 

«  Lorsqu  on  se  contenta  des  deux  lignes 
principales ,  rouge  et  jaune ,  système  qui 

Î révalut  pendant  fort  longtemps,  surtout» 
lalie,  la  ligne  jaune  était  toujours  au-deswi 
de  la  liçne  ronge.  Mais,  dans  le  système  avec 
lignes  intermédiaires  tracées  dans  la  véiir, 
la  ligne  rouge  était  tantôt  au-dessus,  toctùi 
au-dessous  de  Vui  ;  dans  le  premier  cas,  \i 
place  de  Yut  tombait  dans  le  deuxième  es- 
pace inférieur;  c'était  alors  l'espace  qui 
portait  la  couleur  ou  la  lettre  (538).  Celle 
explication  de  Gui  d'Arezzo  prouve  claire- 
ment que  son  système  se  composait  de  li 
portée  complète. 

«  Les  lignes  de  couleur  n'étaient  pas  d'une 
rigueur  absolue;  on  marquait  les  quatre  li- 
gnes tantôt  dans  l'épaisseur  du  vélin,  taolto 
en  encre  rouge  ou  noire.  Alors  il  faillit 
nécessairement  placer  au  commenceœeol 
d'une  ligne  ou  de  deux  des  lettres  indiquant 
la  place  des  notes  principales  (539),  ou  au 
moins  à  la  tète  d'une  des  lignes  un  point 
qui  marquât  le  fa  (540). 

«  Les  lettres  ainsi  placées  a  la  tète  des 
lignes  principales  sont  l'origine  des  clefs  de 
la  notation  moderne.  Nous  avons  fait  fuir 
ailleurs  (5M)  que  c'est  l'altération  et  la 
transformation  des  lettres  F,  C  et  G,  qui 
ont  produit  nos  clefs  de  faf  d'ul  et  de  *d. 

«  Ainsi  plus  de  doute  sur  la  tonalité;  sas 
point  de  départ  était  déterminé  par  dei  let- 
tres ou  par  des  lignes  colorées  qui  servait 
de  clefs  ;  plus  d  incertitude  sur  les  inter- 
valles, ils  étaient  fixés  par  les  lignes;  (fa* 
d'erreur  possible,  par  conséquent,  dus 
l'exécution  des  chants  notés.  Arrivés  à  ce 
point,  les  neumes  étaient  devenus  faciles  t 
lire  pour  tout  le  monde.  Peu  de  temps  sut 
sait  pour  s'y  instruire  et  lire  à  livre  ou- 
vert (542).  Dès  ce  moment  une  profonde  <K- 

Musica,  apud  GtfftB.,  Scripioret,  ton.  Il,  p.  W 

(541)  Mémoire  iur  Hucoald,  p.  156  et  suit. 

(542)  «Taliter  eleoira,  Deo  au  xi  liante,  hoc  aatijfr 
narium  noiare  disposai,  ut  pereum  leriterabj*1 
sensatus  et  studiosus  cantum  ignorais  discal;  A 
posiquam  parlera  ejus  bene  per  magistnim  copf 
veril ,  reliqua  per  se  sine  magisiro  iudulrt"" 
agnoscat.  De  quo  si  quis  me  menlîri  putat,  wain« 
experialur  ei  videat,  quia  taies  apud  nos  bac  p** 
rulifaciunl.qui  pro  psalmorum  vulgariorouUertn" 
ignorantia  saeva  adbucsuscîpinni  flagella,  ««**** 
îpsiua  antiphonse  quam  per  se  sine  ma|tftfo  «** 
possunt  caniare,  verba  et  sjllabas  nesdaai  pr**»* 
tiare.  Quod  eu  m  Dei  adjulorio  leviler  sliqw»  *2£ 
tus  et  siudiostis  poicril  lacère,  si,  eu»  qusai*  **•*• 
neumae  dispoiiantur,  tureiagnosccre.)  (Gnto,'™- 
en  proie.  Ms.  du  xu*  siècle,  de  noire  piUiw*1' 


M» 


NOT 


DE  PLAIN-CIIANT. 


NOT 


1058 


marcs  t  ion  s'est  établie  entre  les  neumes 
primitifs  et  les  neumes  guidoniens.  Jean 
Cotton  appelle  ceux-ci  neumes  réguliers  ou 
musicaux,  par  opposition  aux  neumes  pri- 
mitifs auxquels  il  donne  le  nom  de  neumes 
irréguliers  (5fe3),  Ces  dénominations  sont, 
au  surplus,  basées  sur  le  caractère  même  de 
ces  deux  s  rtes  de  neumes.  Au  fur  et  à  me- 
sure que  des  améliorations  se  sont  produi- 
tes, les  neumes  primitifs  et  irréguhers  ont 
dû  perdre  et  ont  perdu  effectivement  de 
leur  vogue ,  mais  ils  ont  continué ,  nous 
l'avons  fait  observer,  à  être  employés  par 
les  routiniers,  et,  comme  le  dit  encore  Jean 
Cotton,  par  les  clercs  ignorants  et  rustiques. 
Aussi,  en  signalant  leurs  «ombreux  défauts, 
le  doute,  l'incertitude.  Terreur  qu'ils  occa- 
sionnaient, la  corruption  qui  en  résultait 
dans  le  chant  ecclésiastique,  engage- 1- il  vi- 
vement les  musiciens  à  les  rejeter  et  à  adop- 
ter le  système  de  neumes  réguliers.  » 

Après  tout  ce  qu'on  vient  de  lire,  que 
conclure  ?  Rien  encore,  et  s'il  y  avait 
moyen  de  conclure,  cet  article  Notation  ne 
serait  pas  certes  aussi  volumineux.  Des  cinq 
ou  six  écrivains  dont  nous  avons  exposé  lés 
opinions*  deux  au  moins  n'ont  pas  dit  en- 
core leur  dernier  mot  :  le  P.  Lambillotte  et 
il.  Tb.  Nisard.  Voici  deux  nouveaux  cham- 
pions qui  entrent  dans  la  lice  :  MM.  Tardif 
et  Vincent.  Le  premier  est  un  élève  de  l'Ecole 
des  charte,  qui  a  fait  preuve  d'érudition  et  de 
sagacité;  le  second  est  un  maître  jusqu'à  ce 

]'our  peu  habitué  à  se  tromper.  Attendons. 
>'ici  a  la  publication  de  ce  Dictionnaire,  la 
question  aura  peut-être  changé  de  face. 

NOTATION  BLANCHE.—  Celte  notation, 
qui  consistait  dans  la  substitution  des  notes 
blanches  ou  vides,  aux  notes  noires  ou  colo- 
rées (nota  coloratœ)  dont  on  se  servait  aupa- 
ravant, remonte  h  la  Gn  du  xiv*  siècle.  Les 
ouvrages  de  Guillaume  Dufay,  de  Binchois 
et  de  Dunstaple,  mais  particulièrement  ceux 
de  Dufay,  sont  les  plus  anciens,  où  les  notes 
blanches  sont  habituellement  employées. 
Toutefois  on  trouve  dans  le  Traité  du  con- 
trepoint et  de  la  notation  de  Jean  de  Mûris, 
ainsi  que  dans  les  livres  de  Marchetto  de 
Padoue,  des  exemples  de  la  notation  blan- 
che mêlée  à  la  notation  noire.  De  plus,  si  ce 
que  dit  M.  Fétis  est  vrai,  il  prouverait,  1°  par 
un  traité  de  contrepoint  de  Jean  de  Mûris, 
et  un  traité  de  musique  daté  de  Paris  le  12 
janvier  1375,  dont  il  est  possesseur ,  que  la 

(545)  «  Hoc  totem  de  musieis  et  regularibut  neu- 
mes breviter  inlimare  possumus,  quod  muska  lam 
ter©  unqoe  levi  inutile  ducat  canlorem,  ut,  etiam» 
m  velit,  errare  non  posait  :  et  postqnaro  quivis,  seu 
nugnus,  seu  pusillus,  quatuor  ntstorias,  vol  lolidem 
offciaper  eas  a  pnecenlore  didicerit,  Aiitiplioiiartum 
louim  ei  Graduais  abaque  magislro  addisccre  polerii. 
IrrepUmreê  vero,  ut  ostensuni  est,  dubieialem  gi- 
gneat  et  errures,  nec  lanlulam  utilitatem  cantori 
conferre  valent,  ut  pottquam  per  eas  tottim  graduate 
tttque  ad  uniiin  ofliciom,  et,  ut  amplius  dicam,  uaque 
ad  unana  coimnunionem  a  magislro  didiceril,  illain 
ituani  comuauntooem.quae  restât,  canere  per  se  sciai, 
liquel  ergo.  uuod  qui  istas  aroplectilur,  amator  est 
errons  ae  fafcsitalis,  qui  aulein  musieis  adusret 
uceiuîs,  lencre  vult  semilam  cerlitudiuîs  et  verila- 


notalion  blanche  était  déjà  connue  en  France 
avant  Guillaume  Dufay,  ou  du  moins  dans 
sa  jeunesse,  quoique ,  poursuit  M.  Fétis, 
d'un  usage  peu  répandu  et  bien  qu'elle  fût 
peu  perfectionnée;  2°  par  la  publication  de 
morceaux  de  musique  composés  dans  la 
première  moitié  du  xv*  siècle,  que  l'usage 
de  la  notation  blanche  ne  s'était  pas  telle- 
ment répandu,  qu'on  ne  se  servit  de  la  noire 
h  cette  époque;  enfin,  3°  par  deux  chansons 
à  trois  voix,  composées  également  au  temps 
de  Dufay  dans  les  Pays-Bas ,  et  tirées  d'uu 
manuscrit  des  archives  de  Gand,  que  la  no* 
tation  noire  était  encore  celle  dont  on  se 
servait  alors  dans  ce  pays.  (Voy.  Biog.  univ. 
de?  mus.,  art.  Dufay.) 

A  l'égard  de  l'origine  de  la  notation  blan- 
che, M.  de  Coussemaker  fait  remarquer  que 
la  notation  colorée  exigeant  l'emploi  de  plu- 
sieurs sortes  d'encre,  avait  dû  paraître  a  un 
usage  aussi  incommode  pour  le  compositeur 
que  pour  lenotateur,  et  c'est  ce  qui,  suivant 
lui,  aura  engagé  quelque  musicien  &  rem- 

f>lacer  les  notes  noires  par  les  blanches,  et 
es  rouges  par  les  noires.  (Voy.  Notic.  sur  les 
coll.  mus.  ae  la  bib.  de  Cambrai;  Paris,  1843, 
p.  38.) 

NOTATION  FIGURÉE,  MESURÉE,  PROPOR- 
TIONNELLE. «  —  On  nomme  notation,  dit  M. 
Th.  Nisard,  tout  système  d'écriture  musicale 
par  des  caractères  spéciaux. 

«  Au  moyen  Age,  on  représentait  ces  sons, 
dans  la  musique  mesurée,  par  des  notes 
carrées  ou  losanges,  soit  blanches,  soit  noi- 
res, soit  isolées,  soit  unies  par  des  ligatu- 
res. Des  règles  spéciales  et  très-compliquées 
désignaient  la  valeur  respective  de  chaque 
note,  sans  qu'il  fût  pour  cela  nécessaire  de 
séparer  chaque  mesure  par  des  barres, 
comme  on  a  coutume  d'en  user  aujour- 
d'hui- 

«  Cette  écriture  musicale  avait  différents 
noms.  Elle  était  appelée  mesurable,  mesurée, 
carrée,  proportionnelle,  figurée,  etc.  Toutes 
ces  épitnètes  avaient  pour  raison  déterminan- 
tes le  point  de  vue  sous  lequel  on  considé- 
rait la  musique  mesurée.  Avait-on  plus  spé- 
cialement l'intention  de  rappeler  les  inex- 
tricables proportions  sur  lesquelles  les  diffé- 
rentes mesures  musicales  étaient  alors  fon- 
dées ?  on  disait  notation  ou  musique  propor- 
tionnelle. Faisait-on  allusion  à  la  mesure 
elle-même?  c'était  alors  la  musioue  ou  la 
notation  mesurée,  mesurable,  etc.  a  agissait- 
lis,  i  (J.  Cotton,  apud  Gbeb.,  &rtpf.,  t.  Il,  p.  459.) 
—  Le  passage  suivant  faii  voir  qu'il  ne  saurait  y  avoir 
de  doute  sur  ce  que  1.  Cotton  entend  par  neumes  ir- 
régutiers  :  «  Qualiter  autem,  dit-il,  irregularet  neumœ 
potins  erroreniquam  scientiam  génèrent,  in  virguliset 
m  cliuibus,  atque  podatis  considerari  per  facile  est  . 
quoniam  quidem  et  asqualiter  omnes  dispominlur,  et 
nullus  elevalioiiis  vel  déposition!*  morfus  per  eas  ex- 
priniitiir.i  (lbid.t  p.  258.)  Une  fauta  de  copiste  ou  de 
typographie,  qui  a  transformé  irregutaribus  en  fit 
legatibus,  dans  une  autre  phrase  du  même  chapitre, 
a  fait  croire  a  M.  Nisard  {Eludes  sur  les  anciennes 
notations)  que  J.  Cotton  avait  donné  le  nom  de  lé- 
gaux aux  neumes  primitifs.  C'est  une  erreur  qu'il 
audit  de  signaler  pour  la  rendre  évidente. 
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il  d'exprimer  la  figure  même  des  notes  de 
cette  espèce  de  musique  ?  on  employait  dans 
ce  cas  les  expressions  de  carrée  ou  de  mesu- 
rée. 

«  L'histoire  de  \a  notai  ton  de  cette  musique 
embrasse  deux  intéressantes  périodes  :  celle 
de  la  notation  noire  et  celle  de  la  notation 
blanche. 

«  La  notation  noire  est  la  première  en  date, 
elle  remonto  à  l'origine  môme  de  la  musique 
mesurée  en  Europe.  L'époque  précise  de 
cette  origine  n'est  point  connue  d'une  ma- 
nière chronologique.  Tout  ce  que  l'on  sait 
à  cet  égard,  c'est  qu'il  y  avait,  dès  la  fin  du 
fV  siècle,  un  chant  mesuré  (SU),  rhythmé, 
-essentiellement  différent  du  chant  connu 

Îlus  tard  sous  le  nom  de  grégorien.  Dom 
umilhac  dit,  en  parlant  de  ce  chant  :  «  Il 
«  est  certain  que  Guy  Aretin  entendoit  trop 
«  bien  la  théorie  et  la  pratique  du  chant 
«  pour  omettre  un  point  si  important  à  la 
«  métrique,  et  qu'il  sçavoit  avoir  esté  si  soi- 
«  gneusement  cultivé  par  saint  Ambroise  et 
«  saint  Augustin.  C'est  pourquoy  non-seu- 
v  lement  il  fait  mention  expresse  de  ces 
«  chants  métriques,  mais  encore,  après  avoir 
«  traité  des  lignes,  des  notes  et  des  clçls 
«  avec  lesquelles  les  intervalles  doivent  estre 
«  marquez,  il  témoigne  qu'il  n'a  pas  eu 
«  moins  de  soin  de  distinguer  dans  les  figu- 
«  res  de  ses  notes  leur  temps  et  le  temps  de 
«  leurs  cadences  que  leurs  intervalles.  » 

«  Tout  concourt  donc  à  démontrer  que 
saint  Ambroise  et  son  disciple  saint  Augus- 
tin, ont  introduit  dans  l'Eglise  le  chant  mé- 
trique, puisque  saint  Augustin  lui-même 
le  dit  dans  son  ouvrage  sur  la  musique;  le 
saint  docteur  ajoute  que  l'illustre  pontife  de 
-Milan  suivit  en  ce  point  la  coutume  des 
peuples  orientaux  :  Secundum  morem  orien- 
Xalium  partium.  (Lib.  ix  Confess.,  cap.  7.) 

«  La  constatation  dece  fait  historique,  cor- 
roboré par  le  témoignage  de  saint  Augustin, 
h  la  fin  du  jv"  siècle,  et  par  les  enseigne- 
ments pratiques  de  Gui  d'Arezzo,  qui  vivait 
six  cents  ans  plus  tard,  nous  conduit  à  des 
résultats  d'une  grande  importance;  c'est  : 

«  1°  Que  saint  Ambroise  a  importé  dans 
l'Europe  le  chant  mesuré  (encore  une  fois 
le  chant  métrique)  ; 

«2*  Que  cet  illustre  docteur  a  imité,  en 
ce  point,  la  musique  des  peuples  orien- 
taux (545).  » 

L'auteur  s'appuie  ici  sur  le  témoignage  de 
H.  Félis,  qui  dit  {Revue  de  M.  Danjou,  1846, 
p.  225)  que  de  tout  temps  les  'chantres  de  la 
chapelle  pontificale  ont  conservé  quelque 
chose  des  règles  périodiques  dans  l'exécution 
des  hymnes,  «Or,  poursuit  H.  Th.  N  isard,  c'est 
précisément  la  mélodie  de  ces  hymnes  qui 
lorme  le  fond  essentiel  du  chant  ambroisien  ; 
et  comme  ce  chanta  toujours  été  en  vigueur, 

(544)  N'était-ce  pas  plutôt  ud  chant  métrique  qu'un 
chant  mesuré?  ainsi  que  le  dit  Jumilhaé.  La  mesure 
musicale  n'existait  pas  encore,  il  n'y  avait  que  te 
chant  métrique  qui  naissait  des  divers  mètres  des 
vers. 

tf>io)  De  ta  notation  proportionnelle  du  moyen 


on  peut  et  on  doit  dire,  pour  être  dins 
l'exacte  vérité,  qu'il  a  donne  naissance  à  U 
musique  mesurable  des  temps  moderne*,  ei 
que,  sous  ce  rapport,  il  n  était  point  dis- 
tinct de  l'art  mondain  (546) • 

Je  ne  sais  si  cette  conjecture  ni  pas  quel- 
que chose  d'exagéré  ;  mais  quant  à  l'ini- 
quité des  chants  cadencés  et  rhythmés,  et  i 
leurs  rapports  avec  les  chants  mondains, 
voici  un  texte  de  l'alibé  Lebeuf  auquel,  ce 
me  semble,  on  n'a  pas  fait  assez  d'attention. 
Lebeuf,  d'après  Manillon,  parle  d'abord  des 
chants  rhythmés  «  dont  saint  Adelme,  évêque 
«  de  Sherbone,  en  Angleterre»  sot  adroite- 
«  ment  se  servir  au  vu*  siècle  pour  ga^n.f 
«  à  Dieu  quantité  de  peuples.  »  (Mabll, 
Sœculo  BenedicL  iy,  part,  i,  p.  726.)  Evi- 
demment, si  saint  Adelme  se  servit  aéroù* 
ment  de  certains  chants  patsr  gagner  qm* 
iité  de  peuplée  à  Dieu,  ces  chants  devaient 
avoir  beaucoup  de  ressemblance  atee  les 
chants  mondains.  «  A  Rome,  poursuit  Lebeuf, 
€  où  les  proses  sont  plus  rares,  la  coutome 
«  étoit  aux  m*f  xm*  et  xiV  siècles  d'en  du» 
«  ter  à  la  fin  des  repas  que  le  Pape  donnoit  sut 
«  grandes  fêtes  è  tout  le  clergé.  »  (Mamuot, 
tom.  H,  Mus.  ital.,  ord.  rom.  xi,  p.  10* 
ord.  xn,  n.  35).  «  Et  il  est  certain  que  plu- 
«  sieurs  Papes  conçurent  une  grande  idée 
«  de  Notker,  moine  de  Saint-Gai  (sic)  aa  i' 
«  siècle»  sur  ce  qu'il  en  a  voit  mis  en  chut 
«  un  grand  nombre  (5W.)  » 

On  peut  donc  conclure  d'après  ce  qui  pré- 
cède que  les  chants  cadencés  et  rbythméi 
ont  précédé  l'institution  du  chant  grégo- 
rien et  se  sont  perpétués  sans  interrup- 
tion, même  dans  l'Eglise  ;  mais  revenons*  h 
notation  et  laissons  parler  encore  IL  Th. 
Nisard  : 

«Peu  &  peu  on  sentit  la  nécessitéde  représen- 
ter par  des  signes  arbitraires  la  duréedessoos. 

On  commença par   la  notation  mm, 

écriture  musicale  d'une  grande  ressemblas* 
avec  celle  dont  nous  nous  servons  enco» 
dans  le  plain-chant.  Il  y  eut  d'abord  de*  di- 
vergences assez  considérables,  car  chaaw 
époque  eut  son  système  de  notation.  Ce  w 
dans  le  xir  siècle  seulement  que  les  règle* 
de  l'écriture  musicale  prirent  un  caractère  1 
peu  près  général  d'uniformité,  grâce  aui 
travaux  de  Francon  célèbre  écolltre  di 
Liège....»  (Th.  Nward,  Zoc.cif.) On  peut  fo* 
remonter  les  ouvrages  de  Francon  a  la  p* 
mière  moitié  du  xr  siècle. 

«  Le  livre  qu'il  (Francon)  composa  sur  h 
musique  figurée  a  pour  titre  :  Are  eaaiaf 
mensurabilis  mensurata  per  modos  F*}** 
cum  allegationibus  ad  hoc  suffleienisr  indu- 
sis.  »  (laid.) 

Entre  Francon  et  Jean  de  Mûris  auteur  A 
Spéculum  musicœ,  1321,  se  placent  d'autre» 
théoriciens  de  la  musique  figurée*  ce  soûl  : 

4gc,  par  M.  Th.  Nisaao,  tiré  à  50  esesai;  j"1* 

(546)  Th.  NiURD,  Md.  t    ^ 

(547)  Ùesiein  d'un  recueil  fkumnet  uovmJm,  "" 
te$  plus  beaux  chants,  selon  chaque  mettra  F* 
M.  Lebeuf,  Mercure  de  France,  août  Iftfc 


feu 


mi 
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WalterOdington,  auteur  d'un  traité  de  mu* 
si  que  composé  vers  1217;  Jérôme  de  Mora- 
vie, xiii*  siècle  :  Marchetto  de  Padoue ,  au- 
teur du  Pomerium  musicce  mensuratœ9  1383 
à  1310;  Philippe  de  Vitry,  à  qui  l'on  doit 
VAre  cujusvis  compositionis  de  molette  (548). 

«  L'époque  où  noua  sommes  arrivés,  con- 
tinue M.  Th.  Nisard,  pourrait  se  nommer 
période  de  transition  entre  la  notation  noire 
ai  la  notation  blanche.  En  effet,  ce  dernier 
élément  apparaît  déjà  dans  l'ouvrage  de  Jean 
de  Mûris. 

«  Voici,  pensons-nous,  quelles  furent 
les  causes  de  l'abandon  total  de  la  notation 
noire. 

«  Depuis  longtemps,  quelques  musiciens 
se  servaient  d'encre  rouge  pour  écrire  cer- 
taines notes  dont  ils  voulaient  modifier  la 
valeur;  Marchetto  de  Padoue  est  le  plus  an- 
cien auteur  connu  qui  fasse  mention  de 
cette  particularité.  Thomas  Morley ,  écri- 
vain 'anglais  de  la  fin  du  xvi*  siècle,  en 
donne  des  exemples  dans  son  livre  intitulé  : 
A  plaine  and  easie  introduction  on  to  practical 
musicket  etc.  Jean  de  Mûris  en  parle  aussi. 
Voici  ses  paroles:  «  Tempus  partira  per- 
«  fectum  et  partim  imperfectum ,  et  mo- 
«  dus  continetur  in  moleto  Guarieon  se- 
m  ion  nature.  Et  ista  suffi  ci  uni  de  divisione 
«  ienuporis  et  modi.  Qua  de  causa  RDBEiE 
«  NOTULJE  PONANTUR  IN  MOTET1STNK 

•  ID  80LUM  VIDÈAMUR  IGNORASSE,  quia 

•  principaliterduabusdecausisponuntur,vel 

•  quiarubeœde  alia  prolatione  mensurantur, 

•  vel  canuntur  ut  in  Thoma  libi  obsequia,  ap- 
m  paret,  quia  in  tenore  illius  moteti  oigne  ex 

•  ( eroporeimperfôcto  et  modo  perfecto  canton- 
«  tur,  robes  vero  econtra  :  vel  rubeœ  ponun- 

•  tur,  quia reducuntur,  sub  alio  modo;  ûtin 

•  moteto/*ar6ortsepyro.Namin  tenore  illius 

•  moteti  NIGRJE  NOTULES  SUNT  IMPER- 

•  FECTiE  DE  TEMPORE 1MPERFECTO,  ET 

•  RUBBJB     PERFECTjE     DE     TEMPORE 

•  PERFECTO  ,  VEL  RUBEjE  AL1QUANDO 

•  ponuntur  in  elegiis  etrondellis  hue  et  illuc, 

•  u(  ad  invicem  possint  cum  aliis  perfectio- 

•  Dibus  computari.  Secundo   modo  rubeœ 

•  |K>nuntur,  ut  pronuntiantur  in  diapason  , 
«  ut  in  moteto  Lampadis  osmanuum.  Aliquo- 
«  lies  vero  ponuntur ,  ut  longa  ante  Ion- 
m  gam  non  valeat  tria  tempora  ;  vel  ut  se- 

•  cunda  duarum  brevium  inter  longas  po- 

•  sita  non  alteretur  ut  in  tenore  :  In  nova 
m  fort  ammus.  » 

«  On  conçoit  sans  peine  que  l'obligation 
où  l'on  était  d'employer  deux  sortes  d'en- 
tre devait  être  incommode  au  composi- 
teur et  au  copiste  ;  et  c'est  ce  qui  engagea 
sans  doute  quelques  musiciens ,  pour 
n'employer  qu'une  seule  encre,  à  remplacer 
les  notes  noires  par  des  notes  vidée  ou 
Manches,  et  les  notes  rouges  par  des  notes 
Dolres  ou  pleines,  auxquelles  on  continua  de 

(54$)  Voir,  dans  la  brochure  que  je  cite  en  l'an*» 
ty*anl,  et  qui  est  d'ailleurs  reproduite  dans  la  nou- 
*rPr?  édition  de  Jumilliac,  pp.  150-155,  les  divers 
jpâuto  de  contestation  auiijuelsoiit  donné  lieu,  parmi 


donner  le  nom  de  notœ  coloratœ.  Ajoutons 
que  les  figures  de  notes  se  multipliant  pour 
satisfaire  aux  progrès  de  la  musique  me* 
surable,  il  fallut  bien  écrire  en  notation 
blanche  les  signes  musicaux  qui,  jusque  là, 
avaient  été  représentés  en  notation  noire, 
afin  gue  l'on  pût  distinguer  les  nouvelles 
combinaisons  de  notes  d'un  mouvement 
plus  vif,  gui  furent  représentées  par  des 
figures  noires. 

«  Les  auteurs  qui  ouvrent,  à  proprement 
parler,  la  période  de  la  notation  blanche,  sont 
Guillaume  "  Dufay,  né  à  Chimav,  dans  le 
Hainaut;  Jean  Dunstaple,  natif  d'Ecosse,  et 
Egide  Binchois,  que  l'on  croit  avoir  vu  le 
jour  dans  la  Picardie. 

«  Dufoy,  Dunstaple  et  Binchois  vivaient 
dans  la  première  moitié  du  xv*  siècle  ;  leer 
influence  sur  les  perfectionnements  de  la 
notation  musicale  ne  saurait  être  mise  en 
doute,  car  elle  est  attestée  par  Tinctoris, 
Adam  deFulde,  Spotaroet  Ganori,  écrivains 
qui  vivaient  à  peu  près  à  la  même  époque. 

«  La  période  de  la  notation  blanche  com- 
mence donc  dans  la  première  moitié  du  xv* 
siècle;  elle  se  modifia  dans  les  dernières 
années  du  xvr  et  produisit  bientôt  la  nota- 
tion qui  est  actuellement  en  usage  (549).  » 

Notation  proportionnelle.  —  La  nota- 
tion des  xv"  et  xvi*  siècles  manquant  de  si- 
gnes pour  marquer  les  mesures,  il  s'en- 
suivit  qu'on  ne  pouvait  distinguer  les 
mesures  eDtre  elles  que  par  l'appréciation  des 
valeurs  et  des  proportions  de  chaque  note  ; 
nous  disons  des  proportions,  parce  que  telle 
figure  changeait  de  valeur  suivant  qu'elle 
avait  la  queue  tournée  à  droite  ou  à  gauche» 
suivant  qu'elle  était  précédée  ou  suivie  de 
tel  ou  tel  signe.  Cette  combinaison  des  ligatu- 
res, des  modes,  des  muances,  des  prolations% 
etc.,  etc.,  formait  ce  qu'on  a  appelé  la  nota* 
tion  proportionnelle. 

NOTATION  NOIRE.— Cette  notation,  qui 
se  composait  de  notes,  dont  le  plein  était 
marqué  à  l'encre,  remonte  au  xi*  siècle.  On 
en  trouve  les  premières  traces  dans  les 
ouvrages  de  Francon  de  Cologne,  et  elle 
a  été  en  usage  en  France  et  dans  la  Belgi- 
que jusqu'à  Ta  dernière  moitié  du  xv*  siè- 
cle. Toutefois,  vers  cette  époque,  la  nota- 
tion blanche  commença  de  se  substituer  à 
la  notation  noire ,  ou  du  moins  à  se  mélaii- 

5er  avec  elle.  Hais  dans  les  temps  voisins 
u  xvi*  siècle,  il  serait  difficile  de  signaler 
des  fragments  de  notation  noire. 

A  1 l'égard  de  la  notation  colorée  (notœ  co- 
loratœ),  c'est-à-dire  composée  (Je  notes  rou- 
ges et  noires,  elle  rentre,  comme  on  va 
s'en  convaincre  dans  la  notation  noire. 

Marchetto  de  Padoue,  écrivain  du  xiu*  siè- 
cle, est  le  plus  ancien  auteur  qui  fasse 
mention  d'uu  système  de  notation  dans  le- 
quel les  couleurs  ou  des  signes  particuliers 


les  savants,  les  écrits  de  Mûris  et  de  J.de  Moravie. 

(549)  Th.    Nisab»,  toc.  cit.  Voir  à  la  suite  d« 

relie  brochure  les  auteurs  qui  oui  traité  de  U 

notation  blanche. 
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auraient  servi  pour  désigner  les  notes  par* 
faites  et  imparfaites.  Cette  notation  sem- 
ble avoir  été  en  usage  pendant  un  certain 
temps.  Un  écrivain  anglais  du  xvi*  siècle, 
Morler,  fait 'mention  de  cette  particularité. 
Jean  de  Mûris  dit  que  la  notation  colorée 
n'aurait  été  usitée  que  dans  les  élégies  et 
les  rondeaux  :  Notulœ  rubeœ  aliqunnao  po- 
nuntur  in  elegiis  et  rondellis%  hue  et  il  lue,  ut 
ad  invicem  possint  cum  aliis  perfeclionibus 
computari.  On  a  vu  à  l'article  Notatiox 
blanche,  que  l'obligation  d'employer  deux 
sortes  d'encre  avait  probablement  inspiré 
à  quelques  musiciens  l'idée  de  substituer 
la  note  blanche  ou  vide  aux  notes  noires, 
et  celles-ci  aux  notes  rouges.  Gest  pourquoi 
on  continua  de  donner  le  nom  de  notation 
colorée  (notes  colorâtes)  aux  notes  noires,  JLa 
notation  rouge  et  noire  ne  parait  pas  ce- 
pendant avoir  été  d'un  usage  très-répandu, 
et  les  pièces  notées  de  celte  manière, 
appartenant  à  cette  époque,  sont  en  petit 
nombre,  (Voy.Not.  sur  la  coll.  mue.  de  la  bib. 
de  Cambrai,  par  M.  de  Coussemaur,  p.  38.) 

NOTE.  —  Le  mot  de  nota  a  été  appliqué 
dans  l'origine  à   un    signe    calligraphique 
pour  simplifier  les  procédés  de  l'écriture. 
La  note  musicale    est    venue  des   points 
neumatiques    qui    étaient    une    notation 
abrégée.  Quoi  qu'il  en  soit,   on  a  donné 
à  la  chose  indiquée  le  nom  du   signe  qui 
la  représentait.   Jumilhnc,    qui   fait   celte 
dernière  remarque,  nous  dit  que   «  Boèce 
les  a  ainsi  nommées  (les  notes),  et  nous  a 
laissé  les  caractères  dont  les  anciens  se  ser-r 
voient  pour  les  désigner.  Aretin  (Guido)  a 
semblablement  donné  le  mesme  nom  de 
notes  aux  lettres  de  son  monocorde  ou  de 
sa  gamme,  et  marquo  toujours  la  différence. 
des  sons  et  leurs  intervalles  par  les  mesmes 
lettres.  L'on  a   encore  attribué  le  nom  de 
syllabes  aux  sons,  depuis  que  Guy  Aretin 
en  a  accompagné  ses  lettres,  afin  de  faciliter 
la  prononciation  des  mesmes  sons  aux  en- 
fants à  qui  il  apprenoit  le  chant.  »  (Jumi- 
i-bac,  La  science  et  prat.  du  pL-ch.,  part,  h.) 
On  voit  que  l'auteur  fait  ici  allusion  aux 
premières    syllabes   de    chaque    vers   de 
l'hymne  de  saint  Jean-Baptiste  :  Vt  queant 
Iaxis,  etc.,  etc. 

Ailleurs  (part,  h,  chap.  14),  l'auteur  que 
je  viens  de  citer  dit  encore  :  «  Tout  ainsi 
que  les  lettres  ont  esté  inventées  pour  signi- 
fier et  le  nombre  et  la  différence  des  sons 
et  des  voix,  de  mesme  les  notes  ont. esté 
establies  pour  donner  à  connoistre*  les 
mesmes  lettres,  et  consequemment  les  sons, 
les  voix  et  les  syllabes  dont  elles  sont  les 
signes.  C'est  pourquoy  les  notes  ne  sont 
autre  chose  que  les  signes  des  lettres,  ou 
des  syllabes  que  Ton  employé  au  lieu  des 
voix  ;  de  mesme  que  les  lettres  et  les  syl- 
labes ne  sont  aussi  que  les  signes  des 
voix. 

«  Le  sujet  pour  lequel  on  s'est  servi  aux 
livres  du  chant  de  notes  ou  de  figures  au 
heu  de  lettres  ou  syllabes,  a  été  afin 
d  exempter  la  lettre  ou  le  texte  de  leur 


roeslange,  de  distinguer  plus  nettement  l'on 
d'avec  l'autre,  et  par  ce  moven  éviter  toute 
occasion  de  confondre  les  lettres  do  texte 
avec  les  lettres  qui  servent  de  notes. 

«  La  façon  avec  laquelle  ces  notes  sont 
placées  n'augmente  pas  peu  cette  dis- 
tinction, et  rend  leur  usage  aussi  facile  que 
commode.  Car  au  plain-chanJ  elles  sont  ep» 
pliquées  ou  bien  sur  les  quatre  lignes  p*» 
rallelîes  des  lignes  du  chant,  ou  bien  dene 
les  interlignes  des  mesmes  lignes)  ou  biea 
dans  l'espace  qui  est  immédiatement  io- 
dessus  ou  au-dessous  des  deux  lignes  ex* 
tresmes;  tous  lesquels  espaces  joints  en- 
semble font  le  nombre  de  neuf,  qui  peuvent 
recevoir  un  pareil  nombre  de  notes  ou  de 
voix,  auquel  chaque  mode  de  chant  a  ic< 
coutume  d'estre  borné 

«  Quand  les  notes  excédent  le  nombre  de 
neuf  (ainsi  qu'il  a  coustume  d'arriver  aui 
modes  mixtes},  l'on  change  ou  transpose  II 
clef  sur  une  autre  ligne  ou  plus  haute  ou 

flus  basse,  suivant  que  le  chant  demande 
monter  ou  à  descendre ,  et  en  nesme 
temps  l'on  ajoute  un  renvojr  ou  guidon,  im- 
médiatement après  la  dernière  note  quïpre» 
cède  le  transport  de  la  clef.  » 

On  sait  que  les  notes  grégoriennes  éteint 
les  sept  premières  lettres  de  l'alphabet 
ABCDEFG  appliquées  aux  sons  la  si  si 
ré  mi  fa  sol,  qui  sont  les  noms  de  nos  nota 
actuelles.  Voyez  les  diverses  notes  des  srs< 
tèmes  de  notation  de  Boèce,  dUermao  Cou- 
tract.  Voyez  aussi  les  figures  des  notes. 

Le  nom  des  notes  est  venu  d'une  mi* 
thode  mnémonique  que  Guido  d'Àreno 
avait  inventée  pour  ses  élèves,  pour  ap- 
prendre un  chant  qu'ils  ne  savaient  pas 
encore,  ad  inveniendum  ignotum  cantum;  il 
leur  conseillait  de  prendre  une  mélodie 
déjà  connue  et  de  composer  les  intonations 
des  notes  de  cette  mélodie  connue  arec 
celles  du  chant  qu'il  s'agissait  de  graver  dans 
sa  tête.  C'est  ainsi  qu'il  se  servait,  comme 
il  le  dit  lui-même,  du  chant  de  l'hymne  4a 
saint  Jean-Jtaptisle  : 

Ht  queaitf  bxis  Resonare  fibria 
Mira  gestorum,  Famuli  tuoram 
Solve  polluai  labii  reaiuw^ 
Sancie  Joannes. 

«  Prenant  à  cet  effet,  dit  Jumilhac  (part,  ik 
chap.  11,  p.  86),  la  première  syllabe  de  ces 
trois  vers  saphiques,  avec  la  première  qui 
suit  aprez  la  oaesure  de  chacun  de  ces  trois 
vers,  suivant  l'ordre  et  la  proportion  des 
degrez  harmoniques  qu'avoit  lors  la  mélodie 
de  ces  trois  vers,  qui,  en  montant  de  bas  ea 
haut,  faisoit  un  hexacorde  ousexte  majeure 
composée  de  quatre  tons  et  d'un  demj  too 
au  milieu  des  quatre  tons,  avec  une  si  belle 
disposition,  que  les  trois  espèces  de  quarte.* 
sontoontenuës,  elqueleslonss  jesleveolloo- 

Jours  de  bas  en  haut  depuis  les  svllabes  d'af 
i  rét  de  ré  à  ma,  ae  fa  h  sot,  et  de  sol  ils.  • 
Voilà  l'origine  des  sept  notes  ut  ri  mi  fa  »sl 
la;  quant  au  si,  il  n'a  pas  été  ajouté  par  Jeao 
ternaire  comme  tant  d'écrivains  l'ont  cru» 
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Celte  erreur  a  été  rectifiée  dans  des  docu- 
ments que  nous  donnons  au  mot  solmisa- 
tio*.  M.  S.  Horelot  a  parfaitement  éclairci 
le  fait. 

NOTE  CHANGÉE.  —  ArtiGce  au  moyen 
duquel  une  ou  deux  dissonances  se  subs- 
tituaient par  un  saut  de  tierce  à  une  con- 
sonance que  l'oreille  attendait  et  que  la 
suite  de  la  mélodie  semblait  indiquer.  Il 
n'est  pas  aisé  de  saisir  la  raison  de  pareilles 
combinaisons  qui  semblent,  avant  tout,  se 
rattacher  à  certaines  habitudes  du  chant  et  à 
certains  ornements  selon  le  goût  des  chan- 
teursoueles  compositeurs  cherchaient  à  satis- 
faire. M.  Fétis  cite  plusieurs  curieux  exem- 
ples de  la  note  changée.  (Foy.  surtout  son 
Esquisse  de  rhist.  de  Marm.,  pp.  20  et  21, 
et  son  Traité  du  contrepoint  et  de  la  fugue.) 

Cette  fiçure  eessa  d'être  en  usage  à  la  fin 
du  xn*  siècle,  ce  qui  semble  confirmer  ce 
qui  vient  d'être  dit,  savoir,  qu'elle  était  de 
ces  choses  qui  dépendent  du  caprice  de  la 
mode  et  des  ornements  d'exécution. 

Le  savant  théoricien  que  nous  venons  de 
nommer,  H.  Fétis,  ayant  à  analyser,  dans 
la  Revue  de  H.  Danjou,  un  Aecendit  Christus 
dont  il  fixe  l'époque  au  xii"  siècle,  s'ex- 
prime ainsi  :  «  Ce  morceau  offre  le  plus 
ancien  exemple  connu  du  saut  de  la  disso- 
nance, qui  a  été  appelé  plus  tard  la  note 
changée.  Cet  exemple  se  voit  au  début  de  la 
partie  qui  fait  le  déchant  ou  contrepoint, 
dans  la  suite  des  notes  fa9  mi,  ut,  contre  fa 
du  ténor;  «ni,  qui  fait  un  intervalle  de  sep- 
tième contre  fa,  fait  un  saut  descendant  de 
tierce  sur  la  quinte.  Les  anciens  auteurs 
considéraient,  dans  les  cas  de  cette  espèce, 
la  septième  comme  tenant  lieu  de  la  sixte 
et  la  quarte  comme  remplaçant  la  tierce. 
La  raison  de  cette  règle  de  note  changée 
consiste  en  ce  que  les  sixtes  et  la  tierce 
majeure  n'étaient  point  encore  comptées 
dès  lors  comme  consonnances  agréables,  et 
que  l'emploi  de  la  septième  et  die  la  quarte 
paraissaient  d'un  meilleur  emploi  tonal  que 
ces  intervalles  considérés  dans  la  musique 
moderne  comme  les  consonnances  les  plus 
douces.  De  là  vient  que  la  sixte  n'est  em- 
ployée dans  ce  morceau,  et  dans  plusieurs 
autres  d'une  époque  postérieure,  que  pour 
le  passage  à  fa  quinte  ou  à  l'octave,  par 
mou? ement  conjoint.  A  l'égard  de  la  tierce 
majeure,  elle  n'y  apparaît  pas  une  seule 
fois.  » 

.NOTE  FEINTE.  — Sous  l'empire  de  l'an- 
cienoe  tonalité  du  plain-chant,  l'aversion 

3ue  les  musiciens  avaient  pour  la  relation 
u  triton  ou  de  la  note  fa  contre  $i  était 
telle  que  les  maîtres  les  plus  habiles  se 
*  «iraient  une  loi  d'intercaler  des  notes  alté- 
rées, soit  par  le  bémol ,  soit  par  le  dièse, 
même  contrairement  aux  conditions  tonales 
du  mode  dans  lequel  ils  écrivaient,  afin  de 
rendre  la  quarte  juste,  quelque  irrégularité 
qu'il  en  résultât  d'ailleurs.  Ces  notes  ainsi 
ajoutées  étaient  ce  qu'on  appelait  musique 
ou  notée  feintes.  La  musique  feinte  devait 
donc   son  origine  à  la  nécessité  où  l'on 


se  trouva  pour  maintenir  en  une  bonne  suite 
les  intervalles  diatoniques%a\n$\  que  le  dit  Ju- 
milhac  (part,  u,  ch.  11),  de  feindre  certaines 
notes  au  moyen  d'autres  lettres  ou  d'autres 
clefs  que  celles  où  elles  devaient  être  sui- 
vant l'ordre  des  degrés  ordinaires  de  la 
gamme  ou  du  système.  Musica  ficla  fingit 
m  quacunque  clave  quameunque  vocem,  con~ 
sonantim  causa.  (Georo.  Rhau  ,  in  Mus. 
pract.,  cap.  3.)  Ainsi,  bien  que  dans  certains 
cas  la  note  feinte  apportât  une  certaine  per- 
turbation dans  le  mode,  on  préférait  cette 
inconvénient  à  celui  d'offenser  l'oreille  par 
la  dissonance  du  triton.  Tonum  extra natu- 
ralem  ac  primariam  ejus  dispositionem  ductum 
possumus  fictum,  vet acquisitum  appellamus. 
(Fhanch.,  iib.  i  •  Pract.  mus.,  c.  8,  et  lib.  m, 
c.  13.)  Une  observation  importante  se  pré- 
sente ici  pour  démontrer  une  fois  de  plus  ce 
que  nous  établissons  en  plusieurs  endroits, 
savoir,  que  l'ancienne  tonalité  ecclésiastique 
a  été  absorbée  par  la  tonalité  moderne,  que 
ces  deux  tonalités  sont  incompatibles  entre 
elles,  et  qu'elles  ne  sauraient  régner;  con- 
jointement sur  des  organes  qu'elles  modi- 
fient chacune  d'une  façon  contradictoire. 
Quelle  est,  en  effet,  la  raison  qui  détermi- 
nait les  anciens  musiciens  et  les  sympho- 
niastes  à  faire  usage  de  la  musique  feinte? 
Nous  l'avons  déjà  dit;  c'était  l'aversion 
qu'ils  éprouvaient  pour  la  relation  de  triton, 
pour  toute  quarte  excédante  ;  mais  au- 
jourd'hui  il  n  eu  est  pas  ainsi.  C'est  que 
notre  oreille,  modifiée  par  la  tonalité  mo- 
derne, loin  d'être  blessée  par  la  relation  de 
triton,  aspire  après  elle  au  contraire,  et 
éprouve,  pour  ainsi  dire,  le  besoin  de  la  sa- 
vourer en  passant.  Ainsi,  ce  qui  était  un 
objet  d'horreur  pour  nos  pères  est  précisé* 
ment  ce  qui  fait  nos  délices,  et  ce  qui  nous 
choque  si  fort  actuellement  était  pour  eux 
une  source  de  sensations  agréables,  «  Cu 
sont,  dit  H.  Fétis,  ces  associations  étranges 
qui  souvent  blessent  notre  oreille  à  l'audi- 
tion de  la  musique  des  xv  et  xvT  siècles, 
habitués  que  nous  sommes  à  un  autre  système 
de  tonalité,  et  recherchant  avec  avidité  la 
relation  que  les  anciens  maîtres  évitaient 
avec  soin.»  (Gaxettemusicate  datjuiWeiiS&O.) 
Que  l'on  dise  après  cela  que  l'ancienne 
tonalité  n'est  pas  anéantie  et  que  l'admira- 
ble laugue  que  nous  a  parlée  saint  Grégoire 
est  encore  intelligible  I 

—  Dans  le  plain-chanl,  les  notes  feintes  ne- 
doivent  jamais  être  écrites  comme  leur  nom 
l'indique,  pour  feindre  que  l'ordre  diatoni- 
que ne  doit  pas  être  troublé  aux  apparences, 
comme  dans  les  niuances. 

NOTE  FRANÇAISE.  —  C'est  le  nom  qui 
fut  donné  au  chant  romain,  lorsque,  grâce 
è  la  sollicitude  de  Charlemagne  pour  établir 
partout  l'unité  liturgique,  le  chant  grégorien 
fut  suivi  en  France,  et  les  Antiphonaires  fu- 
rent corrigés  d'après  ceux  envoyés  de  Rome. 
Correcti  sunt  et  go,  dit  le  Moine  d'Angou- 
lême,  Antiphonarii  Francorum,  quos  unus- 
quisque  pro  suo  arbitrio  vit  i avérât,  addens 
rel  minuens;  etomnesFranciœcantores  didice* 
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funi  notam  roman  am  quam  nunc  votant  no- 

TAM    FRAlfGISGAM.    (F.    DOTÙ    BOUQUET,   V\ta 

Caroli  M.  pet  Mon.  Pngotismensem  descripta, 
ad  an.  787.) 

C'est  ainsi  que  l'on  appelait  également  chant 
messin  le  chant  romain,  parce  qu'il  avait  été 
enseigné  dans  la  célèbre  école  de  Metz. 

De  la  même  manière,  le  chant  romain  fut 
désigné  sous  le  nom  de  chant  gallican  dans 
la  fameuse  lutte  oui  eut  lieu  à  Tolède  entre 
les  partisans  de  (Antiphonaire  mozarabe  et 
ceux  de  l'Anlipbonaire  romain. 

NOTKDR.  —  «  On  appelait  ainsi  autrefois 
les  musiciens  qui  étaient  employés  dans  les 
anciennes  chapelles  à  écrire  la  musique 
qu'on  distribuait  aux  exécutants.  Ce  nom 
n'est  plus  en  usage;  on  Ta  rempl  icé  par  celui 
de  copiste.  »  (Fétis.) 

NUANCES.  —On appelle  nuance^  ces  mo- 
difications de  la  voix  au  moyen  desquelles 
on  enfle  les  sons,  on  les  diminue,  on  les 

(irofère  avec  force,  éclat  ou  douceur,  selon 
'expression  propre  au  sentiment  que  l'on 
veut  rendre.  Il  est  certain  que  le  chant  gré- 

forien  a  dû  être  exécuté  avec  des  nuances, 
t  quand  lès  ornements  du  chant  dont  il  est 
parlé  dans  les  chroniqueurs  sous  les  noms 
de  secabiles  voces,  de  tremulœ,  de  vin» 
fiute,  etc.,  ne  suffiraient  pas  pour  mon- 
trer l'emploi  qu'on  a  fait  des  nuances,  on  en 
trouverait  la  preuve  irrécusable  dans  l'al- 
phabet de  Roman  us;  où  l'on  voit  que  le  C 
signifiait  cita,  vite;  le  M  (moderari),  qu'il 
fallait  donner  à  la  voix  un  mouvement  mo- 
déré; le  F,  cum  fragore,  qu'il  fallait  chanter 
avec  force  ;  etc.,  etc.  ' 

Un  des  commentateurs  de  Gui  d'Arezzq, 
Bngelbért,  abbé  d' Ai  m  ont,  mort  en  1331, 
dont  on  trouve  les  quatre  livres  dans  les 
Scriptores  de  Gerberl,  (tom.  II,  pp.  287-369) 
dit  (Voy.  les  derniers  chapitres  du  livre  iv) 
«  qu'au  xm*  siècle,  comme  à  l'époque  de 
Gui  d'Arezzo,  on  faisait  soigneusement  sen- 
tir, dans  l'exécution  chaque  période  musicale 
de  tout  morceau  de  plain-chant.  Ces  périodes 
o\\  distinctions  étaient  de  deux  espèces  :  les 
unes  majeures,  les  autres  mineures.  Elles  sont 
admirablement  expliquées  dans  le  Traité  de 
mitsiquc  d'Aribon,  autre  commentateur  de 
Gui  d'Arezzo,  qui  florissait  vers  le  milieu 
du  xi9  siècle,  et  dont  l'ouvrage  se  trouve 
aussi  dans  le  tome  II  des  Scriptores  de  Ger- 
bert  (p.  197-229).  »  C'est  ainsi  que  s'exprime 
un  de  nos  savants  les  plus  distingués,  daqs 
le  Correspondant  du  25  août  1850. 

M.  Th.  Nisard  nous  dit  encore  dans  le 
même  article  : 

«  Il  est  certain  que  saint  Grégoire  faisait 
chanter  les  mélodies  de  son  Antiphonaire 
avec  des  nuances  musicales.  Romanus,  l'un 
des  artistes  envoyés  à  Charlemagne  par  le 
Pape  Adrien  pour  faire  connaître  en  France 
le  vrai  chant  grégorien  et  la  vraie  manière 
de  l'exécuter,  inventa  un  moyen  assez  ingé- 
nieux de  fixer  dans  la  mémoire  de  ses  élè- 
ves les  leçons  d'expression  musicale  qu'il 
leur  donnait.  Ce  moyen  consistait  dans 
remploi  des  lettres  de  1  alphabet,  auxquelles 
)l  avait  assigné  différentes  significations,  et 
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u'il  plaçait  au-dessus,  au-dessous  oui  côté 
es  neumes.  On  conserve  encore  aujourïhu 
dans  l'abbaye  de  Saint-Gall  en  Suisse  II  co- 
pie authentique  d'une  partie  de  l'Antipho- 
naire  grégorien  que  Romanus  avait  apfioilé 
d'Italie,  et  c'est  sur  cette  copie  même  que  le 
chanteur  célèbre  appliqua  soq  intention. 
Saint  Notker  Bal  bu  lus,  abbé  de  Saint-Gall, 
dans  la  seconde  moitié  du  ix*  siècle,  noua 
laissé  une  épltre  dans  laquelle  il  dévoile  le 
sens  que  Romanus  attachait  à  chaque  lettre 
de  l'alphabet. 

«On  voit  donc  que  l'art  de  nuancer  le  plain- 
chant  est  aussi  ancien  que  le  plain-chant  loi- 
même.  Si  la  notation  n  indique  rien  de  sem- 
blable, il  ne  faut  pas  en  être  surpris  :  l'ex- 
pression que  les  véritables  artistes  mettent 
dans  leur  chant  est  formée  de  mille  accents 
de  l'Ame  qu'on  ne  pourrait  peindre  aux  yem, 
même  par  des  volumes  de  signes.  C'est  ce 

3ue  Jps  esthéticiens  de  toutes  les  époques 
nt  parfaitement  compris.  Aussi  l'invention 
de  Romanus  ne  nie  maintint  avec  peine  <pe 
jusqu'au  xr  siècle.  Depuis  cette  époque  jus- 

Ïiu'à  Dominique  Mazzochi,   compositeur  de 
'Kcole  romaine  de  la  fin  du  xvr  siècle,  les 
nuances  musicales  et  l'expression  dramati* 

S[ue  des  mélodies  négligées  dans  la  notation 
urent  abandonnées  a  1  enseignement  tradi- 
tionnel, au  goût  des  écol&tres  et  même  n 
!;énie  de  chaque  artiste.  Ainsi,  par  exemple, 
a  musique  du  xvi*  siècle  n'offre  aucune  in- 
dication sémeiologique  de  nuances,  et  cepen- 
dant personne  nx>serait  soutenir  qae  l'art 
musical  de  cette  époque  n'en  ait  lait  oiege, 
puisque  Jean-Baptiste  Boni  l'affirme  posât»- 
yemeut. 

«  Cet  auteur  érudit,  faisant  l'éloge  de  II 
musique  de  ce  siècle,  déclare  qu'il  n>a 
point  de  peinture,  si  animée  et  si  brillante  de 
coloris  qu'elle  soit,qui  puisse  lutter  avec  elle. 
Les  détails  les  plus  gracieux  s'échappeot  de 
sa  plume  ;  on  croirait  suivre  de  l'œil  les  di- 
verses voix  d'un  chœur,  qui  se  croisent,  se 
dessinent  avec  une  harmonie  suave,  s'élè- 
vent, descendent,  se  heurtent  avee  pnssios 
ou  se  fuient  avec  un  art  extrême  ;  et  au  mi- 
lieu de  tous  ces  raffinements  de  la  science, 
l'oreille  semble  se  délecter,  comme  à  une 
audition  réelle,  des  sons  qui  s'échappent  à 
peine  des  poitrines  et  s'enflent  peuipeo 

Eour  aboutir  à  l'explosion  du  fortissmoiw 
ieri  encore  elle  s  imagine  entendre  l'éeto 
qui  répète  au  loin  les  mélodies  des  exécu- 
tants, d'abord  avec  une  certaine  force,  pu* 
avec  la  fragilité  d'une  note  qui  expire  sortes 
lèvres.»  (Th.  Nisard,  loc.  $vp.  cit.,  ibii.) 

EnGn,  le  même  écrivain  s'exprime  ainsi 
qu'il  suit  dans  ses  Etudes  sur  la  notsti** 
(Revue  archéologique  du  15  juin  1850)  :  «  I* 
lettres  de  Romanus  nous  révèlent  un  lait  ^ 
la  plus  remarquable  importance  :  c'est  qo* 
d'après  les  plus  pures  traditions  grégorien- 
nes conservées  a  Rome,  le  plaio-cbaot  oe 
s'exécutait  pas  comme  aujourd'hui.  L*9  *u~ 
teurs  du  moyen  &$e,  à  une  époque  où  otj* 
les  véritables  conditions  du  chant  religwu 
s'étaient  oblitérées,  /l'ont  pas  compris  cetw 
définition  de  saint  Bernard  ;  Musu*  p*"* 
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t§t  notularum  sut  una  et  œquali  mensura  tim- 
plex  et  uniformii  pronuntiatio,  sine  incre- 
mento  et  décrémente  prolationis.  Sans  aucun 
doute*  saint  Bernard  fail  ici  allusion  à  la  mu- 
sique figurée,  et  déclare  que  le  plain-cbant 
est,  par  sa  nature,  essentiellement  soumis  î 
d'autres  lois.  Au  commencement  du  xu* 
siècle,  une  pareille  définition  pouvait  être 
utile... 

«  11  est  évident  qu'à  l'époque  de  saint 
Bernard  la  musique  proportionnelle  avait 
déjk  fait  invasion  dans  la  musique  plane  de 
saint  Grégoire ,  et  c'est  contre  cette  invasion 

Jue  se  récrie  h  bon  droit  l'illustre  abbé  de 
lairvaux.  Hais  prétendre  qu'il  ait  voulu  en- 
seigner la  froide  égalité  de  toutes  les  notes 
daus  l'exécution  des  mélodies  grégoriennes, 
c'est  là  une  chose  qui  ne  peut  plus  mainte» 
uant  avoir  droit  d'asile  chez  les  érudits. 
Saiut  Bernard  ne  pose  qu'une  règle  générale  ; 
l'Anliphonaire  de  Saint-Gall  et  la  lettre  de 
Nulker  en  donnent  les  exceptions.  Il  en  ré* 
suite  que  le  plain-jchant  n'est  pas  soumis 
aux  lois  da  la  prolation  proportionnelle  ; 
mais  tous  les  sons  ne  doivent  pas  avoir  pour 
cela  la  même  nuance  de  force  ni  de  mouve- 
ment; cela  dépend  du  sens  des  paroles.  Si 
le  texte  indique  un  cri  de  I l'âme,  par  exem- 
ple, la  voix  s'élève,  s'enfle  et  rend  ainsi  la 
pensée  liturgique.  S'il  s'agit  d'exprimer  l'hu- 
miliation, la  note  se  traîne  péniblement. 
Est-il  question  d'adresser  ô  Dieu  une  prière 
qui  annonce  la  détresse  spirituelle  ?  le  chan- 
teur imitealors  le  ton  plaintif  du  mendiantqui 
tend  la  main  (550-551).  Les  parolessont-eltes 
empreintes  de  joie?  aussitôt  le  mouvement 
rapide  de  la  voix  manifeste  à  l'oreille  l'allé- 
gresse de  l'âme,  etc.,  etc.  Voilà  une  idée 


sommaire,  mais  iuste,  de  l'exécution  du 
plain-chant  d'après  la  doctrine  même  de 
saint  Grégoire  (552).  Quelle  différence  entre 
la  méthode  inintelligente  et  glaciale  des  mo- 
dernes 1  Qu'il  devait  être  beau  ce  chant  ro- 
main ainsi  exécuté  par  des  artistes  studieux 
et  parfaitement  pénétrés  du  sens  des  paro- 
les I  Les  cantilènes  de  l'Eglise  devaient  à 
coup  sûr  charmer  l'oreille  du  fidèle  pieux  ; 
en  écoutant  le  chant  sacré,  il  s'assurait  que 
le  prœcentor  ou  l'écolâtre  avait  bien  déter- 
miné l'accent  propre  a  chaque  passage  mé- 
lodique, h  chaque  sentiment  du  texte  ;  et 
s'habituant  aux  explications  d'une  esthétique 
vraie  et  pleine  de  coloris  dramatique,  il  finis- 
sait par  chanter  lui-mêrie  avec  goût,  comme 
de  nos  jours  ceux  qui  fréquentent  les  égli- 
ses finissent  par  chanter  lourdement  d'inco- 
hérentes juxtapositions  de  notes.  » 

Je  demande  pardon  de  la  longueur  de  ces 
citations,  mais  il  est  bien  juste,  lorsqu'un 
auteur  a  mis  en  lumière  un  point  de  doctrine 
important,  de  lui  laisser,  pour  ainsi  dire,  le 
soinde  faire  les  honneurs  de  sa  propre  idée. 
Je  ne  reproche  à  ce  passage,  écrit  d'ailleurs 
sous  l'empire  d'un  sentiment  profond,  que 
les  applications  d'une  esthétique  vraie  et 
pleine  ae  coloris  dramatique  ;  ces  expressious 
où  domine  un  peu  trop  le  coloris  dramatique^ 
ont  l'inconvénient  d'assimiler  les  nuances  de 
l'exécution  du  plain-chant  à  celles  de  la  mu  • 
sique  mondaine,  et  présente  à  la  pensée  de 
l'écrivain  un  je  ne  sais  quoi  où  transpire  la 
passion  humaine  et  qui  est  bien  loin  de  son 
esprit. 

NUNNIE.  —  «  C'était,  chez  les  Grecs,  la 
chanson  particulière  aux  nourrices.  » 

J.-J.  Rousseau.) 


o 


O.  —  Quatorzième  degré  de  l'échelle  de 
la  notation  boétienne  correspondant  au  se- 
cond sol. 

Cette  lettre,  dans  l'alphabet  significatif  de 
Romanus  pour  les  ornements  du  chant,  in- 
diquait qu'il  fallait  arrondir  la  bouche  en 
chantant.  (  O  figuram  sui   in  ore  canttmtis 

Elle  est  aussi  le  quatrième  degré  du  sys- 
tème des  cinq  voyelles,  au  moyeu  duquel, 
suivant  H.  Fétis,  Guido  désignait  l'échelle 
des  sons. 

— tO  majuscule,  qui  proprement  est  un  dou- 
ble C,  et  que  les  italiens  appellent  à  cause 

(550-551)  Metodiam  moderari  mendicando.  (Lettre 
et  Sotker  à  Lanipert.) 

(£tt)  «  Je  dis  :  diaprés  la  doctrine  de  saint  Gré- 
9«irtf  parce  que  Romanus,  instruit  à  Tune  des  deux 
*ules  qu'avait  fondées  ret  illustre  pontife,  vivait  a 
s  te  époque  très-voisine  des  enseignements  person- 
»•  h  de  saint  Grégoire. Celui-ci  était  mort  en  604,  et 
ciHimie  il  instruisait  lui-même  beaucoup  d'enfants, 
il  est  naturel  de  supputer  que  parmi  ces  jeunes 
ri«vet,  plusieurs  atteignirent  l'aie  de  quatre-vingts 
ms;  ceci  nous  conduit  a  l'année  681.  De  cette  date  a. 
I*  naissance  de  Romanus,  qui  se  place  ver*  1\0 


de  sa  figure  circolot  est  la  marque  de  ce 
qu'ils  appellent  tempo  perfettot  soit  qu'il  soit 
simple;  ainsi  :  O,  ou  pointé  ainsi  jQ,  ou 
barré  ainsi  5.  Selon  nos  anciens,  il  étoit  tou- 
jours la  marque  du  triple,  parce  qu'ils  pré- 
tendoient  que  le  nombre  ternaire  étoit  plut 
parfait  que  le  binaire,  ut  que  le  cercle  était 
très-propre  à  le  marquer,  étant  la  plus  par- 
faite des  figures.  »  (Ôictionn.  de  Baossian.  ) 
—  Qdésigneencoredans  la  liturgie  ce  qu'où 
appelle  les  O  de  l'A  vent,  les  O  de  Noël, 
savoir,  ces  antiennes  qui  commencent  par 
l'exclamation  O.  Dans  les  églises  où  1  on 
ohantait  les  antiennes  O  en  A  vent,  comme  à 

2 rotons  une  deuxième  génération  d'artistes  sortis, 
l'école  grégorienne;  d'après  cette  hypothèse 
très-acceptable,  Romanus  aurait  donc  été  instruit 
par  les  successeurs  immédiats  des  propres  élèves  de 
saint  Grégoire.  Quant  à  Notker  Balbulus,  il  est  mort 
en  9ti.  En  admettant  qu'il  soit  né  vers  «40,  et  que 
Romanus  ait  cessé  d'enster  dans  le  premier  quart 
du  n«  siècle,  ces  deux  personnages  ne  sont  séparés 
que  par  quelques  années  seulement.  L'enchaînement 
traditionnel  peut  donc  ici  être  considéré  cornu* 
non  interrompu,  • 
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Saiot-Mhurice  d'Angers,  ie  matin,  après 
Laudes,  on  chantait  et  on  répétait  douze  ou 
quinze  fois  O  Noël,  jusqu'au-jour  deNotfl 
inclusivement.  (  Voy.  Voyages  liturgiques , 
p.  90.  ) 

OCTACORDE.  —  «  Instrument  ou  sys- 
tème de  musique  composé  de  huit  sons  et 
de  sept  degrés.  V  oc  tac  or  de  ou  la  lyre  de 
Pythagore  comprenait  les  huit  sons  expri- 
més par  ces  lettres  E,  F,  G,  a,  b|  c,  a,  e; 
c'est-à-dire  deux  tétracordes  disjoints.  » 

(J.-J.  ROUSSEAU.) 

OCTAVA  (  Octave  ).  —  «  C'est  un  jeu  à 
bouche  ouvert,  quisetrouve  sans  exception 
dans  tous  les  orgues,  soit  qu'on  le  désigne 
par  ce  mot,  soit  qu'on  lui  donne  d'autres 
dénominations.  Il  a  le  même  diapason  que 
e  principal  auquel  il  correspond,  et  sa 
grandeur  est  relative  à  celle  de  ce  dernier. 
Lorsqu'il  y  a  dans  un  orgue  un  principal  de 
seize  pieds,  les  Allemands  donnent  le  nom 
de  octava  au  principal  de  huit  pieds.  Le 
jeu  à  la  double  octave  du  seize  pieds  s'ap- 
pelle super  octava  ou  disdiapason,  c'est  le 
principal  de  quatre  pieds  ;  la  triple  octave 
est  l'octave  de  deux  pieds,  etc.  Si  le  prin- 
cipal le  plus  grand  n'était  que  de  huit  pieds, 
V octave  aurait  quatre  pieds,  le  superoctave 
deux  pieds,  etc.  On  voit  donc  que  cette  ex- 
pression octave  n'a  qu'une  signification  rela- 
tive et  variable.  Le  mot  octave  ne  s'emploie 
Ordinairement  qu'à  l'égard  du  principal  ou- 
Yert,  cependant  on  le  trouve  quelquefois  ap- 


pliqué à  des  jeux  ouverts  qui  sonnent  IV 
tave  au-dessus  d'un  autre  jeu  bouehé,niii 
jamais  aux  jeux  d'anches.  Au  surplus,  celle 
désignation  n'est  pas  en  usage  dans  les  or- 
gues de  France,  et  l'on  dit  :  flûte  ie  niu, 
flûte  de  huit,  flûte  de  quatre.  Cette  dernière 
prend  le  nom  de  près  tant,  et  son  octa?e  su- 
périeure prend  celui  de  doublette. 

«  Octave  se  dit  aussi  de  tous  les  interal- 
les  qui  la  composent  ;  dans  ce  sens,  elle  no» 
tient  cinq  tons  entiers  et  deux  demi-ions, 
et  c'est  1  octave  diatonique  ;  l'octave  chro- 
matique contient  onze  intervalles  de  demi* 
ton  chacun. 

«  On  se  sert  encore  du  mot  octave  poir 
indiquer  l'étendue  d'un  clavier  ou  les  dit* 
férentes  parties  d'un  jeu.  On  dit,  dames 
sens  :  un  clavier  de  cinq  octaves,  la  première 
la  deuxième,  la  troisième  ou  la  quatrièm  te» 
tave,  etc.  »  (Manuel  du  facteur  targues;  Pi- 
ris,  1849,  Roret,  t.  III,  p.  561. |) 

OCTAVE.  —  Toute  corde  mise  en  vibra- 
tion produit  des  harmoniques  ou  parties 
aliquotes  au  nombre  desquels  se  trouve  en 
premier  lieu  la  huitième  du  son,  c'est-à-dire 
V octave,  qui  n'est  que  la  reproduction  I 
l'aigu  d'une  corde  prise  comme  fondaœeo- 
taie  ou  tonique.  L*  octave  est  le  premier  pro- 
duit de  la  dissonance  simple. 

V octave  est  donc,  dans  la  tonalité  do 
plain-chant  et  la  tonalité  moderne,  l'iota 
valle  qui  partage  la  série  des  sons  endui- 
sions identiques  :  * 


ton.  2«     3«     l*     5*     fl» 

«f,     ré,    mi,    fa,    sol,    la, 

PREMIÈRE  OCTAVE. 


7»  octave. 

si,    «l,        ré,    mi,    fa,    sol,    la,    si, 

DEUXIÈME  OCTAVE. 


m. 


Ainsi  de  suite.  La  série  de  sons  comprise 
entre  ut  et  ut,  ré  et  ré,  etc.,  compose  Vambi- 
tus  de  l'octave.  II  n'y  a  aucune  différence  eutre. 
les  octaves  graves,  les  octaves  intermédiaires 
et  les  octaves  aiguës,  si  ce  n'est  cette  même 
différence  qui  naît  de  leur  gravité  ou  de 
leur  acuité.  Quant  à  la  coordination  des  in- 
tervalles contenus  dans  la  série,  elle  est  la 
môme  dans  toutes,  qu'elles  soient  aiguës  ou 
graves. 

«  De  Tidentité  de  cette  huictiesme  voix 
arec  celles  dont  elle  fait  l'octave,  s'ensuit 
une  autre  propriété  de  la  mesme  octave  qui 
est  fort  considérable  h  nostre  sujet.  C'est  que 
l'octave  est  la  voix  gui  est  la  plus  aisée  à 
discerner,  et  qui  se  fait  connoistre  la  pre- 
mière. C'est  pourquoy  la  réitération  ou  la 
répétition  des  syllabes  n'a  pu  eslre  faite  dans 
une  conjoncture,  ni  plus  naturelle,  ni  plus 
propre,  qu'après  cette  septième  voix,  qui 
termine  tellement  les  sons,  que  la  huictiéme 
ne  fait  autre  chose  que  redoubler  et  recom- 
mencer les  mesmes  sons  avec  toute  la  con- 
sonance possible,  et  avec  une  si  bon*ie  suitte 
qu'elle  ne  se  rencontre  pas  seulement  dans 
la  première,  seconde  ou  troisième  octave; 
mais  aussi  dans  toutes  les  suivantes  jusques 
h  Tinfini,  si  les  voix  et  les  instruments  s'y 
pouvoient  estendre. 

*  Puis  donc  que  la  nature  a  elle-roesmo 
borné  les  voii  différentes  au  nombre  de  sept 
et  que  la  huictiéme  et  les  suivantes  jusques 


à  l'infini  ne  sont  jamais  différentes  des  sept 

Sremieres,  mais  sont  toujours  équisones  ou 
e  mesme  son,  et  qu'elles  demandent  ai» 
naturellement  d'estre  redoublées  ou  recom- 
mencées dans  le  chant,  comme  le  nombre 
de  dix  est  artificiellement  réitéré  en  l'arith- 
métique, ou  que  les  sept  jours  de  la  semaiae 
sont  recommencez  dans  la  supputation  fo 
temps  :  il  faut  par  conséquent  conclure  qfi 
n'y  a  aucune  harmonie  ni  mélodie,  qui  m 
puisse  naturellement  estre  nombrée  ou  du» 
tée  par  la  répétition  des  sept  vuix  ;  demesat 
qull  n'y  a  point  de  nombre  quel  qu'il  frit, 
qui  ne  puisse  estre  compté  en  reHerwK  h 
nombre  de  dix,  ni  de  temps  qui  ne  poifli 
estre  mesuré  en  recommencent  les  sept 
jours  de  la  semaine  :  mais  c  est  arec  cet 
avantage,  que  ce  qui  ne  se  rencootr* 
ou  ne  se  pratique  qu'artificielle©** 
dans  l'arithmétique  et  dans  le  cours  * 
temps,  se  fait  naturellement  dans  la  ■* 
sique.  C'est  donc  avec  grand  sujet  que** 
anciens  philosophes  et  musiciens  oo*t 
reconnu  que  sept  voix  et  sept  chordes,ct 
qu'ils  ont  donné  le  nom  de  diapason  à  l<*~ 
tave  qui  les  contenoit;  que  Aristole  U 
appellèe  la  mesure  de  la  mélodie;  et  <Pj* 
Guy  Aretin  mesme  la  compare  aux  «£ 
jours  de  la  semaine,  en  ce  que  comme  te 
huictiéme  jour  est  toujours  semblable  et  de 
mesme  que  le  premier,  ou  que  celujtM**1 
il  faitj  octave,  par  exemple  :  le  êiùWto 
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du  dimanche;  le  lundi  du  lundi;  et  ainsi 
des  autres.  De  mesme  la  huictiesme  voix  a 
toujours  le  mesme  son,  et  porte  le  mesme 
nom,  que  celle  de  qui  elle  fait  l'octave;  le 
C  du  c,  le  D  du  d,  1TB  de  IV,  le  F  de  f,  le  G 
du  $, TA  de  l'a.  Ou  bien  :  Vut  de  lu/,  le  ré 
du  ri%  le  mî  du  mî,  le  fa  du  faf  le  sol  du  soL 


«  Remarquez  en  passant  qu'Art  tin  ne  fait 
aucune  mention  du  Gamma  en  te  passage;  et 
que  s  il  le  marque  au  passage  suivant  il  ne  le 
timbre  point.*  (Jomilhac.)  Et  infra:  «Diapa- 
son in  tantum  concordes  facit  voces,  ut  non 
eas  dicamus  si  mi  les,  sed  easdem.  »  (Guido, 
cap.  5  Prol.  pros.  Antiphonarii.)  —  «  Igitur 


le  h  du  laf  et  le  *t  du  si,  ou  le  sa  du  sa sicut  ei  ipsa  monstratur  nature,  et  per T>ea- 

W __»_ ^    1*_^A ._»      __      . I    _ Jf ^  J„_^  ^1    __^_ • J»  •  _  A  .  .  M.  • 


c  De  sorte  que  l'octave  est  en  quelque  façon 
Yolpha  et  V  oméga,  le  commencement  et  la 
fin  de  toute  mélodie;  car  en  la  terminant, 
elle  la  recommence,  et  en  la  recommençant 
elle  la  termine  parla  seconde,  la  Iroisiesme  et 
les  autres  octaves  suivantes,  qui  estant  ajou- 
tées les  unes  aux  autres  peuvent  estre  multi- 
pliées sans  fin.  D'où  vient  qu'elle  est  non- 
seulement  le  commencement  et  la  fin,  mais 
encore  le  milieu;  parce  que  c'est  elle  seule 
qui  fait  la  liaison  parfaite  avec  les  eitres- 
mes.  »  (La  science  et  laprat.dupl.<h.f  part. 
h,  ch.  13.)  Nous  citerons  quelques  textes 
pour  justifier  ce  qui  vient  d'être  dit.  Ecou- 
tons d'abord  Guido  : 

«  Diapason  est  eamdem  lit teram  babere  in 
utroque  latere,  ut  a  B  in  bu  a  C  in  c9  a  D  in 
d,  et  relique.  Sicut  enim  utraque  vox  eadem 
littera  notatur,  ita  per  omnia  ejusdem  quali- 
talis  perfectissimaque  similitudinis  utraque 
habetur  et  creditur.  Nam  sicut  finitisseptem 
diebns,  eosdem  repetimus,  ut  semper  pri- 
mum  et  octavum  uiem  eumdem  dicamus; 
ita  octavas  semper  voces  esse  easdem  figu- 
ramus  et  dicimus,  quia  naturaii  eas  concor- 
dia  consooare  senti  mus.  Unde  verissime 
poeta  dixit  esse  septem  discrimina  voeu  m, 
quia,  etsi  plures  fiant,  non  est  adjectio,  sed 
earumdem  renovatio,  et  repetitio.  Hac  nos 
de  causa  omnes  sonos  secundum  Boetium  et 
antiquos  musicosseptem  litteris  figura  vimus  ; 
eum  moderni quidam  nimis  incaute  quatuor 
tantum  signa  posuerint,quintumetquintum 
videlicet  sonuin  eodem  ubique  charactere 
figurantes;  cura   indubitanter   verum   sit, 

3uod  auidam  soni  a  suis  quintis  omnino 
isconfent,  nullusquesonus  cum  suo  quinto 
perfecte  concorde!.  »  (Guido  Aret.,  c.  5. 
MicroL,  quod  habet  pro  titulo  :  De  diapason 
et  eur  septem  tantum  sint  notm.)  —  «  Cum 
septem  sint  voces,  quia  alia  ut  diximus 
tant  eadem,  septenas  sufficit  explanare,  quae 
diversorum  modorum  et  diversarum.  sunt 
qualitatutn.  »  (Guido,  c.  7  Micrologie)  — 
«Septem  sunt  littera  monochordi  (lagammc)f 
sicut plenius  postes demonstrabo. »Et  infra: 
«  Sicut  inomni  scripturaxxet  nu  litteras,  ita 
in  omni  cantu  septem  tantum  hnbemus  vo- 
ees  :  nam  sicut  septem  sunt  dies  in  hebdo- 
mada,  ita  septem  sunt  voces  in  musica.  Alia 
vero,  qua  super  vu  adjunguntur  eadem 
sunt,  et  per  omnia  cantus  similiter  in  nullo 
dissimiles,  nisi  quod  altius  dupliciter  souaot; 
ideoque  septem  dicimus  graves,  septem 
vero  vocamus  aotitas;  septem  autem  littms 
dnpKciter  sed  dissimiliter  designantur  hoc 
xaoéo: 

A     B     C     D     E     F     G 
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tum  Gregorium  divina  protesta  tu  r  auctori- 
tas,  septem  sunt  voces  sicut  et  septem  dies. 
Unde  et  sapientissimus  poetarum  septem 
cecinit  discrimina  vocum;  quam  sententiam 
et  ipsi  philosophi  pari  concordia  firmave- 
runt.  »  (Guido,  c.  8  Prol.  Antiphon.)  — 
«  Notis  ergo  illis  spretis,  quibus  vulgusuti- 
tur,  qui  sine  ductore  nusquam  ut  cacus 
progreditur  :  Septem  istas  disce  notas  sep- 
tem characteribus. 
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*  Namque  alia  Septena,  qua  sequuntur 
postes,  nonsuntalia,  sed  una  replicantur 
régula,  quia  vocum  ut  dierum  ©que  fit  beb- 
domada.  »  Et  paulo  infra  :  «  Tune  a  prima 
sicoctava  locum  sumit  proprium.  Imo,  prima 
fit  a  prima,  neque  mutât  numerum.  Sic 
secunaa  dat  secundam,  tertiaque  ter  lin  m, 
quarts  quartam,  quinta  quintam,  quœque 
suam  alteram  :  gravium  acutum  signât  per 
eamdem  litteram;  vocis  prima  ad  oc  ta  vain 
vel  eamdem  litteram.  Hanc  concordiam  so- 
noruin  diapason  nommant.  Cujus  nomen  est 
decunctistranslatum  ad  litteram  :  omnes  quia 
habet  voces,  vel  quod  tota  linea,  per  duos 

Cartitur  passus  in  eamdem  litteram;  eaque 
is  geminata  roonochordum  terminet.  Quin- 
que  habet  ipsa  tonos,  duo  semitonia. 

«  Habet  in  se  diapente,  atque  diatessaron. 
Haxima  Symphoniarum,  et  vocum  est  uni- 
tas.  Miror  quatuor  fecisse  quosdam  signa 
vocibus  ;  quasi  quatuor  sint  eadem ,  qua- 
rum  quadam  dissonant.  Quadam  quamvis 
sint  affines,  non  perfecte  consonant.  »  Et 
infra  :  «  Semitonia  et  toni,  quia  dissimiliter 
septem  tonis  coaptantur,  septem  sunt  dis- 
crimina, ut  nullius  vocis  souus  idem  sit  in 
altéra.  Vocibus  tamen  in  septem  quadam 
est  concordia,  sape  enim,  si  non  semper, 
eadem  antiphona  divisis  cantatur  sonis,  nec 
mutât  harmoniam.  »  (Guido  Arbt.,  in  Prol. 
rhythmico  Antiphonarii.) 

Et  Fr.  Gaflori  :  «  Dicta  enim  diapason 
per  omne,  quasi  omnibus  discretis  sonis 
melopeiam  seu  modulationis  affectionem 
suslinens.  Omnes  enim  discrètes  sonos 
septem  tantum  esse  constat,  octavum  vero 
diapason  suscipit,  primo  quidem  ipso  sono 
ileralione  persimifem  :  quare  aquisonam 
vocant.  Sane  inquam  a  Plolemao  dicluoi 
diapason  consonantiam  talem  vocis  efficere 
conjuuctionem ,  una  ut  eademque  vox 
videatur  simul  esse  prolata:  Quot  enim  sunt 
diapason  speeies,  tôt  Bacchaus  asserit  conso* 
nantiarum  formas,  quibus  lotius  exstat  mo- 
dulationis plenitudo.  »  (Franchi*»  lib.  i 
Mus.  pract.f  cap.  ï.) 
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El  Glatéan:  «  Sane  diapason  dicta  est, 
quod  omoes  eseeotiales,  ut  vocant,  obordas „ 
eomprehendat;  quidquid  enim  ultra  septem 
claves  est,  in  pnora  recidit,  al  baad  temere 
dicta  m  sil,  de  octavis  idem  este  judîciiim.  » 
(Glissai.,  lib.  i  Dodecaehordi,  cap.  8.) 

Et  le  P.  Herstnoe:  «  Aristote  appelle  Toe» 
lave  fUrpo*  rnç  juX»)!*?,  la  mesure  de  la  mé- 
lodie, k  cause  que  sa  raison  étant  la  première 
des  multiples,  et  cooséguemment  la  mesure 
de  toutes  les  autres  raisons  multiples,  sui- 
vant la  ma  lime  générale  que  la  moindre 
ehose  est  la  mesure  des  plus  grandes ,  qui 
sont  de  même  nature  qu'elle.  »  (Memehr*, 
ffarm.  unie.,  tome  Ier,  hv.  i,  Des  consonnan- 
ces9  propos.  13,  n.  1.) 

Et  saint  Augustin:  «  Quaslibet  rerum  oo- 
pulatio,  atone  connexio  tune  maxime  unum 
quiddarn  eflicit  ;  cum  et  média  extremis,  et 
inediis  eitrema  consenti  un  t.  »  (  Auoost,  lib, 
i  Mus.,  cap.  12.) 

OCTA VI ANTE(  Flûte).— «  Jeu  d'orgue 
qui  n'est  autre  que  le  jeu  appelé  flûte  har- 
monique, sauf  que  Je  premier  parle  à  Tunis* 
son  du  quatre  pieds,  La  flûte  harmonique  est 
le  jeu  qui  imite  le  mieux  la  flûte  traversière. 
On  la  construit  en  métal  et  on  la  Tait  octavier 
dans  les  dessus.  »  (Manuel  du  faet.  (Torg.; 
Paris  Roret,  1849»  1. 111,  pp.  111  et  114.) 

OGTOÈQUB  fo»™***  ).  —  Nom  qu'on 
donne  dans  l'Eplise  grecque  &  un  livre  qui 
contient  les  prières  notées  du  matin  et  du 
soir,  ou  hymmes  et  antiennes.  'OsrwSix0*  veut 
dire  les  huit  tons.  M.  Fétis  prétend  que  les 
Kyrie  et  Christs  de  nos  messes  actuelles  ont 
«'te  puisés  en  partie  dans  des  antiennes  de 
Yoctoëchos,  ou  faits  à  leur  imitation.  (Revue 
de  la  musique  relia. ,  décembre  1845,  p.  403. 
Voy.  le  ms.  de  la  Bibliothèque  impériale, 
n.  405,  in-8%) 

ODE.— Nom  que  Ton  donne  quelquefois 
h  la  cantate.  (Vov.  Gvrbbbt,  De  eantu  et  mus. 
sac,  t.  II,  pp.  227  et  897.  ) 

OFFERTOIRE.— «  L'offertoire,  dit  Pois- 
son, est  une  sorte  d'antienne  dpnt  le  chant 
doit  être  très-solennel  ;  c'est  le  commence- 
ment du  sacrifice.  Autrefois  le  célébrant  ou 
le  diacre,  accompagnés  des  ministres  infé- 
rieurs, parcouraient  les  rangs  des  assistants, 
tandis  qu'on  chantoit  l'offertoire,  pour  rece* 
voir  les  aumônes  des  fidèles  (Card.  Bowa,  De 
reb.  liturg.,  1. 1,  c.  20,  et  lib.  u,  cap.  9);  et 
c'étoitpoiir  remplir  le  temps  de  cette  collecte, 
(\ue  V offert oire  se  chantoit  plus  haut  encore 
que  les  autres  parties  de  la  messe.  C'est 
aussi,  suivant  toutes  les  apparences,  la  raison 
pour  laquelle,  chez  les  anciens,  cette  pièce 

(553)  Cesl  ce  qui  avait  lieu  &  Saint-Jean  de  Lyon, 
où,  suivant  Pau  leur  des  Voyage$  liturgïquet,  p.  56, 
<  le  chœur  ebantoit  l'offertoire  (aux  offices  de  pre- 
mière classe)  avec  plusieurs  ternis  d'un  psaume 
sur  un  pluiii-rhant  composé,  i  Et  à  Notre-Dame  de 
ttauen  :  «  l.'antieone  de  Vofertoite  avoit  toujours 
des  versais  comme  à  Lyon,  et  il  y  en  a  encore  qui 
font  restés  à  quelques  messes  des  dimanches,  et 
principalement  aux  messes  des  morts.  11  éioit 
défendu ,  par  un  ordinaire  plus  moderne  de  l'Eglise 
de  Rouen,  sous  peine  <Tann  thème,  de  les  omettre,  a 
moins  que  le  prêtre  ne  Ûh  prêt  de  dire  la  préface. 
StQtummtU  in  eceletia  holhomaqensi  per  ttium  an* 


est  la  plus  obligée  de  notes,  que  ses  pro- 
gressions sont  plus  graves,  et  qu'alla  ne 
marche  qu'avec  poids  et  gravité,  fa  elet, 
tout  y  doit  sentir  la  majesté  de  Dieu,  devint 
qui  les  anges  tremblent,  et  dont  le  sacrifiée 
Ta  se  renouvelles 

«  Si,  pendant  l'offrande  du  peuple,  il  est 
d'usage  après  V offertoire  de  chanter  un 
psaume,  on  le  modulera  comme  les  psaumes 
des  iotroïts  et  du  mode  (lises  plutôt  :  sur  U 
mode  )  de  Y  offertoire  (553).  Autrefois ,  à 
Sens,  V offertoire  étoit  la  pièce  qui  as  chan- 
tait avec  le  plus  de  gravité.  Dans  cette  église» 
le  jour  de  Saint-Michel,  V offertoire  séchants 
très-lentement;  pendant  ce  temps  les  cinq 
premiers  dignitaires,  revêtus  de  diappes, 
encensent  continuellement  l'autel. 

«  II  est  surprenant  qu'une  pièce  si  noble 
soit  laissée  h  l'orgue  dans  quelques  églises. 
Mais  n'est-il  pas  tout  h  dit  indécent,  dsos 
quelques-unes,  de  commencer  Yoffertein 
sans  le  oontinoer,  pour  donner  lieu  è  des 
fanfares,  dont  le  jeu,  par  les  distractions 
qu'il  occasionne,  est  si  évidemment  dépit* 
ce  ?  L'exemple  de  Notre-Dame  de  Paris,  qui 
chante  cette  pièce  en  entier,  devrait  servir 
de  règle  aux  autres  églises.  Si  on  lait  II 
faute  de  laisser  Y  offertoire  à  l'orgue,  da 
moins  ne  devroit-on  pas  l'entonner  cosmos 
si  le  chœur  alloit  le  continuer  ;  il  ftat  oa  le 
retenir,  ou  le  laisser  tout  entier.  »  (  Poisses, 
Traité  du  eh.  grég.9  n*  part.,  p.  i M.) 

Nous  reviendrons  tout  à  l'heure  sur  cette 
opinion  de  Poisson  lorsque  nous  parlerons 
des  pièces  d'orgue  appelées  offertoires.  Oc* 
cupons-nous  maintenant  de  Toffertoir*  ea 
tant  que  pièce  pouvant  être  traitée  par  las 
musiciens.  Voffertoiro  n'étant  point  nos 
partie  invariable  de  la  messe,  comme  le 
Kyrie,  le  Gloria  in  excelsis,  le  Credo,  la 
Sauctus,  le  Benedieêus  et  YAgnus  Dei,  n'entre 
point  dans  la  composition  d'une  masse 
ordinaire  en  musique.  Ce  sont  les  morceaux 
que  nous  venons  d'énumérer  dont  l'ensem- 
ble forme  cet  œuvre,  et  qui,  par  les  dirai 
ordres  de  sentiments  qu'ils  expriment, 
offrent  un  vaste  champ  h  l'imagination  d» 
oompositeur.  Hais  si  voffertoiro  ne  bit  pis 
partie  d'une  messe  ordinaire,  il  fait  partie 
des  messes  des  Morts,  parce  que  daos  les 
messes  des  Morts  cette  portion  de  l'office  as 
change  pas.  Ici  Yoffertoiro  tient  son  raag 
entre  la  prose  Dise  ires  et  le  Soutins,  et  si  le 
musicien  sait  se  maintenir  h  la  hauteur  de 
son*  texte,  i)  a  une  aussi  belle  carrières 

Circourirque  dans  la  fameuse  prose  par 
quelle  l'Eglise  nous  représente  la  foraio> 

jutm, versus  offerendarum  ieeundum  sua*  été** 
cantare,  et  tub  anathemats  jussum  ns  àimanto 
propter  eleri  negligentiam  9  msi  prtstpsr 
prompt**  ad  raa  ousu.  Alors  oh  en  esse 
eus.  Quand  cela  arrive  a  Lyon  on  n'en  <  . 
maison  chante  plas  rondement  sas  derniers  ver**» 
comme  je  le  vis  pratiquer  se  jour  de  la  Natif*  as 
saini  iean-Baptiste,  ou  il  y  avoit  quatre  tends  s 
Vo/fertoire  avec  la  répétition  de  l'antienne  se  pre- 
mier verset,  depuis  l'astérisque  f  )  seulement,  ceun* 
oii  Tait  à  Vo/fertoire  de  la  messe  pour  les  sorts.  * 
(Ibid.,  pp.  2*5-386.) 
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ble  scène  du  jugement.  A  notre  sens,  la 
liturgie  romaine  n'offre  rien  d'aussi  coloré, 
d'aussi  riche,  d'aussi  achevé  que  la  poésie 
de  ce  texte  que  nous  citons  en  entier  pour 
les  personnes  qui  ne  sont  pas  familiarisées 
avec  le  Missel  romain.  Domine,  JesuChriste, 
Rex  glortit*  libéra  anima*  omnium  fidetium 
defunttorum*  depomis  infemi  et  de  profundo 
tacu  :  libéra  tas  de  ore  îeonis9  ne  absorbent 
ees  tarions,  ne  codant  in  obscurum,  sed 
tignifer  sanctus  Mickael  reprœsentet  ea$  in 
iucem  sanctam  quam  otim  Abrahœ  promisisli 
et  $emini  ejus.  f.  Uostias  etpreces  liât,  Domine, 
taudis  offerimus;  tu  suscipe  pro  animabus 
ittis  quorum  hodie  memoriam  facimus;  foc 
m$,  Domine,  transite  ad  vitom  quam  otim 
Abrakm  promisisti  et  semini  ejus. 

Notons  comme  une  chose  digne  de  remar- 
que que  la  plupart  des  musiciens  qui  ont 
composé  des  messes  de  Requiem  sô  sont 
servis  de  cet  offertoire  du  Missel  romain. 
Nous  ajouterons  même  que  nous  ne  connais- 
sons pas  de  messe  de  morts  où  l'on  ait 
donné  la  préférence  à  V offertoire  de  toute 
autre  liturgie.  Est-ce  au  discernement,  au 
goût  éclairé  des  compositeurs  qu'il  faut  faire 
honneur  d'un  pareil  choix  ?  Hélas  I  nous  ne 
le  pensons  pas.  Nous  croyons  que  les  pre- 
miers auteurs  de  messes  de  Requiem,  ayant 
employé  Vofferêoire  de  la  liturgie  romaine, 
leurs  successeurs,  fort  peu  familiarisés  avec 
les  divers  rites,  ont  tout  bonnement  pris  les 
textes  de  leurs  compositions  dans  les  textes 
des  partitions  de  leurs  devanciers.  Ainsi, 
par  exemple,  le  Requiem  de  Jomelli  aura, 
sous  ce  rapport,  servi  de  guide  à  Mozart,  et 
celui  de  Mozart  aura  servi  de  guide  k 
Cherubini,  à  M.  Berlioz,  etc.,  etc.  On  peut 
faire  la  même  observation  à  propos  de  17n- 
troit  de  la  messe  des  morts  de  la  même 
liturgie  latine:  Requiem  oHemam  dona  eis, 
Dûmtne,  ei  lux  perpétua  lueeat  eis.  ?.  Te  decet 
kgmnusf  Deus  m  Sion9  tibi  reddetur  ootum 
im  Jérusalem  ;  ad  te  omnis  caro  veniet.  Re- 
quiem œlernam,  etc.,  etc.  En  soroqne,  quelle 
est  la  liturgie  gallicane  ou  autre  qui  peut 
rivaliser  avec  cet  éclat  d'images,  cet  accent 
prophétique,  cette  sublimité  d'idées,  cette 
hardiesse,  cet  élan  et  cette  expression  à  la 
fois  terrible  et  touchante  1—  Quelques  coin- 

Cusiteurs  ont  regardé  certains  offertoires  de 
liturgie  comme  des  morceaux  isolés  pro- 
pres à  être  mis  en  musique,  et  leur  ont  laissé 
ce  titre  d'offertoire.  C'est  ainsi  que  Voffer- 
toire  :  Confirma  kocf  Deus,  quod  operatue  es  in 
oobis,  a  fourni  à  Jomelli  une  de  ses  plus 
nobles  inspirations;  c'est  ainsi  que  Vojfer- 
toire  :  Domine  Deus  saiutis  meœ  a  été  mis  en 
musique  par  Haydn;  et  c'est  sous  ce  nom 
d'offertoires  que  ces  morceaux  sont  dési- 
gnes. 

—  Venons  maintenant  aux  pièces  d'orgue 
connues  sous  cette  dénomination  d? offer- 
toire. Si  noble  que  soit  la  partie  de  la  litur- 
gie de  la  messe,  ainsi  nommée,  nous  ne 
saurions  blâmer  aussi  sévèrement  que  Pois- 
son l'usage  de  la  remplacer  par  une  belle 
composition  exécutée  sur  l'orgue.  Qu'il  y 
ait  de  l'inconvenance  k  entonner  seulement 


Y  offertoire  et  à  le  discontinuer  pour  laisser 
éclater  ensuite  certaines  fanfares ,  nous  le 
voulons  bien  ;  mais  que  la  durée  de  V offer- 
toire entièrement  employée  par  l'organisto 
à  faire  entendre  une  belle  improvisation , 
dépare  le  service  divin,  c'est  ce  que  n«»us  no 
saurions  admettre.  La  forme  d'un  offertoire 
pour  l'orgue  est  ordinairement  celle  d'un 
premier  allegro  d'une  sonate.  Quelquefois 
cet  allegro  est  précédé  d'une  introduction  ; 
d'autres  fois  il  commence  ex  abrupto  et  se 
poursuit  sans  interruption  jusqu'à  la  fin,  sur 
un  mouvement  donné,  ou  bien  il  est  coupé 
vers  le  milieu  par  un  mouvement  lent  et 
doux,  après  lequel  le  premier  motif  reparaît 
avec  une  grandeur  et  des  effets  que  relève 
une  brillante  péroraison.  Enfin,  il  n'est  au- 
cune forme  symphonique  dont  l'organiste 
ne  puisse  s'emparer.  L  artiste  a  à  sa  dispo- 
sition un  clavier  de  positif,  un  grand  orgue, 
un  clavier  de  bombarde,  un  clavier  d'écho, 
de  hautbois,  etc.,  pour  les  oppositions  de 
sonorité  et  les  diverses  fractions  dont  se 
compose  son  improvisation.  Tantôt  et  sui- 
vant les  études  particulières  qu'il  a  faites 
des  différents  auteurs,  il  reproduit  les  for- 
mes de  la  sonate  de  Clementi,  de  Haydn,  de 
Dusseck;  tantôt  comme  M.  Boély,  ou  comme 
M.  Lemmens,  le  tissu  fugué,  lié,  contre- 

E ciin té,  fortement  intrigué  à  la  manière  de 
ach  oudeHaandel  ;  tantôt  enfin,  c'est  M.  Le- 
fébure-Wély  qui,  se  livrant  &  toute  l'indé- 
pendance et  à  toute  la  fougue  d'une  riche 
imagination,  nous  représente  ces  dévelop- 

Bements  imprévus,  ces  épisodes  hardis  quo 
eethoven  a  si  souvent  prodigués  datis  ses 
sonates  et  ses  symphonies.  En  un  mot,  l'of- 
fertoire est  la  pierre  de  touche  de  l'orga- 
niste ;  c'est  dans  cette  pièce  qu'il  donne  la 
mesure  de  son  invention,  de  sa  faculté  mé- 
lodique, de  son  adressée  tirer  parti  d'un  mo- 
tif et  de  son  habileté  à  mettre  en  usage  les 
ressources  si  variées  de  son  instrument. 
C'est  particulièrement  dans  l'offertoire  qu'il 
se  révèle  non-seulement  comme  un  virtuose 
de  talent,  mais  comme  un  musicien  sérieux, 
un  harmoniste  profond.  Et  nous  ne  croyons 
pas  que  dans  certaines  solennités,  la  majesté 
de  l'office  divin  perde  à  ce  que  Voffertoire 
soit  entièrement  confié  h  l'orgue. 

Offebtoibb.  —  «  Post  symboluni ,  et 
quando  non  dicitur ,  post  evangelium ,  sa- 
cerdos  salutat  populum  et  excitât  ad  oran- 
dum.  Tum  chorus  canit  antiphonam,  qurn 
otfertorium  nuncupatur,  quia  antiquo  more 
populus  intérim  sua  dona  offerebat.  Nomine 
autem  offertorii  sive  offerendœ,  ut  Amala- 
rius  et  alii  veteres  loquebantur,  ea  omnia 
comprehenduntur,  quœa  sacerdote  et  mini- 
stris  fiuntet  recitantura  prodicta  salutations 
usque  ad  secrets  oratioois  conclusionem, 
cum  excelsa  voce  sacerdos  inlonat  :  Per  om- 
nia sœeula  sœculorum.  Quiseam  antiphonam 
cantari  instituent,  non  liquet.  Plerique  a 
Gregorio  Magno  primo  institutam  asserunl, 
quia  in  suo  antipnonario  propriain  singulis 
raissis  assignavit.  Sed  jam  vigebat  in  Africa 
h©c  consuetudo,  ut  scribit  Augustinus,  lib. 
il  Retract,  cap.  2,  Apud  Gregorium  singula 
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offertoria  plures  versus  habent  adjunctos,  et 
quandoque  inleger  psalraus,  repetita  post 
singulos  versus  anliphona,  cantari  sol  ébat , 
ut  loto  illo  tempore  quo  populus  oflerebat, 
psallentium  clericorum  voces  audirentur  : 
sicut  olim  in  Veteri  Testamento  cura  popu- 
lus offerret  holocauste,  in  voce,  et  lubis  et 
cymba.»s  laudes  canebant  Deo,  ut  ea  nimi- 
rum  modulatione  se  hîlari  mente  raunera 
Deoofferreindicarent.Hac  ipsa  de  causa  so- 
ient cantcres  eadera  verba  stepius  repetere, 
ne  citius  finiat  cantus  quara  sacra  functio 
absolvalur.  Ideo  non  recle  quidam  recen- 
tiores  banc  repetitionem  in  ter  musicœ  ho- 
dierns  abusus  enumerant,  cum  prœsertim 

auœdam  ejus  exempla  habeamus  in  ipso 
regorii  maçni  antipnonario,  ut  in  offertorio 
Quinquagesimae  bis  dicitur  ,  B étudie tu$  es, 
Domine,  doee  mejustificationes  tuas.  Et  in 
offertorio  hebdomadœ  xxi  post  octavam  Pcn- 
tecostes  in  versu  primo  bis  dicunlur  hœc 
verba  :  Vlinam  appenderentur  peccata  mea, 
quibus  irammerui;  verbura  autem  et  calamitas 
ter  reperitur.  Crebrœeliara  repetitiones  fiunt 
in  sequeniibus  versiculis  :  in  ivi  Quoniam 
non  revertetur  oculus  meus  ut  vidèam  bona, 
ter  dicitur:  Quoniam,  et  no  vies  ut  videambona. 
Rationem  hujus  repetitionis,  sed  mysticam 
lit  solet,  affert  Amalarius  lib.  in,  cap.  39. 
Officii  auctor,  inquit,  ut  affectanter  nobis  ad 
memoriamreduceretœgrotantem  Job, repetivit 
sœpius  verba  more  œgrotantium.  Hodie  ab 
offertorio  sublali  sunt  versus,  sed,  hisrese- 
catis,  ipsum  offertorium  m  o  rosi  us  decantari 
débet,  ut  nolavit  Radulfus  Tungrensis,  prop. 
83.  Relinuerunt  versus  offertoni  Lugdunen* 
ses  in  aliquot  missis,  Romani  vero  et  aiii  eos 
sustulerunt,  tum  quia  populi  oblationes  ces- 
sarunt,  quae  longam  psaliendi  moram  exige- 
bant;  tum  quiaorgana  introducta  sunt,  quœ 
euro  pulsantur,  nec  ipsum  quidem  offerto- 
rium decaotatur.  »  (Rerum  liturgicarum, 
Joanne  Bomà  auctore,  lib.  u,  c.  8,  p.  388.) 

—  Hildebertus  Cenomancnsis,  De  concor- 
dia  veteris  ae  novi  sacrifiai  : 

Affèaum  tpondet  chorus  ofertorio  cantons. 

Hugues  de  Saint-Victor»  Honorius  d'Au- 
tun  et  d'autres  attribuent  l'institution  de  V of- 
fertoire à  saint  Grégoire  le  Grand,  et  disent 
qu'il  ordonna  qu'il  fût  chanté.  Mais  Duran- 
dus  (lib.  iv  Rational.  ,  cap.  27),  dit  qu'il 
ignore  l'auteur  de  celte  partie  de  la  messe. 

OPÉRA  SPIRITUEL.  —  L'auteur  de  l'i/u- 
to  ire  desFrançais  des  divers  états,  A  m .- A  l  .M  on- 
teil,  donne  ce  nom  à  une  œuvre  dramatique 
qu'un  prêtre  de  Lyon,  nommé  Déportes,  mit 
au  jour  sous  le  titre  :  Colloquium  ad  gloriam 
De%,  régis,  felicitatem  populi.  Les  acteurs 
étaient  Cantores,  Deus,  Rex,  Populus.  L'ou- 
vrage était  divisé  en  six  parties  ou  six  actes, 
Alexis  Monteil  suppose    que   cette   corn- 

SDsition  dut  suggérer  plus  tard  à  l'abbé 
ellegrin  l'idée  de  mettre  en  musique  l'An- 
cien et  le  Nouveau  Testament.  (Paris,  Leclerc, 
1713.)  Mais  l'abbé  Pellegrin  ne  devait  pas 
ignorer  que  des  œuvres  du  même  genre, 
c  est-à-dire  des  mystères,  avaient  été  ancien- 
nement représentées  dans  les  cérémonies  du 


culte.  Le  livre  qui  contenait  le  Colhquim 
de  Déportes  était  un  recueil  de  cantiques  la* 
tins,  écrits  pour  les  principales  fêles  ae  l'an- 
née. Monteil  dit  crue  ces  cantiques  pré- 
sentaient tous  les  éléments  d  un  opéra:  Ri* 
toricus,  sola  vox,  alia  vox,  chorus,  altut, 
altus  et  ténor,  bossus.  C'était  l'époque  où  la 
musique  dramatique  excitait  l'émulation  des 
poètes  et  dits  musiciens,  et  pénétrait  jusque 
dans  les  collèges.  Le  livre  de  Déportes  parut 
en  1685,  chez  Guignard,  Paris.  Nous  ignorons 
s'il  était  l'auteur  delà  musique;  nous  igno- 
rons même  si  une  musique  quelconque  a 
été  mise  sur  cet  opéra  spirituel,  le  nom  do 
l'abbé  Déportes  non  plus  que  les  œuvres  qui 
lui  sont  ici  attribuées  ne  figurant  pas  dans 
la  Biographie  universelle  des  musiciens,  de 
M.  Fétis. 

«  Il  est  certain,  dit  Alex.  Monteil,  que 
lorsque,  au  xiv*  et  au  xv*  siècles,  oo  chan- 
tait au  son  des  instruments  de  musique  les 
scènes  des  comédies  saintes  ou  mystères 
on  avait  réellement  un  opéra,  même  arec 
machines,  car  un  enfer  s'ouvrait  en  bas  et 
un  paradis  en  haut  ;  des  diables,  des  anges 
montaient,  descendaient.  On  peut  voir  dans 
les  Mémoires  de  r Académie  des  Inscriptions 
la  mention  des  anciens  jeux  antérieurs  au 
xiv*  siècle.  » 

Puisque  nous  avons  eu  à  parler  de  Y  opéra 
spirituel,  il  est  peut-être  à  propos  de  faire 
connaître  l'étymologie  de  ce  mot  opérn.La 
Italiens  avaient  deux  sortes  de  pièces:  les 
unes  étaient  improvisées  au  théâtre  par  les 
acteurs,  les  autres  écrites  par  les  auteurs, 
et  ce  fut  à  cause  du  travail  de  composition 

Sue  supposaient  ces  dernières  qu  on  leur 
onna  le  nom  d'opéra  scenica;  c'est  ce  qui 
explique  pourquoi  le  mot  opéra,  d'origmo 
tout  italienne,  a  été  si  longtemps  à  sefranciser, 
et  pourquoi,  jusqu'à  ces  derniers  temps,  il 
ne  prenait  point  d'à  au  pluriel.  Du  reste,  les 
opéras  italiens,  comme  les  opéras  français, 
étaient  désignés  simplement  sous  le  nom  de 
tragédies.  Les  tragédies  d'Esther  et  d'Atkalie 
pourraient  être  regardées  à  certains  égards 
comme  des  opéras  spirituels. 

ORATORIO.  —  «  C'est  une  espèce  d'op'to 
spirituel,  ou  un  tissu  de  dialogues,  de  récils, 
de  duos,  de  trios,  de  ritournelles,  de  grands 
chœurs,  etc.,  dont  le  sujet  est  pris  on  de 
l'Ecriture,  ou  de  l'histoire  de  quelque  saint 
ou  sainte  ;  ou  bien  c'est  une  allégorie  sur 
quelqu'un  des  mystères  de  la  religion,  ou 
quelque  point  de  morale,  etc.  La  musique 
en  doit  être  enrichie  de  tout  ce  qne  Mrt 
a  de  plus  fin  et  de  plus  recherché.  Les  pa- 
roles sont  presque  toujours  latines  et  tirées 
pour  l'ordinaire  de  1  Ecriture  sainte.  U  J 
ea  a  beaucoup  dont  les  paroles  sont  en 
italien,  et  l'on  en  pourrait  faire  en  fraoçois. 
Rien  n'est  plus  commun  à  Rome,  surtout 
pendant  le  carême,  que  ces  sortes  <ftr** 
torio.  »  (Diction,  de  Baossian.) 

—  «On  appelle  ainsi  uue  espèce  de  |* 
tit  drame,  dont  le  sujet  est  une  action  choi- 
sie dans  l'Histoire  sainte,  souvent  même 
une  pieuse  allégorie,  et  qui  est  destinai 
être  exécuté  dans  l'église  par  des  chanteurs 
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représentant  les  différents  personnages.  On 
▼oit  par  là  en  quoi  il  diffère  du  drame  sacré, 
qui  peut  avoir  un  sujet  du  même  genre, 
mais  qui  est  destiné  pour  le  théâtre.  On 
altribue  communément  l'invention  de  l'ora- 
torio proprement  dit  à  saint  Philippe  de 
Néri,  né  en  1515,  et  qui  fonda  en  15M),  à 
Rome,  la  congrégation  de  l'Oratoire.  Ce 
saint  prêtre,  voulant  diriger  vers  la  religion 
la  passion  que  les  habitants  de  Rome  mon- 
traient pour  le  spectacle,  et  qui,  pendant 
les  iours  du  carnaval  surtout,  les  éloignait 
de  l'église,  imagina  de  faire  composer  par 
de  très-bons  poètes  ces  sortes  d'intermèdes 
sacrés,  de  les  faire  mettre  en  musique  par 
d'habiles  compositeurs,  et  de  les  faire  exé- 
cuter par  d'excellents  chanteurs.  Son  projet 
eut  tout  le  succès  qu'il  pouvait  désirer.  La 
foule  accourut  k  ses  concerts,  et  ce  genre 
de  drame  prit  le  nom  d'oratorio,  de  l'é- 
glise de  l'Oratoire  où  ils  étaient  exécutés. 

«  Les  premiers  oratorios  furent  des  poèmes 
très-simples  et  de  fort  peu  d'étendue  ;  peu 
&  peu  ils  acquirent  plus  d'importance;  enûn, 
ils  sont  venus  au  point  d'être  de  véritables 
drames,  à  la  pompe  près  du  spectacle,  que 
la  localité  ne  permet  pas  d'y  adapter.  Les 
poètes  les  plus  célèbres  se  sont  exercés  en 
ce  genre  aussi  bien  que  les  compositeurs 
les  plus  distingués.  Giov.  Animuccia,  l'un 
des  compagnons  de  saint  Philippe,  fut  le 
premier  compositeur  d'oratorios.  On  ferait 
une  liste  fort  longue  des  poètes  et  des  com- 
positeurs, tant  allemands  qu'italiens,  qui, 
depuis  l'origine  de  ce  genre  jusqu'à  Métas- 
tase et  Jomelli,  se  sont  distingués  en  ce 
genre. 

«  Le  style  de  l'oratorio  fut  d'abord  un 
mélange  au  stvle  madrigalesque  et  de  la 
cantate  ;  mais  depuis  que  le  style  dramati- 
que moderne  a  remplacé  tous  les  autres,  le 
style  de  l'oratorio  ne  diffère  plus  de  celui 
du  théâtre;  et  cela  ne  doit  pas  étonner, 
puisque  la  musique  d'église  n'en  diffère 
Hle-même  aujourd'hui  qu'en  ce  qu'elle  est, 
s'il  est  possible  encore,  plus  minaudière  et 
plus  maniérée.  »  (Sommaire  placé  en  tête  du 
Diction,  des  music.  de  Choron.) 

«  L'Oratoire  est  une  congrégation  fondée 
par  saint  Philippe  de  Néri.  Pour  détourner 
la  jeunesse  de  l'usage  et  du  goût  des  chants 
licencieux,  saint  Philippe  de  Néri  établit  au 
xvi*  siècle,  dans  l'église  de  l'Oratoire,  une 
réunion  pieuse  dans  laquelle  on  exécutait 
des  cantiques  spirituels,  composés  dans  l'o- 
rigine par  Animuccia  et  Palestrina,  amis  de 
ce  saint.  Plus  tard,  ces  cantiques  ont  pris 
la  forme  de  drames  et  le  nom  d'oratorio, 
du  lieu  où  ils  s'exécutaient.  (M.  Damjou, 
Revue  de  mua.  chus,  et  relig.) 

—  «  L'oratorio,  en  Italie,  en  Allemagne  et  en 
Angleterre,  bit  partie  de  la  musique  reli- 
gieuse ;  mais  en  France,  ce  n'est  que  de  la 
musique  de  concert,  car  jamais  on  n'y  exé- 
cute d'oratorios  dans  les  églises.  Lorsque 
les  compositeurs  français  se  livraient  à  ce 
genre  de  travail,  ils  faisaient  toujours  en- 
tendre leurs  productions  au  concert  spirituel. 
Httndel,  célèbre  musicien  allemand,  qui  a 


passé  la  plus  grande  partie  de  sa  vie  en  An- 
gleterre, a  composé  de  magnifiques  ouvrages 
en  ce  genre  sur  des  paroles  anglaises  ;  le 
Messie,  Judas  Machabée,  Athalie,  Samson  et 
la  cantate  des  fêtes  d'Alexandre  sont  cités 
surtout  comme  des  modèles  du  style  le  plus 
élevé.  Quelles  que  soient  les  transformations 
de  la  musique  h  l'avenir,  Hœndel  sera  tou- 
jours cité  comme  un  des  plus  beaux  génies 
qui  out  illustré  cet  art.  »  (Fétis,  La  musi- 
que mise  à  la  portée  de  tout  le  monde,  3*  édi- 
tion, p.  205.) 

Anima  e  corpo  d'Emilio  del  Cavalière, 
représenté  à  Rome  en  1600,  est  le  premier 
drame  religieux  dans  lequel  le  dialogue  a 
la  forme  du  récitatif. 

La  Passion  de  J.-S.  Bach ,  celle  de  Jomelli, 
\e  Sacrifice  d'Abraham  de  Cimarosâ,  \es  Saisons 
et  la  Création  de  Haydn,  Jésus-Christ  au 
mont  des  Oliviers,  de  Beethoven,  Paulus  et 
Elie,  de  Mendelssbon»  sont  de  beaux  ora- 
torios   . 

ORCHESTRE.  —  Il  semble  que  ce  mot  ne 
devrait  pas  trouver  place  dans  ce  Diction- 
naire, puisqu'il  appartient  à  la  musique 
mondaine;  mais  je  suis  porté  à  croire,  d'a- 
près un  texte  cité  par  M.  A.  Le  Glay,  dans 
son  Programme  de  la  fête  communale  de  Cam- 
brai, que  le  mot  orchestre  a  été  appliqué 
pendant  un  temps  à  une  réunion  de  voix.  Au 
sujet  de  l'entrée  de  Charles  V  à  Cambrai, 
le  20  janvier  1540,  dont  il  existe  un  livret 
fort  curieux  de  la  plus  grande  rareté,  (puis- 
que l'exemplaire  que  nous  avons  vu  en  la 
F»  os  session  de  M.  Farrenc  était  unique),  on 
it  dans  le  programme  de  M.  Le  Glay  qu'au 
dessous  du  portique  du  palais  épiscopal  «  on 
avait  placé  un  orchestre  composé  de  tous  les 
chantres  de  la  cathédrale,  qui  chantoient 
moult  délicieusement.  »  Ainsi,  ces  chantres 
chantèrent  et  ne  jouèrent  pas  des  instru- 
ments. Peut-être  y  avait-il  quelques  ins- 
truments uui  les  accompagnaient  ou  qui 
donnaient  le  ton,  mais  ils  devaient  être  en 
petit  nombre,  et  d'ailleurs  il  n'en  est  pas  fait 
mention. 

A  l'égard  de  l'orchestre  pris  dans  son  ac- 
ception ordinaire,  nous  nous  bornerons  à  faire 
remarquer  qu'il  prit  naissance  à  l'époque 
môme  où  la  musique  dramatique  se  répan- 
dit en  Europe  et  tourna  tous  \es  esprits  du 
côté  de  la  peinture  de  la  vie  réelle.M.  Fétis 
nous  a  fait  connaître  la  composition  de  l'or- 
chestre du  premier  opéra  de  Monteverde; 
nous  la  donnons  plus  loin. 

Le,  il  n'y  avait  pas,  à  proprement  parler» 
d'orchestre;  il  n'y  avait  qu  une  collection 
d'instruments  dont  la  fonction  était  d'accom- 
pagner tour  à  tour  tel  ou  tel  personnage.  Ainsi 
l'orgue  accompagnait  Plu  ton.  M.  Meyerbeera 

S  eut-être  pris  là  l'idée  de  faire  accompagner 
ans  lesBuguenot*  le  rôle  de  Marcel  par  les  vio- 
loncelles et  les  contre-basses.  Mais  à  mesuie 
que  lo  drame  lyrique  ouvrait  une  nouvelle 
sphère  à  l'imagination,  les  instruments  qui 
par  les  variétés  de  leur  timbre,  de  leur 
sonorité,  sont  un  puissant  élément  d'ex- 
pression des  passions  humaines,  devaient 
naturellement  se  perfectionner.  A  partir  du 
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xvu*  siècle.  Targue  avait  disparu  de  l'or- 
chestre, le  nombre  total  des  instruments  de 
musique  s'élevait  environ  à  soixante.  Pre.<- 

Siue  tous  venaient  d'ôlre  inventés  ou  trans- 
ormés.  Le  violon,  dit  un  auteur,  était,  pour 
le  son  et  la  forme,  l'intermédiaire  entre  le 
violon  gothique  du  xvi*  siècle,  et  celui  que 
nous  possédons  aujourd'hui.  Le  violoncelle, 
la  basse,  avaient  remplacé  la  basse  de  viole, 
et  ce  que  l'on  appelait  les  anciennes  grandes 
violes  avaient  été  réduites  aux  proportions 
de  la  quinte.  Les  basses  de  flûte,  de  haut- 
bois et  de  trompettes  n'existaient  plus,  et 
avaient  définitivement  cédé  le  pas  aux  flû- 
tes, aux  hautbois,  aux  clairons.  La  réunion 
des  instruments  était  telle  qu'elle  complé- 
tait les  divers  degrés  de  l'harmonie.  Les  bas- 
sons doublaient  Ta  partie  de  basse.  Pour  ce 
qui  était  des  cors  d'argent  ou  de  cuivre, 
les  orfèvres,  les  chaudronniers  même  de  ce 
tenips-là»  en  fabriquaient  de  tels  que  les  an- 
ciens ne  pouvaient  leur  être  comparés.  Le 
luth,  le  théorbe,  la  harpe  virent  leurs  cor- 
des doublées  ou  triplées  ;  enfin  le  clavecin 
parvint  à  son  point  de  perfection. 

On  s'acheminait  à  cette  belle  ordonnance 
en  vertu  de  laquelle  les  instruments  de 
l'orchestre  sont  divisés  en  groupes,  en  fa- 
milles d'instruments  de  même  nature,  et  à 
cette  hiérarchie  que  l'orchestre  présente 
entre  les  mains  du  fondateur  de  la  sympho- 
nie, de  Haydn. 

Il  était  utile  d'entrer  dans  ce  détail  pour 
montrer  que  l'orchestre,  qui  joue  un  si 
grand  rôle  aujourd'hui  dans  ce  que  nous 
appelons  la  musique  religieuse,  est  em- 
prunté, ainsi  que  tous  les  éléments  dont 
cette  musique  se  compose,  h  la  musi- 
que profane,  et  que  l'on  ne  saurait  commet- 
tre (Terreur  plus  grande  que-  d'attribuer  à 
l'inspiration  chrétienne  ce  qui,  en  défini- 
tive, prend  son  origine  à  l'inspiration  con- 
traire. 

D'un  autre  côté,  il  faut  faire  remonter  h 
la  même  cause  et  à  la  même  tendance  l'aug- 
mentation des  jeux  de  l'orgue,  qui,  en  réa- 
lité» n'étaient  autre  chose  que  des  instru- 
ments nouveaux  destinés  à  lui  prêter  un 
caractère  mondain,  et  qui  devaient,  par  leur 
multiplicité,  lui  faire  reproduire  toutes  les 
nuances  des  sonorités  de  l'orchestre  au 
grand  détriment  de  ses  accents  mâles  et  ma- 
jestueux, de  son  harmonie  massive  et  pro- 
fonde. 

«  Le  plus  ancien  monument  qui  soit  venu 
jusqu'à  nous  sur  la  composition  d'un  orches- 
tre, est  l'opéra  d'Orfeo,  composé  par  Mon- 
teverde,  en  IWI»  c'est-à-dire  environ  dix 
ans  après  que  le  premier  essai  de  musique 
dramatique  eut  été  fait  à  Florence.  Cet  ou- 
vrage a  eu  deux  éditions  :  la  première»  en 

{554]  c  Par  orgue  de  bois.  Tailleur  enieiMl  on  jeu 
de  flûte  bouché,  ou  bourdon,  tel  qu'on  le  fait  dans 
ao«  grandes  orgues.  • 

[5551  c  Le  jeu  de  régale  était  un  petit  orgue  com- 
posé d'un  jeu  d'anches  monté  sur  pied,  mais  sans 
tuyaux;  le  son  avait  de  l'analogie  avec  celui  du 
phg$-ha*w*onka  de  nos  jours.  On  trouve  encore  un 
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1608,  la  seconde,  à  Venise,  en  1615.  On  t 
trouve  en  tête  l'indication  des  instruments 
ui  servent  à  l'accompagnement,  dans  l'or- 
re  suivant  :  Ùuo  gravi  tembali  (deux  cla- 
vecins) ;  duo  conlrabasi  da  viola  [deux  con- 
trebasses de  viole)  ;  Dièci  viole  da  bratzo  (dix 
dessus  de  viole);  un*  arpa  doppia  [une harpe 
double)  $  duoi  violini  piccoh  alla  francut 
(deux  petits  violons  français);  duoi  chitatni 
(deux  guitares);  duoi  orgam  di  legno  (deux 
orgues  de  bois  [551]);  (re  bassi  da  gamin 
(trois  basses  de  viole)  ;  quatro  irombonilqm- 
Ire  trombones)  ;  un  régale  (un  jeu  de  régale 
[555]);  duoi  cornet ti  (deux  cornets); un ara* 
lina  alla  vigesima  seconda  (un  flageolet  [551]  ; 
tin  clarino  contre  trombe  sordine  (un  clai- 
ron avec  trois  trompettes  à  sourdines).! 
(Curiosités  de  la  musique  par  M.  Fétis; 
Des  révolutions  de  Vorchestre.) 

OKCHESTRION.  —  «  Nom  de  deux  instru- 
ments ô  clavier  qui  ont  été  inventés  vers  la 
fin  du  xvnr  siècle.  Le  premier  est  un  orgue 
portatif  composé  de  quatre  claviers»  chacun 
de  soixante-trois  touches»  et  d'un  clavier 
de  pédales  de  trente-neuf  touches.  L'ensem- 
ble de  l'instrument  présente  un  cube  de  oeuf 
{>ieds.  Cet  instrument  fut  construit  eo  Ho(- 
ande,  sur  le  plan  oui  en  fut  donné  par  l'abbé 
Vogler»  et  fut  rendu  public»  au  mois  de  no- 
vembre 1789»  à  Amsterdam.  On  y  trouvait 
un  mécanisme  decrescendo  et  de  decrescendo* 
et  l'intensité  de  ses  sons  était  semblable  à 
celle  d'un  orgue  de  seize  pieds.  L'autre  ins- 
trument de  même  nom»  inventé  par  Thoma*- 
Antoino  Kunz»  à  Prague»  en  1796, .  était  un 
piano  uni  à  quelques  registres  d'orgue.  » 

(Fins.) 

ORDRES    DIATONIQUE,     CHROMATIQUE,  i> 

harmonique.  —  On  se  sert  du  mot  oaau 
diatonique»  ou  chromatique»  ou  enhannooi* 
que  pour  mieux  indiquer  encore  que,  dans 
les  trois  genres»  les  intervalles  sont  dispo- 
sés et  comme  coordonnés  d'une  manier* 
Îarticulière ,  ainsi  que  l'explique  fort  bieu 
umilliac  (  Science  et  pratique  du  plain<ka*t> 
part,  il»  ch.  S,  pp.  34,  35  et  36)  : 

«  Le  diatonique  prend  son  nom  de  ia 
multitude  des  tous  dont  il  abonde  et  qui  le 
rendent  plus  rude,  mais  plus  naturel  que  la 
deux  autres  genres.  11  est  compose  duo 
demy  ton  mineur»  et  de  deux  tons»  soit  qu'il 
faille  monter  ou  descendre»  ou  que  le  demj é 
ton  se  rencontre  au  commencement»  au  mi- 
lieu» ou  à  la  fin  des  trois  intervalles  du 
tetrachorde  ;  daulant  que  cette  diverse  si- 
tuation ne  varie  point  le  genre  du  chaut 
pour  en  establir  un  nouveau*  mais  seule- 
ment les  ditferentes  espèces  d'un  mes»* 
tetrachorde»  qui»  par  conséquent  sont  trois 
en  nombre»  conformément  à  la  triple  situa- 
tion  que  le  mesme  demjton  peut  a?oir 


jeu  de  régale  daas  quelques  ornai 

[$56]  i  Le  flageolet  est  ki  indiqué  wm**» 
de  ftnuiina  alla  vigesima  s*cwmta%  parte  qmnssm 
la  plus  grave  sonnait  la  triple  octave  aif*  * 
tuyau  d'orgue  de  quatre  pieds,  qu'on  prenait  P*tf 
bâte  des  voix  et  des  instruments.  • 
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dans  la  quarte,  sçavoir  ao  commencement, 
au  milieu,  ou  à  la  fin,  en  cette  manière  : 

t.        Demyton,       Ton,  Ton. 

g.        Ton,  Demyton,       Ton. 

S.       Ton,  Ton,  Demyton. 

•  Le  chromatique  est  ainsi  appelle  soit  à 
cause  des  diverses  couleurs,  dont  ancienne- 
ment on  le  distinguoit  du  diatonique,  soit 
parce  qu'il  diminué  de  l'intention  du  mesme 
diatonique,  et  que  ces  tetrachordes  abon- 
dent en  demjtons,  qui  luy  donnent  autant 
de  douceur  et  de  grâce,  au  un  beau  coloris  a 
accoutumé  d'en  donner  a  la  peinture.  Ces 
trois  intervalles  sont  deux  demy-tons,  l'un 
mineur,  l'autre  plus  grand  ou  majeur,  et  un 
hémiditon  ou  tierce  mineure,   qui   en   ce 

Senre  ne  fait  qu'un  seul  et  simple  intervalle, 
ont  la  diverse  situation  qui  s'en  fait  au 
commencement,  au  milieu  ou  a  la  fin  des 
deux  demjtons,  varie  pareillement,  et  es- 
tablit  les  trois  espèces  de  ce  genre,  ainsi  qu'il 
s'en  suit  : 

1.  Tierce  mineure,  Demyton,  Demyton. 

2.  Demyton»  Tierce  mineure,  Demyton. 

3  Demyton,  Demyton,  Tierce  mineure. 

■  L'enharmoniquea  esté  nomme  del  a  sorte, 
parce  qu'il  contient  une  harmonie  fort  bien 
et  fort  proprement  suivie  par  le  moyen 
d'un  plus  grand  nombre  de  dièses  ou  quarts 
de  ton,  dont  il  est  remplv;  et  que  ses  tetra- 
chordes sont  composez  de  dièses  enharmo- 
niques, dont  chacune  est  la  moitié  du  demy- 
ton mineur,  et  d'un  diton  ou  tierce  majeure, 
laquelle  d'un  plein  sault  fait  son  troisiesmeet 
simple  intervalle;  soit  qu'elle  se  trouve  au 
commencement,  soit  au  milieu,  soit  à  la  fin 
du  tetrachorde.  Car  cette  variété  ne  fait  que 
diversifier  les  espaces  de  ce  genre;  de 
mesme  que  la  différente  assiette  du  demy- 
ton change  seulement  celles  du  genre  dia- 
tonique; ou  bien  celle  de  la  tierce  mineure, 
les  espèces  du  chromatique;  comme  on  peut 
voir  dans  la  table  suivante  : 

I.  Tierce  majenre,  Diète  Dièse, 

t.  Dièse,  Tierce  majeure.  Dièse. 

3.  Dièse,  Diète,  Tierce  majeure, 

ORGÀNER.  —  Vieux  mot  qui  signifiait 
chanter  d'une  certaine  manière  ou  sur  cer- 
taine modulation  (cerla  modulatione) .  On 
lit  dans  les  Mirae.  nu.  de  la  B.  M.  F. 
iiv.  ii  : 

Tes  chante  bas  et  rudement, 
Q«e  Des  esconte  doacement. 
Plu»  que  celui  qui  te  cointoie, 
Qui  haut  organe  et  haut  pointoie. 

(557)  Bien  que  l'anteor  des  Institutions  liturgiques 
ait  été  souvent  bien  inspiré  en  parlant  du  chant  gré- 
gorien, dont  il  tralle  plut  en  liturgiste  qu'en  sym- 
pbouiasle,  on  regrette  pourtant  qu  il  te  toit  livré 
trop  souvent  à  ton  imagination  (Tailleurs  ti  brillante, 
trop  brillante  peut-être.  Avec  une  connaUtance  plut 
exacte  de  la  tonalité  du  plain-cbant ,  il  n'eût  pat 
dit  {Inuit.  titurg.,  t.  Il,  p.  198),  à  propos  de  la 
mette  de  Domont,  en  ré  mineur  (et  non  du  premier 
'•»),  qu'il  «  est  difficile  de  produire  de  plut  grandt 
ctfei*  et  de  tirer  un  plus  brillant  parti  des  ressourçât 

Dictiojr.  de  Plain-Cbaht 


ORGANIQUE.  —  «  C'était,  chez  les  Grecs, 
cette  partie  de  la  musique  qui  s'exécutait 
sur  les  instruments,  et  cette  partie  avait  ses 
caractères,  ses  notes  particulières,  comme 
on  le  voit  dans  les  Tables  de  Bacchius  et 
d'Alypius.  a  (J.-J.  Rousseau.) 

ORGANISATION,  ORGANISER.  —  C'é- 
tait l'art  de  chanter  en  parties,  au  moyen 
âge,  ars  organandi.  Tous  ces  mots  déri- 
vaient d'organum,  orgue ,  instrument ,  et 
prouvent  l'influence  que  l'orgue  a  exercée 
sur  les  premiers  essais  de  l'harmonie. 
V organisation  se  faisait  à  deux,  trois  ou 
quatre  voix.  A  deux  voix,  la  partie  qui  sou- 
tenait le  plaiu- chaut,  cantus  firmus,  s'ap- 
pelait ténor,  et  l'autre  dis  cantus.  On  ajouta 
une  troisième  voix  chantant  à  l'octave, 
c'était  le  triplum;  et  enfin  une  quatrième 
appelée  quaaruplum. 

Rousseau,  et,  de  nos  jours,  le  savant  abbé 
de  Solèmes,  le  R.  P.  Guéranger,  ont  traduit 
le  mot  organare  par  s'accompagner  des  ins- 
truments, ou  bien  jouer  de  l'orgue,  tandis 
2ue  ce  mot  signifiait  chanter  en  contrepoint* 
'est  en  ce  sens  que  certains  chroniqueurs 
disent  decantare  in  orgono  duplo,  triplof 
quadruplo,  c'est-à-dire  chanter  en  harmonie 
à  deux,  trois,  ou  quatre  parties  (557). 

ORGANISATION.  —  «  C'est  Part  d'ajuster 
un  eu  plusieurs  jeux  d'orgues  à  un  piano, 
etc.  Organiser,  c'est  exécuter  cette  organi- 
sation. »  (Manuel  du  [acteur  d'org.  ;  Paris, 
Roret,  1849, 1. 111,  p.  562.) 

ORGANISTE.  —  La  plus  belle  fonction 
que  l'artiste  puisse  exercer  est  de  môler 
I  harmonie  du  plus  vaste  et  du  plus  majes- 
tueux des  instruments  aux  chants  institués 
pour  concourir  à  la  pompe  des  divins  mys- 
tères. Cette  fonction  se  rehausse  de  toute  la 
noblesse  de  l'instrument,  de  la  science  et 
du  talent  que  suppose  l'art  de  le  jouer,  et 
du  privilège  que  l'organiste  a  seul  d'unir 
ses  propres  conceptions,  les  créations  de  son 

Î;énie,  aux  chants  séculaires  consacrés  par 
a  liturgie.  Effectivement,  lorsque  l'organiste 
Ûit  parler  ses  claviers  ;  lorsqu'il  anime  ses 
mille  tuyaux;  lorsqu'il  marie  entre  eux  leurs 
timbres  divers  à  l'imitation  des  bruits  et  des 
sons  de  la  nature,  dont  l'orgue  est  le  résumé, 
comme  le  temple  est  le  résumé  de  la  créa- 
tion; lorsqu'à  son  ordre  ces  harmonies 
s'épandent  en  ondulations  profondes  sous 
les  voûtes  de  la  basilique,  ce  n'est  plus  un 
virtuose  vulgaire  que  l'on  écoute,  c'est  la 
voix  même  de  l'édifice  auquel  l'orgue  est 
incorporé.  Ce  qui  frappe  davantage,  ce  n'est 
pas  la  richesse  de  ces  çccords,  la  beauté  de 
ces  sons,  c'est  cette  intelligence  souveraine 

du  chant  grégorien,  que  Dumont  oc  Ta  laie  dans 
cette  magnifique  composition,  etc.,  etc.  >  L'éloqoeut 
Bénédictin,  que  nous  citons  arec  tant  âe  bonheur 
tontes  les  fois  que  nous  en  trouvons  l'occasion,  et 

3ui  a  si  justement  flétri  ces  corrections  au  moyen 
esquelles  la  musique  s'est  glissée  si  effrontément 
dans  nos  chants  liturgiques*  ne  s'est  pas  aperçu 
qu'en  dépit  des  intentions  de  Dumoni,  sa  messe  ou 

{riutdt  ses  messes  appartiennent  en  grande  partie  à 
a  musique  moderne,  et  que  le  chant  grégorien  n'é- 
tait plus  qu'une  lettre  morte  pour  le  compositeur. 
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qui,  par  ces  sons  et  ces  accords,  se  met  en 
communication  avec  l'esprit  des  saintes 
cérémonies  qui  s'accomplissent  dans  le 
sanctuaire,  avec  les  hautes  pensées  qui  en 
découlent,  et  qui,  par  la  gravité  de  ses  ins- 
pirations, fait  nattre  ces  mômes  communi- 
cations dans  l'âme  des  fidèles  assemblés,  et 
ne  permet  pas  que,  par  son  moyen,  des 
pensées  étrangères  et  profanes,  des  souve- 
nirs lointains  du  monde  et  de  ses  plaisirs, 
viennent  s'insinuer  dans  les  esprits, 

A  ce  point  de  vue,  l'art  de  l'organiste  est 
une  sorte  de  prédication. 

Mais  pour  qu'il  en  soit  ainsi,  plusieurs 
conditions  sont  nécessaires  :  il  faut  d'abord 
que  l'organiste  possède  au  plus  haut  degré 
le  mécanisme  de  l'instrument;  qu'il  en  con- 
naisse toutes  les  ressources,  tous  les  effets, 
toutes  les  combinaisons;  qu'il  en  soie 
maître  à  tel  point  qu'il  en  tire  à  l'instant 
tout  le  parti  qu'il  conçoit,  sans  qu'il  ait 
besoin  de  se  préoccuper  des  procédés  à 
mettre  en  œuvre;  c'est  ce  qui  constitue 
l'exécution  matérielle.  Rien  ne  choq-ue  plus 
l'auditeur,  et  ne  fait  déchoir  l'organiste  dans 
son  esprit»  que  le  sentiment  d'une  lutte 
impossible  entre  la  gigantesque  instrument 
et  la  faiblesse  relative  d'un  pygmée  inhabile 
è  le  manier,  et  qui  tour  à  tour  est  emporté 
ou  écrasé  par  son  terrible  adversaire. 

Il  y  a  plus  :  non-seulement  l'organiste  doit 
conuaitre  parfaitement  le  mécanisme  de 
l'orgue  en  général,  mais  cela  ne  le  dispense 

Sas  d'étudier  journellement  le  mécanisme 
u  sien  en  particulier;  de  manière  à  pouvoir 
se  rendre  compte  du  fort  et  du  faible,  à 
montrer  avec  avantage  les  côtés  brillants,  à 
déguiser  habilement  les  côtés  défectueux; 
il  ne  doit  pas  se  contenter  d'apprécier  les 
timbres  et  les  sonorités  des  divers  jeux  en 
eux-mêmes,  mais  encore  leurs  résultats 
variés,  par  rapport  à  la  manière  dont  ces 
timbres  et  ces  sonorités  sont  modifiés,  ré- 

Îiercutés  dans  les  diverses  parties  de  l'édi- 
ice.Le  vrai  organiste  devrait  découvrir  sans 
cesse  de  nouvelles  combinaisons  dans  le 
mélange  de  ses  registres,  dans  les  contrastes 
et  les  oppositions  de  leurs  effets. 

11  faut,  en  second  lieu,  que  l'organiste 
domine  ses  propres  pensées  musicales  au 
même  point  qu  il  domine  son  instrument, 
c'est-à-dire  que  l'emploi  des  divers  styles  ne 
soit  qu'un  jeu  pour  lui;  que  les  formes  d'imi- 
tation, le  contrepoint,  fa  fugue,  les  artifices 
canoniques  les  plus  compliqués,  lui  soient 
aussi  familiers  que  le  style  libre,  et  ces 
variétés  qu'on  appelle  préludes,  études, 
toccates»  etc.  11  faut  aussi  qu'il  soit  prêt  à 
improviser  à  tout  moment  donné;  mais 
comme  le  don  d'improvisation  est  fort  rare, 
comme  tout  organiste  qui  se  respecte  ne 

Î>eut  pas  se  permettre  les  banalités  et  les 
brmules  de  remplissage,  comme  aussi  il 
faut  se  tenir  en  garde  contre  la  stérilité 
d'imagination  dont  les  plus  habiles  ne  sont 

Eas  toujours  exempts,  l'organiste  doit  meu- 
ler  sa  mémoire  d'un  répertoire  composé 
des  belles  œuvres  des  Bach,  des  Hœndel,  des 
Scarlatti,  des  Frescobaldi,  et  même  des  so- 


nates de  Haydn,  de  Mozart,  de  Beelboîen, 
de  Mendelssnon,  etc.,  auxquelles  il  saunhieo 
avoirrecoursen  les  produisant  suivant  les  cir- 
constances, soit  en  totalité,  soitpar  fragment* 

Mais  l'étude  la  plus  importante  pour  Ton 
ganiste  est  celle  de  la  pédale,  qu'il  doit 
s'attacher  h  traiter,  non  comme  une  buse 
plaquée,  mais  comme  une  partie  indépen- 
dante, concertante  et  harmonique  à  l'égal 
des  parties  représentées  par  (feux  mains. 
Il  doit    pour  cela  faire    une   étude  pro- 
fonde et  suivie  des  trios  de  J. -S.  Bach, demi  It 
partie  de  pédale  est  remplie  de  telles  combi- 
naisons., de  telles  difficultés  que  l'imagina- 
tion en  est  épouvantée.  Ce  sont  pourtant  cet 
trios  que  M.  Lemmens,  professeur  d'orgue 
au  Conservatoire  de  Bruxelles,  et  neal-ê:ro 
aujourd'hui  le  premierorganiste  de  l'Europe, 
exécute  avec  une  aisance,  une  liberté  d  al- 
lure qui  consternent  la  pensée  et  font  douter 
do  l'évidence.  Ce  sont  également  ces  trios 
que  notre  premier  compositeur  pianiste , 
M.  Ch.-V.  Alkan,  est  parvenu  à  aborder, 
avec  toute  la  ténacité  de  sa  volonté,  sur  ua 
piano  à  clavier  de  pédales  que  M.  P.  Erard, 
qui  porte  dans  sa  profession  de  facteur  des 
goûts  d'artiste,  et,  dans  Ses  goûts  d'artiste, 
la  générosité  d'un  grand  seigneur,  a  bit 
disposer  pour  lui. 

Initié  de  bonne  heure  h  ces  fortes  compo- 
sitions, à  ces  œuvres  si  profondément  com- 
binées, le  jeune  organiste  s'accoutumera  i 
jeter  sa  pensée  dans  un  moule  fécond  d'où 
elle  sort  armée  de  toutes  pièces,  surmontée 
de  sujets  et  contre-sujets,  sans  qu'il  ait  à 
s'inquiéter  de  la  manière  dont  il  les  pro- 
duira au  dehors,  puisque  au  lieu  de  deui 
mains  à  ses  ordres,  il  en  a  trois. 

Quanta  l'accompagnement  du  plaiQ-cha^t, 
que  cet  accompagnement  se  fasse  en  accords 
plaqués  ou  en  harmonie  syncopée,  l'orga- 
niste doit  toujours  s'efforcer,  autant  que 
(>ossible,  non-seulement  de  l'approprier  1 
a  tonalité  du  plain-cbant,  mais  encore,  dans 
une  foule  de  cas,  de  rechercher  les  formes 
les  plus  convenables  au  genre  des  morceaux. 
Il  doit  tenir  compte  des  caractères  des  di- 
vers modes,  observer  ceux  qui  s'éloignent 
le  plus  de  la  tonalité  actuelle,  ceux  qui  se  rap- 
prochent le  plus  de  nos  tons  majeur  et  mi- 
neur. Toutes  les  pièces  du  plain  chaot  n'ont 
pas  la  même  date.  L'organiste  ue  devra  doas 
pas  accompagner  le  Te  Dtum  ou  le  Dûs  ira 
comme  il  accompagnera  le  Credo  deDumoot 
ou  le  Rorate;  il  doit  se  faire  le  contempo- 
rain de  toutes  les  œuvres.  11  nous  est  d'au- 
tant plus  difficile  de  donner  des  règles  pré- 
cises à  cet  égard,  que  notre  conviction  est, 
comme  nous  avons  eu  plusieurs  fois  l'occa- 
sion de  l'exprimer  dans  cet  ouvrage ,  qo* 
l'harmonie,  même  consonnante,  est  incom- 
patible avec  le  plain-cbant,  que  celui-ci  est 
essentiellement  mélodique  et  veut  par  con- 
séquent l'unisson.  Hais  comme  nous  m 
voulons  ni  ne  pouvons  détruire  ce  que  l'u- 
sage a  consacré,  comme  cet  usage  est  auto- 
risé par  l'Eglise  et  a  pour  lui  des  autontéi 
devant  lesquelles  nous  nous  iocltooos,  nous 
nous  bornerons  à  demander  que  l'organi^ 
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ne  sorte  jamais  des  limites  de  cette  harmo- 
nie con«onnante  et  s'interdise  sévèrement 
toute  dissonance. 

En  troisième  lieu,  l'organiste  doit  avoir 
one  connaissance  suffisante  delà  liturgie,  et, 
par  ces  paroles,  nous  n'entendons  pas  que 
cette  connaissance    se  borne  k  savoir  que 
tel  dimanche  est  un  double  ou   un  serai- 
double,  que  telle  fête  est  un  annuel  majeur 
ou  un  solennel  mineur,  par  conséquent  qu'il 
a  k  accompagner  le  Kyrie ,  le   Gloria,  la 
Prête,  etc.,  etc.,  en  tel  ou  tel   ton.  Cette 
connaissance  Ik  n'est  qu'une  pure  routine 
que  le  dernier  des  chantres  possédera  après 
six  mois  d'exercice.  Mais  par  une  connais- 
sance suffisante  de  la  liturgie,  nous  enten- 
dons une  étude  assez  profonde  de  l'esprit 
des  mystères  du  christianisme  dont  les  fêtes 
nous  renouvellent  la  mémoire  dans  le  cer- 
cle de  Tannée  liturgique,   pour  qu'k  sou 
fcide,  l'organiste  soit  k  même  d'approprier 
son  style  et  son  jeu  aux  caractères  des  di- 
verses solennités.  L'abbé  Lebeuf  remarque 
quelque  part,  avec  grande  raison,  que  la 
jubilation  du  temps  paschal  ne  commence 
pas  le  jour  de  Pâques,  mais  bien  huit  jours 
après,  sans  doute  parce  que,  durant  les  trois 
jours  de  Piques,  les  souvenirs  de  la  passion, 
de  l'agonie  et  de  la  mort  du  Sauveur  sont 
encore  trop  rapprochés  pour  ne  pas  jeter 
un  voile  de  tristesse  sur  la  joie  que  doit 
faire  éprouver  le  mystère  de  la  Résurrection. 
Ici,  nous  savons  qu'il  y  a  mille  nuances  qui 
dépendent  de  la  manière  de  sentir,  et  par 
conséquent,  de  la  nature  du  talent,  car  la 
nature    du  talent  est  toujours  l'expression 
de  la  manière  de  sentir.  Mais  on  conçoit 
fort  bien  qu'une  fête  de  la  Vierge  ne  doit 
pas  être  traitée  comme  une  fête  du  Saint- 
Sacrement  9  et  qu'il  y  a  un  certain  ton  k 
S  rendre  pour  la  iête  de  la  Toussaint  ou  celle 
e  la  Dédicace,  qui  n'est  pas  celui  des  fêtes 
de  Noël. 

8i9  aux  conditions  que  nous  venons  d'é* 
numérer,  k  la  science  du  mécanisme  qui  le 
rend  maître  de  son  instrument,  k  la  science 
de  l'harmonie,  de  la  fugue  et  du  contre* 
point,  qui  le  rend  mettre  de  ses  propres 
inspirations,  aux  notions  de  la  science  litur- 
gique qui  lui  révèle  le  style  propre  k  cha- 
que solennité ,  si ,  k  tout  cela ,  l'organiste 
joint  une  piété  vraie  et  sincère,  une  foi 
vive,  profonde,  une  vie  irréprochable,  un 
caractère  personnel  digne  d'estime ,  alors 
il  occupe  le  sommet  de  la  hiérarchie  de 
J'art  musical;  il  prend  les  âmes  mondaines 
par  le  côté  sensible  de  l'art,  et  chrétien,  il 
les  transporte  émues  aux  pieds  des  saints 
tabernacles  ;  car ,  dit  Suarês,  l'homme  est 
un  être  sensible ,  et  tout  signe  sensible  le 
touche  profondément.  H  n'y  a  aucun  incon- 
vénient, ajoute-t-il,  k  ce  que  le  peuple  soit 
entraîné  par  la  délectation  des  sens puis- 

(558).  Scandales  de  Corgue.—  Solvant  Baini,  i  la 
musique  «Torque  participa  à  lotis  les  scandales  de  la 
musique  vocale,  dans  les  xiv«,  xv»  et  xyf  siècle*  ; 
car.  soit  qu'on  jouât  sur  la  basse  chiffrée,  soit  qu'on 
jonil  sur  des  parties  écrites,  ou  Ton  exécutait  des 
ruêrtari,  — et  les  ricercari  étant  le  plus  souvent 


que  celle  délectation  des  sons  est  elle- 
même  propre  k  exciter  la  dévotion  de 
l'esprit.  Quia  Homo  êensibilis  est  et  sensibili- 

bue  signis  promovetur nec   obstat  quod 

interdum  videatur  populus  magis  invitari  et 

trahi  ad  delectationem  sensu* quia  tota 

illa  delectatio  sensu*  per  se  est  apta  ad  exci- 
tandam  deeolionem  mentis.  (Swares,  De  cantu 
écoles.,  lib.  îv,  cap.  7.)  Quand  donc  l'orga- 
niste se  fait  l'interprète  des  textes  sacrés; 
quand  il  les  traduit  en  harmonies  suaves, 
mâles,  grandioses;  quand  ses  mélodies  sont 
le  rejaillissement  de  sa  prière  intérieure  ; 
quand  il  s'empare  tour  k  tour  de  la  harpe 
du  saint  roi  David,  de  la  lyre  lugubre  de 
Jérémie ,  ou  chante  avec  saint  Jean  VHo- 
sanna  sans  fin,  c'est  alors,  comme  nous 
l'avons  dit,  que  l'art  de  l'organiste  de- 
vient une  véritable  prédication,  que  ses 
fonctions  sont  revêtues  d'un  caractère  en 
quelque  sorte. sacerdotal  ;  c'est  alors  qu'en 
contemplant  le  colossal  instrument,  majes- 
tueusement assis  sur  les  colonnes  du  grand 
portail,  l'instrument  architectural ,  faisant 
corps  avec  la  basilique,  le  fidèle  peut  s'é- 
crier :  Vivum  Dei  organuml  c'est  lk  l'organe 
aussi  de  la  parole  sainte  ;  c'est  lk  aussi  une 
chaire  de  vérité ,  car  l'enseignement  qui  en 
découle,  pour  passer  par  les  sens,  n'en  ar- 
rive que  plus  sûrement  k  l'âme ,  et  c'est  ce 
que  disait  saint  Augustin  k  l'audition  des 
chants  sacrés  :  Ut  per9  oblectàmenta  aurium 
infirmior  animus  in  affectum  pietutis  assur- 
gat.  [Confess.,  lib.  x,  c.  33.) 

Hais  ou  le  trouver  parmi  nous  l'organiste 
dbntje parle?  L'organiste  complet,  l'organiste 
chrétien,  où  existe-t-il  de  nos  jours?  L'un 
a  de  l'imagination,  mais  le  savoir  lui  man- 
que; l'autre  a  de  la  science,  mais  une 
science  nue  et  aride  ;  un  dernier  est  habile  k 
faire  valoir  les  ressources  de  son  instrument, 
mais  la  science  et  l'imagination  lui  font  dé- 
MhuL  Quant ao  reste,  quant  k  ces  mercenaires 
qui  viennent  faire  balbutier  k  l'orgue  les 
fades  ritournelles  et  les  refrains  éhontés  du 
théâtre  du  Vaudeville,  que  dis-jel  des  con- 
certs et  des  bals  en  plein  ventl Je  m'ar- 
rête; je  craindrais  dans  mon  indignation  de 
rencontrer  quelqu'une  de  ces  expressions 

Îue  Gboron  savait  trouver  lorsqu'il  voulait 
étrir  ces  saltimbanques,  ces  histrions,  qui 
font  de  la  maison  de  Dieu  une  caverne  de  t?o- 
leursl  11  faut  plaindre  les  paroisses  et  les 
fabriques  des  rudes  nécessités  qui  leur  im- 
posent l'obligation  de  confier  en  de  pareilles 
mains  l'instrumentauguste  chargé  d  embellir 
nos  cérémonies.  Hais  aussi,  mais  surtout, 
il  faut  admirer  cette  force  inhérente  k  tout 
ce  oui  tient  k  la  religion,  en  vertu  de  la- 
quelle l'idée  du  culte  chrétien  se  maintient, 
malgré  ces  profanations ,  pure  et  «sainte  dans 
l'esprit  des  populations  (558).  Autrefois  des 
conditions  sévères  étaient  exigées  dans  le 

composés  sur  des  airs  vulgaires  rappelaient  k  la 
mémoire  des  auditeurs  te  sens  mondain  (lubriche 
idée)  des  paroles  qui  les  accompagnaient,  et  de  fait 
prenaient  les  noms  de  la  Mimi.  la  Salariai*  Marti- 
nette,  \*Charonne,  la  Basse  flamande,  etc.,  etc.,  et 
autres  semblables,  empruntés  aux  chansons  ou  aux 
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ror.  Il  résolut  de  le  copier  en  secret  ;  mais 
tomme  il  ne  pouvait  se  livrer  k  ce  travail 
que  la  nuit  et  qu'on  ne  lui  laissait  pas  de 
chandelle,  il  était  obligé  d'attendre  la  pleine 
lune.  On  conçoit  qu'il  lui  fallut  beaucoup  de 
temps  pour  en  venir  à  bout.  Enfin  après  six 
mois  il  était  en  possession  de  sa  copie  quand 
son  frère  s'en  aperçut,  et,  par  une  bizarrerie 
qu'on  ne  conçoit  pas,  la  lui  arracha  dos 
mains. 
Ce  ne  fut  qu'à  la  mort  de  Jean-Christophe, 

Îui  arriva  du  reste  peu  de  temps  après,  que 
ean-Séhastien  put  recouvrer  son  précieux 
trésor. 

Livré  à  lui-même,  Sébastien  faisait  des 
voyages  pour  avoir  l'occasion  d'entendre  des 
organistes  et  de  la  musique. 

Plusieurs  fois  il  se  rendit  à  Hambourg 
pour  entendre  le  célèbre  organiste  J.-  À. 
Heinken.  Enfin  &  l'Age  de  dix-nuit  ans  il  fut 
nommé  organiste  delà  nouvelle  église  d'Ara- 
sladt. 

La  ville  de  Lubeck  n'était  pas  si  éloignée 
d'Arnstadt  que  Jean-Sébastien  ne  pût  se  per- 
mettre d'y  faire  de  fréquents  voyages  à  pied 
{tour  entendre  le  fameux  organiste  Dietricht 
luxtehude  dout  il  admirait  les  œuvres.  11 
fut  touf  à  tour  organiste  de  Saint-Biaise  à 
Mulhausen  et  organiste  de  la  couràWei- 
mar,  puis  maître  de  chapelle  du  prince  Léo- 
pold  d'Anbalt-Coethon,  puis  directeur  de 
musique  à  l'école  de  Saint-Thomas  de  Leip- 
sick  ;  ce  fut  sa  dernière  position.  Mais  sa 
réputation  avait  rempli  I  Allemagne.  Son 
deuxième  fils  Charles-Philippe -Emmanuel 
était  au  servicede  Frédéric  II,  roi  de  Prusse. 
Frédéric  lui  avait  témoigné  plusieurs  fois  le 
riésit  de  voir  son  père.  Apres  plusieurs  re- 
fus consécutifs,  et  sur  de  nouvelles  et  pres- 
santes instances,  Bach  se  décida  à  partir  et 
se  mit  en  route  pour  Potsdam.  C  était  en 
17W.  Le  soir  de  son  arrivée  dans  cette  ville, 
et  au  moment  où  le  roi  Frédéric,  qui  tous 
les  soirs  avait  concert  chez  lui,  allait  com- 
mencer un  concerto  de  flûte,  un  officier, 
suivant  l'usage,  présenta  à  Sa  Majesté  la 
liste  des  étrangers  arrivés  le  jour  même 
dans  la  ville.  Le  roi,  avant  vu  sur  cette  liste 
le  nom  de  Sébastien  Bach,  se  tourna  vers 
ses  musiciens  et  leur  dit  :  Messieurs,  le  vieux 
Bach  est  ici.  Aussitôt,  et  avant  que  Sébastien 
Bach  eût  eu  le  temps  de  quitter  ses  habits  de 
voyage,  il  fut  conduit  au  palais.  On  juge  de 
la  réception  qui  lui  fut  faite. 

Jean-Sébastien  Bach  et  Hœndel  vécurent 
dans  le  môme  temps  ;  mais  ces  deux  grands 
artistes,  bien  dignes  l'un  de  l'autre,  ne  pu- 
rent jamais  se  réunir.  Hœndel  était  fixé  en 
Angleterre.  Il  fit  trois  voyages  à  Halle  sa 
ville  natale.  Le  premier  voyage  eut  lieu  en 
1719;  Bach  était  alors  à  Coethen.  Aussitôt 
informé  de  l'arrivée  de  Hœndel,  il  partit 
pour  se  rendre  auprès  de  lui,  mais  Hœndel 
avait  quitté  Halle  le  raômeiour. 

Au  second  voyage  de  celui-ci  en  Allema- 
gne, Bach  était  malade  à  Leipsick  ;  au  troi- 
sième voyage  de  Hœndel  en  1752,  Bach  était 
mort  avec  le  chagrin  de  n'avoir  jamais  pu 


voir  son  rival,  si,  entre  artistes  d'un  génie 
si  élevé»  il  peut  y  avoir  rivalité. 

Il  est  impossible  de  faire  l'énomération 
des  œuvres  innombrables  qui  sont  sorties  d* 
la  plume  de  Bach. 

On  peut  dire  que  tous  les  grands  organis- 
tes se  sont  formes  d'après  ses  œuvres  depuis 
les  fils  et  les  contemporains  de  Jean-Sébas- 
tien  jusqu'aux  organistes  modernes  dignes 
de  ce  nom,  parmi  lesquels  nous  ne  vouloos 
citer  ici  que  Félix  Mendelssohn  qui,  comme 
l'on  sait,  professa  une  telle  admiration  pour 
ce  maître  que  l'œuvre  principale  de  sa  vie  a 
été  de  remettre  en  lumière  les  compositions 
de  Jean-Sébastien  Bach.  Effectivement,  ce 
fut  Félix  Mendelssohn  qui  fit  exécuter  l'o- 
ratorio de  la  Passion  cent  ans  après,  jour 
pour  jour,  la  première  exécution  de  celle 
production  immense. 

Guillaume-Friedmann  Bach,  fils  aîné  de 
Jean-Sébastien ,  né  à  Weimar  en  1710,  fut 
en  môme  temps  que  jurisconsulte  et  mMhé- 
raaticien,  habile  organiste  de  l'église  de 
Sainte-Sophie  de  Dresde.  Ce  fut  après  soa 

fière  le  plus  grand  exécutant,  le  plus  habile 
uguiste  et  le  plus  savant  musicien  de  l'Ai* 
lemagne.  Hais  il  écrivait  peu  et  préférait 
l'improvisation  à  la  composition. 

Charles-Philippe-Rmmanuel  Bach,  deuxit- 
me  fils  de  Jean-Sébastien,  né  à  Weimar  le 
15  mars  171%,  fut  également  grand  composi- 
teur ;  mais  sa  musique  pleine  de  grâce  et  de 
légèreté  ne  fut  pas  appréciée  de  son  temps 
comme  elle  méritait  de  l'être.  Nous  le  met- 
tons à  son  rang  dans  la  biographie  des  Bach, 
bien  qu'il,  n'ait  pas  été  organiste. 

Jean-Ernest  Bach  né  à  Bisenach  le  28juin 
1732,  fut  maître  de  chapelle  du  duc  de  Saie* 
Weimar. 

Jean -Christophe-Frédéric  Bacb,  neuvième 
fils  de  Jean-Sébastien,  né  à  Leipsick  en  1732, 
fut  maître  de  chapelle  du  comte  de  Schaom- 
bourg. 

Jean-Chrétien  Bach,  onzième  fils  de  Jeio- 
Sébastien,  né  à  Leipsick  en  1735,  se  renll 
en  Italie  et  fut  nommé  organiste  de  la  cathé- 
drale de  Milan.  De  là,  il  se  rendit  h  Londies 
où  il  composa  plusieurs  opéras. 

Mentionnons  maintenant  Cécile  Bach, 
épouse  de  Jean-Chrétien  ;  Jean-Elie  Bacb, 
Jean-Michel  Bach,  Jean  Guillaume  Bach. 
A.-Willhelm  Bach,  Oswald  Bach,  Jean-Geor- 
ges Bach,  et  enfin  Henri-Armand  Bach,  né 
en  1791,  qui  termine  oelte  série  de  musi- 
ciens dont  les  uns  ont  illustré  leur  patrie 
par  des  talents  extraordinaires,  et  dont  1rs 
autres  ont  fixé  sur  eut  les  regards  par  la 
seule  magie  d'un  nom  illustre. 

A  la  dynastie  musicale  de  Bach,  en  Alle- 
magne, la  France  peut  opposer  la  dynastie 
des  Couperin.  Cette  famille  était  originaire 
de  Chaume,  en  Brie,  et  se  composait  de 
trois  frères,  Louis,  Fraoçois  et  Charles  Cou* 
perin.  Mais  il  est  nécessaire  de  dire  un  mot 
d'un  autre  organiste,  André  Champion  de 
Chambonnières,  dont  les  premiers  Coupe- 
rin furent  les  élèves,  et  que  Ton  peut  consi- 
dérer comme  le  chef  d'une  école  qui  s'est 
propagée  jusqu'à  Rameau.  Car,  dit  M.  Fttis, 
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le  caractère  do  la  plupart  des  ornements  des 
pièces  du  nreroierseretrou  ve  jusque-dans  cel- 
les de  ce» .dernier.  André  Champion  de  Cham- 
bonnières était  fils  de  Jacques  Champion  et 
petil-tils  de  Thomas  Champion,  tous  deux 
célèbres    organistes    sous    le    règne    de 
Louis  XIII.    Chambonnières    fut   premier 
claveciniste  de  la  chacnbre  de  Louis  XIII. 
Ce  fut  lui  qui  produisit  à  Paris  et  h  la  cour, 
Louis,  premier  des  Couperin.  Ses  autres 
élèves  furent  Hardelle,  Buret,  d'Anglebert 
et  Lebègue. 
Retenons  maintenant  aut  Couperin. 
Louis,  dont  nous  venons  de  parler,  né  en 
1630,  vint  fort  Jeune  à  Paris,  et  fut  nommé 
organiste  de  Saim-Gervais    et  de  la  cha- 
pelle du  roi.  Louis  XIII  avait  créé  pour  lui 
une  placede  dessusde  viole  dans  sa  musique. 
François  Couperin,  organiste  de  Saint- 
Gervais,  depuis  1679  jusqu'en  1698,  naquit 
à  Chaume,  en  1631,  et  devint  un  des  meil- 
leurs élèves  de  son  parent  Chambonnières. 
Il  périt  malheureusement  à  l'âge  de  soixante- 
dix  ans  par  une  charrette  qui  le  renversa. 
Suivant  H.  Fétis,  le  plain-chanl  est  beau- 
coup mieux  traité  dans  la  musique  de  Fran- 
çois Couperin  qu'il  ne  Ta  été  depuis  par 
des  organistes  plus  renommés.  J'oubliais  de 
dire  gue  François  Couperin  était  sieur  de 
Croully  ;  il  laissa  deux  enfants,  Louise,  née 
à  Paris,   en  167fr,  excellente  cantatrice  et 
claveciniste,  qui  fut  attachée  pendant  trente 
ans  è  la  musique  du  roi,  et  Nicolas  Couperin, 
né  à  Paris,  en  1680.  Il  fut  pendant  longtemps 
organiste  de  Sainl-Gervais  et  mourut  en 
tt*8,  h  Tâge  de  soixante-huit  ans. 

Charles  Couperin ,  troisième  frère  de 
Louis  et  de  François,  né  è  Chaume,  en  1632, 
succéda  à  son  frère  aine  dans  la  place  d'or- 
ganiste de  Sainl-Gervais.  Il  avait,  dit-on, 
pour  son  temps,  un  talent  de  premier  ordre, 
et  mourut  en  1669,  à  l'âge  de  trente- 
sept  ans,  après  avoir  mis  au  monde  Charles 
Couperin  surnommé  le  Grand,  né  à  Paris, 
en  1668  ;  il  fut  élève  d'un  organiste  nommé 
Tolin,  et  en  1696  il  devint  organiste  de 
Saint-Gervais.  En  1701,  il  fut  nommé  clave- 
ciniste de  la  chambre  du  roi  et  organiste 
de  sa  chapelle.  Il  mourut  en  1733,  laissant 
deux  filles,  toutes  deux  habiles  sur  l'orgue 
et  sur  Je  clavecin  :  Tune,  Marie-Anne»  reli- 

(560)  c  J'ai  des  exemples  continuels  de  dames 
organistes,  dont  l'exactitude  et  les  connaissances 
rendent  chaque  jour  un  véritable  service  à  l'Eglise. 
On  sait  qu'à  la  cathédrale  de  Strasbourg,  l'organiste 
aetoel,  M.  Wackentlialer,  est  souvent  remplacé  par 
sa  lemroe,  qui  possède  la  liturgie  et  le  maniement 
<te  la  pédale  aussi  bien  que  son  mari.  A  Paris, 
M.  Ileuman,  organiste  protestant,  m'a  souvent  fait 
entendre  une  de  ses  élèves,  élégante  et  savante 
comme  les  maîtres  dont  elle  jouait  très-exactement 
les  préiodes  et  les  'fugues  avec  pédale  obligée.  En 
traversant  les  Vosges,  il  y  a  peu  d'années,  les  étran- 
gers qui  visitaient  la  cathédrale  de  Saint-Dié,  s'ar- 
réuient  surpris  des  merveilleuses  combinaisons 
harmoniques  réalisées  sur  son  orgue  tout  incomplet 
qu'il  puisse  être,  et  quand  ils  y  montaient,  il  leur 
faUau  saluer,  à  leur  grande  surprise,  deux  jeunes 
anglaises,  modames  Smilt,  qui  avaient  pris  au  sé- 
rieux les  idées  du  grand  Sébastien  Bach.  Parmi  les 


Rieuse  b  l'abbaye  de  Maubuisson  dont  elle 
iw  organiste;  l'autre,  Marguerite-Antoinette, 
claveciniste  de  la  chambre  du  roi.  Couperin 
le  Grand,  comme  compositeur  et  comme 
exécutant,  mérite  d'ôlre  placé  à  la  lôte  des 
organistes  français 

Son  neveu  à  la  mode  de  Bretagne,  Ar- 
mand-Louis Couperin,  né  à  Paris,  le  11  jan- 
vier 1721»  fut  un  faible  compositeur,  mais 
un  exécutant  des  plus  habiles.  11  fut  orga- 
niste du  roi,  de  la  Sainte-Chapelle,  do 
Saint-Barthélémy,  de  Sainte-Marguerite  et 
l'un  des  quatre  organistes  de  Notre-Dame. 
Sa  femme,  611e  d'un  facteur  de  clavecins, 
nommé  Elanchet,  fut  une  claveciniste  et 
une  organiste  célèbre.  Elle  vivait  encore  eu 
1810,  et  joua  à  cette  époque  à  la  réception 
de  l'orgue  de  Saint-Louis,  è  Versailles;  elle 
avait  alors  quatre-vingt-un  ans  (560). 
Comme  son  aïeul  François-Armand,  Louis 
Couperin  mourut  de  mort  violente,  en  1789, 
des  suites  d'un  coup  de  pied  de  cheval.  Il 
eut  trois  enfants  :  Antoinette-Vîctoirequifut 
organiste  de  Saint-Gervais  à  l'âge  de  seize 
ans;  Pierre-Louis  Couperin  qui  n'eut  pas 
d'autres  instituteurs;que  son  père  et  sa  mère, 
et  qui  partagea  avec  son  père  les  places 
d'organiste  du  roi,  de  Notre-Dame,  de  Saint- 
Gervais  et  des  Carmes  Billettes.il  mourut  fort 
jeune,  en  1789  ;  enfin  Gervais-Francois  Cou- 
perin qui  vivait  encore  en  1815.  il  ne.  fut 
guère  qu'un  compositeur  et  un  organiste 
médiocre.  En  lui  s'éteignirent  la  race  et  la 
gloire  des  Couperin.  Toutefois,  par  respect 
pour  le  nom,  ou  lui  accorda  sans  peint?  les 
places  d'organiste  du  roi,  de  la  Sainte-Cha- 
pelle, de  Saint-Gervais,  de  Saint-Jean,  do 
Sainte-Marguerite,  des  Carmes-Billetles  et 
de  Saint-Méry.  Nous  croyons  que  c'est  à 
Gervais-François  Couperin  qu'a  succédé  le 

Blus  habile  de  nos  organistes  français, 
f.  Boély,  naguère  organiste  de  Saint-tier- 
main-1'Auxerroiset  qui  résume  en  lui,  sous 
le  double  rapport  de  la  composition  et  do 
l'exécution ,  la  science  et  le  talent  de 
J.-S.  Bach,  de  Haendeletde  Couperin  le  Grand. 
La  géaéalogie  des  Couperin  ne  nous 
ayant  pas  permis  de  mentionner  certains 
organistes  français  suivant  Tordre  chronolo- 
gique, nous  allons  revenir  sur  nos  pas  et 
dire  quelques  mots  des  plus  célèbres. 

premiers' pris  de  la  classe  d'orgue  du  Conservatoire, 
si  habileineui  tenue  par  l'ancien  organiste  de  la  cour 
la  plus  brillante,  M.  Renoist,  je  trouve  à  Tannée  56 
le  nom  d'une  jeune  fille ,  parée  de  co  prix  d'hou- 
neurfa). 

«  An  xvii*  siècle,  la  femme  de  l'organiste  de 
SainuSéverin  et  de  Saint- («ervais,  madame  Elisa- 
beth Jaquet  de  Laguerre,  se  faisait  déjà  remarquer 
par  son  talent  d'improvisation  sui  l'orgue,  liais  ce 
temps  était  déjà  celui  où  l'on  essayait  de  se  soutenir 
d'une  main  à  l'orgue,  quand  Ton  étendait  l'autre  vers 
Je  clavecin;  et  bientôt  le  pied  glissait  à  ta  oauvie 
organiste,  qui  tombait  de  tout  son  poids  dans  la 
sonate  et  l'opéra.  N'importe;  il  reste  prouvé  que  les 
femmes  peuvent  faire  d'excellents  organistes,  si  elles 
veulent  s'astreindre  à  lire,  et  à  ne  pas  servir  deux 
maîtres,  i  (De  fon/ue, par  M.  J.  Régnier,  p.  421.) 

(a)  Mademoiselle  Uorvy. 
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Jean  Titelouze,  né  k  la  60  du  xvi*  siècle  et 
mort  vers  1680»  fut  chanoine  et  organiste 
île  l'église  cathédrale  de  Rouen.  Ses  pièces 
d'orgue  sont  très-remarquables.  Titelouze  a 
eu  pour  élèves  deux  autres  organistes  fort 
habiles,  André  Raison  et  Gigault.  Jean* 
Louis  Marchand,  né  k  Lyon,  en  1669,  fut 
chevalier  de  Tordre  de  Saint-Michel,  orga- 
niste du  roi  k  Versailles  et  de  plusieurs 
églises  de  Paris.  Il  jouit  de  son  vivant  d'une 
immense  réputation  et  eut  la  gloire,  vers 
1717,  d'être  vaincu  par  J.-S.  Bach,  dans 
une  lutte  sur  le  clavecin  qui  eut  lieu  k 
Dresde  entre  le  compositeur  allemand  et 
Ui.  11  mourut  en  1757.  Louis-Claude  Da- 

Juin,  né  k  Paris,  en  1694,  fut  organiste 
u  roi,  et  concourut  eu  1727,  avec  l'illustre 
Rameau,  pour  obtenir  la  place  d'organiste 
de  Saint-Panl.  11  eut  la  gloire  de  l'emporter 
sur  son  rival.  Daquin  tint  pendant  soixante- 
dix  ans  l'orgue  de  celle  paroisse,  car  il 
n'avait  que  huit  ans  lorsqu'il  fut  nommé 
titulaire.  Dans  sa  dernière  maladie  qui  ne 
dura  que  huit  jours,  il  s'écriait  :  Je  veux 
me  faire  porter  et  mourir  à  mon  orgue.  11 
mourut  le  15  juin  1773  et  fut  inhumé  k 
Saint-Paul.  Ajoutons  ici  un  détail  de  simple 
curiosité.  Daquin  eut  un  fils  qui  fut  littéra- 
teur fort  médiocre.  Il  a  laissé  plusieurs  ou- 
vrages fort  ennuyeux,  ce  qui  a  donné  lieu 
au  vers  suivaut  : 

On  souffla  pour  Je  père,  on  siffle  pour  le  fils. 

Nicolas  Séian,  né  k  Paris,  en  1745,  a  été 
un  des  meilleurs  organistes  de  la  dernière 
moitié  du  xvm*  siècle  ;  il  obtint,  en  1760, 
l'orgue  de  Saint-André-des-Arts,  il  n'avait 
alors  que  quinze  ans;  il  fut  nommé,  en 
1778,  un  des  quatre  organistes  de  Notre- 
Dame,  et,  en  1789,  organiste  de  la  chapelle 
du  roi.  Il  mourut  en  mars  1819,  après  avoir 
perdu  et  Recouvré  ses  emplois  par  suite  de  la 
révolution  et  de  la  Restauration. 

Son  fils,  Louis  Séjan,  né  en  1786,  suc- 
céda k  son  père  dans  les  places  d'organiste 
des  Invalides,  de  Saint-Sulpice  et  de  la 
chapelle  du  roi.  U  est  mort  il  y  a  peu  d'an- 
nées, k  Passy. 

Moments  où  Von  doit  toucher  V orgue.  — 
«  Le  temps  de  l'année  et  les  instants  de 
l'office  assignés  k  l'orgue  sont  prévus  dans 
le  Cérémonial  des  évoques,  comme  par  di- 
vers auteurs  ecclésialiques  ;  nous  ne  pou- 
vons mieux  faire  que  d  en  donner  le  résumé 
préparé  par  un  savant  prêtre  romain,  H. 
l'abbé  Alûeri  (561) 

«  11  est  convenable  de  toucher  l'orgue 
«  tous  les  dimanches,  et  les  fêtes  auxquelles 
«  le  peu  pie  s'abstient  d 'œuvres  ser  viles.  Sont 
«  exceptés  les  dimanches  de  l'A  vent  (àlaré- 
«  serve  du  troisième,  appelé  Gaudete),  et  ceux 
«  duCarôme  (è  la  réserve  encore  duquatriè- 
«  me,  nomme  Lœtare),  jours  auxquels  on  ne 
«  peu  t  toucher  l'orgue  gu'k  la  messe  conven- 
«  tucJle,  ainsi  que  Fa  déclaré  Benoît  Xlil  dans 
«  le  Concile  romain  de  1725,  tit.  xv,cbap.  6. 


•  On  pourrait  demander  si   Ton   doit  en 
«  loucher  aux  messes  des  dimanches  ue  la 

•  Septuagésime,  de  la  Sexagésime  et  de  la 
«  Quadragésime  ;  il  faut  répondre  que  oui, 
«  parce  que  dans  ces  jours  le  diacre  et  le 
«  sous-diacre  portent  encore  la  dal  ma  tique 
«  et  la  tunique.  Ainsi  l'a  décidé  la  sacrée 
«  congrégation  des  Rites  (in  Aquesu,  ad  » 
«  [562]  ;  Que  les  craues  jouent,  lorsque  la 
«  ministres  de  l'autel,  c  est-à-dire  le  diacre 
t  et  le  sous-diaére,  portent  la  dalmatifue  H 
«  In  tunique,  encore  que  ces  vêtements  soient 
«  de  couleur  violette.  On  en  touche  encore 
«  aux  fêtes  qui  tombent  pendant  l'A  vent  et 
■  le  Carême,  et  que  l'Eglise  célèbre  solen- 
«  nellement  :  telles  que  saint  Mathias,  saint 
«  Thomas  d'Aquin,  saint  Grégoire  le 
«  Grand,  saint  Joseph,  époux  de  Ta  sainte 
«  Vierge,  saint  Joachim,  l'Annonciation  et 
«  autres  semblables.  On  demande  si  Ton 
«  peut  en  toucher  aux  messes  votives  qui 
«  sont  célébrées  solennellement  tous  lessa- 
«  médis  de  Carême,  dans  les  quatre  temps, 
«  pendant  l'A  vent  et  dans  les  Vigiles»  et 
«  aussi  aux  Litanies»  qui  se  chantent  après 
«  les  vêpres  pendant  ces  divers  temps.  La 
«  sacrée  congrégation  répond  que  oui  (ta 
«  Conitnbric,  dubior.t  ad.  k)  :  Affirmative  et 
m  amplius.  On  touchera  encore  le  jeudi  saint 
«  k  la  messe  seulement,  le  samedi  saint  à 
«  ia  messe  et  k  vêpres,  et  toutes  les  fois 
m  que  le  jour  devra  être  célébré  avec  sol  en- 
«  nité  pour  quelque  cause  grave,  laquelle 
«  sera  appréciée  par  l'Ordinaire.  Il  convient 
«  de  loucher  l'orgue,  lorsque  l'évêque  dio- 
«  césain  officie  solennellement  (à  moinsquela 
«  raison  du  temps  ne  s'y  oppose),  ou  lorsqu'il 
«  entre  dans  l'église  aux  jours  solennels  pour 
«  assister  k  la  messe,  qui  doit  être  célébrée 
«  par  un  autre,  et  qu'il  sort  après  la  céré- 
«  monie.  Il  faut  faire  de  même  pour  l'entrée 
«  du  légat  apostolique,  d'un  cardinal,  d'un  ai* 
«  che véque,  ou  d'un  évéque  k  qui  le  diocésain 
«  voudrait  faire  honneur;  on  touchera 
«  jusqu'à  ce  que  commence  l'office.  On 
«  observera  le  même  rite,  par  une  louable 
«  coutume,  k  l'entrée  d'un  prince,  surtout 

•  de  celui  de  la  nation, ainsi  que  du  maçis- 
«  t  rat,  le  tout  sous  la  réserve  de  la  prohibition 
«  du  temps... 

«  Aux  vêpres,  aux  matines  et  k  la  messe, 
«  le  premier  verset  des  cantiques  et  hjmnes 
«  et  aussi  ceux  auxquels  on  doit  faire  uoe 
«  génuflexion,  comme  le  Ergo  quœsumus  H 
m  Tantumergo,  et  autres  semblables,  seront 
«  toujours  dits  par  le  chœur  et  non  par  Par- 

•  gue  ;  de  même  pour  le  Gloria  Patri  et  tes 
«  doxologies  des  hymmes,  encore  que  le 
c  verset  précèdent  ait  été  chanté  par  le 
«  chœur.  Cette  règle  est  donnée  par  le  télé- 
«  bre  cérémonialiste  Paris  de  Crassi.  liv.  u 
«  ch.  18.  » 

«  Aux  petites  Heures,  il  n'est  pas  d'usage 
«  de  toucher  I  orgue.  Toutefois,  aux  jours 
■  solennels,  on  pourra  le  faire  entendre  à 
«  l'hymme  de  Tierce»  k  celle  des  Compiles 


(501)  V.  Annali  delta  scitnsa  et  délia  fede.  diaconits  scilicet  et  subdiaconut,  ultinlur  ia  u 

\o'ji)  t  Ûrgana  non  silcnt  (juando  miiiisiri  allai  i,      dalmalica  et  lunicclia,  licet  color  »il  vioia^cui*  > 
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•  et  au  Nunc  dimttis,  si  c'est  la  coutume, 
-  et  aussi  à  l'antienne  De  beata  qui  termine 
i  cet  office*  Si  l'évêque,  qui  doit  officier  so- 

•  leoDellement,  se  revêt  des  habits  sacrés 
i  pendant  qu'on  chante  Tierce,  on  pourra 
«  loucher  1  orgue  pendant  cette  partie  de 
«  l'office,  et  l'organiste  aura  soin,  confor- 
«  mément  à  l'avis  de  Paris  de  Crassi  (liv.  iv 

•  ch.  17),  de  la  prolonger  ou  de  l'abréger,  de 

•  manière  que  l'évêque  ne  soit  pas  obligé 

•  d'attendre  la  fin,  ni  de  se   presser  pour 

•  y  arriver  plus  têt.  Le  même  auteur  traite 
«  ce  point  dune  manière  plus  étendue  en 

•  son  second  livre,  cb.2  :  Je  doisaverlir  ici 

•  que  dans  tous  les  cas  où  1  orgue  fait  en- 

•  tendre  des  versets  de  musique  figurée 
«  alternés  avec  le  chant,  une  personne  du 

•  chœur  doit  dire  à  haute  voix,  pendant 

•  que  l'orgue  joue,  les  paroles  qui  ue  se 
«  chantent  pas. 

«  Aux  vêpres  solennelles  (où  Ton  redou- 

•  ble  les  antiennes)  il  est  d'usage   de  tou- 

•  cher  une  pièce  à  la  fin  de  chaque   psau- 

•  me,  après  le   verset,  Sicut  état,  pour 

•  remplacer  l'antienne  que  Ton  ne  répète 

•  pas;  ainsi  l'indique  Bauldry  dans  son 

•  Manuel,  i"  partie,  ch.  8,  n"  k. 

«  À  la  messe  solennelle,  l'orgue  com- 

•  raence  à  jouer  aussitôt  que  le  célébrant 
«  sort  de  la  sacristie,  et  continue  jusqu'à  ce 

•  qu'il  soit  arrivé  à  l'autel  ;  aussitôt  qu'il  a 
«  cessé,  le  chœur  commence  Yintroït.  L'or- 

•  fpie  alterne  pendant  le  Kyrie  et  le  Gloria; 
«  il  joue  encore  après  l'épltre,  mais  non  au 
«  graduel  (563).  S  il  y  a  une  prose,  il   l'al- 

•  terne  avec  le  chœur.  Il  joue  depuis  l'offer- 
«  toire  jusqu'à  la  préface  ;  mais  aussitôt 

•  qu'elle  est  commencée,  il  cesse  entière- 

•  ment  de  se  faire  entendre.  Depuis  quel- 
«  aues  années,  s'est  introduit  dans  plusieurs 

•  églises  l'abus  d'accompagner  le  chant  de 

•  la  préface  avec  l'orgue  adouci,  et  cela 
«  contre  le  rite  de  l'Eglise,  qui  l'exclut  ab- 

•  sol u ment  pendant  que  le  prêtre  chante  à 

•  l'autel.  On  touchera   encore   alternative- 

•  ment  au  Sanctus,  et  ensuite  avec  plus  de 

•  gravité  pendant  l'élévation  \  on  alternera 

•  VAgnus,  et  l'on  poursuivra  jusqu'à  l'orai- 

•  son  dite  postcomtnuuion.  On  touchera  en- 

•  core  è  la  fin  de  la  messe,  et  si  c'est  un 
«  évêque  qui  a  célébré,  on  continuera  à  jouer 

•  jusqu'à  ce  qu'il  soit  sorti.  La  même  re- 
«  marque  s'applique  à  la  fin  de  l'office  ce- 

•  lébrô  en  présence  de  l'évêque.  Voyez  sur 
«  cet  article  le  cap.  quœ  ad  officia  divina 

•  pertinent  du  cinquième  concile  de  la  pro- 

•  rince  de  Milan,  tenu  sous  saint  Charles 

•  Borroniée. 

c  Quant  au  chant  du  symbole,  le  Céré- 

•  tnouial  des  évêques  défend  d'y  faire  al- 

•  terner  l'orgue,  afin  qu'il  demeure  intelli- 

•  gible  (564). 

•  Saint  Charles,  dans  le  troisième  concile 

•  de  Milan,  recommande   la  même  chose 

1563)  i  Je  trouve  une  note  sur  le  concile  de  Reims, 
et  1&64,  qui  défendrait  l'orgue  aux  Credo,  Gloria  in 
exeelêiê  et  Smnctus,  et  le  permeUraU  au  contraire 
dans  le»  proses.  > 

w$l).  •  SeU  cum  dicitur  sytubolum  in  missa,  non 


(cap.  De  ii$  quœ  pertinent  ad  missœ  sacri- 
fie tum).  Dom  Mùrtène  (Dcantiquis  Ecclesiœ 
ritibus,  1. 1,  ch.  k;  art  5,  n*  10)  loue  la 
coutume  de  l'Eglise  de  Sens,  dans  laquelle 
le  symbole  ne  se  chante  pas  à  deux  chœurs 
alternatifs  comme  dans  les  autres  églises, 
mais  tout  entiet  par  les  deux  chœurs  réunis, 
en  signe,  dit-on,  de  l'unité  de  foi.  De  tout 
cela  il  est  advenu  qu'en  beaucoup  d'en- 
droits, où  l'on  fait  usage  du  chant  grégo- 
rien, l'orgue  s'est  trouvé  tout  à  fait  exclu 
du  symbole. 

«  Cependant,  si  je  ne  me  trompe,  il  me  sem- 
ble que  des  dispositions  précitées  et  spé- 
cialement decelle  du  Cérémonial  des  évê- 
ques, on  ne  peut  conclure  à  une  prohibi- 
tion absolue  ae  l'orgue  dans  la  circonstance 
particulière  dont  il  s'agit.  Elles  se  bor- 
nent h  prescrire  que  celte  partie  de  la 
messe  soit  chantée  de  suite  et  sans  inter- 
ludes, afin  que  Ton  ne  perde  pas  le  sens  des 
paroles  ;  ce  qui  certainement  n'emporte 
pas  l'exclusion  du  son  de  l'instrument. 
Si  donc  on  veut  faire  chanter  le  symbole 
tout  entier  par  les  deux  côtés  du  chœur 
et  l'accompagner  par  l'orgue,  en  telle  fa- 
çon que  les  paroles  soient  entendues  des 
assistants,  ie  suis  d'avis  qu'on  peut  le 
faire  sans  aller  contre  les  prescriptions  de 

l'Eglise 

«  On  demande  si  dans  les  lieux  où  s'est 
introduit  l'usage  de  l'orgue  aux  messes 
de  Requiem,  on  peut  le  continuer.  Il  faut 
répondre,  avec  la  sacrée  congrégation  des 
Rites,  qu'on  le  peut,  pourvu  que  le  genre  de 
musiqueadoptésoitaun  effet  lugubre(S65). 
«  Enfin,  Pou  doit  avertir  que  l'orgue  n'ait 
pas  k  répondre  l'amen,  mais  qu'il  laisse 
ce  soin  aux  voix.  L'abus  du  contraire  s'est 
introduit  il  y  a  longtemps  en  beaucoup 
d'endroits  de  nos  provinces,  et  il  persiste 
encore,  malgré  la  discordance  choquante 
qui  se  trouve  presque  toujours  entre 
cette  réponse  et  le  chant  du  prêtre.  » 
«  Telle  est  l'instruction  que  nous  four- 
nissent sur  cette  matière  le  Cérémonial 
des  évêques,  les  auteurs  les  plus  accrédi- 
tés qui  ont  écrit  sur  les  rites  ecclésiasti- 
ques, et  la  pratique  des  Eglises  primai- 
res de  Rome.  On  doit  donc  Taire  en  sorte 
de  H*y  conformer.  »  —  (De  C  orgue,  pai  M. 
J.  Régnier,  pp.  391  à  396.) 

—  «  Dans  son  Explication  de  la  Messe,  lo 
P.  Lebrun,  célèbre  liturgisle,  dit:  «  Laru- 
«  brique  marque  expressément  au'aux 
«  messes  solennelles  le  prêtre  doit  chanter 
«  la  préface  et  le  Pater.  Ce  qui  suffit  pour 
«  condamner  l'usage,  ou  plutôt  l'abus  des 
«  églises  où  le  célébrant  fait  chanter  la 
«  préface  et  le  Pater  par  l'orgue.  La  préface 
c  doit  être  entendue  de  toute  l'assemblée, 
«  parce  que  c'est  une  exhortation  mutuelle 
c  du  prêtre  et  du  peuple  à  rendre  grâces  & 
«  Dieu,  à  qui    Ton  demande  de  pouvoir 

est  intermiscendum  organum  ;  sed  illud  per  eborum 
cantu  inteIKgibili  profersitur.  •  (Cap.28.)  .   m 

(565).  cOrgaoonnu  pulsalio  lono  higuliri  permiiu 
potesiin  missis  defuiiciorum.  i  (tn  Satonem.  31 
mari.  10*9.) 
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«  joindre  nos  voix  h  celtes  des  anges  pour 
«  dire  tous  ensemble  :  Saint,  Saint,  etc.  » 
Il  ajoute  dans  une  note  :  «  Je  ne  puis  m'en- 
«  pécher  de  marquer  ici  la  surprise  où  je 
«  fus  d'entendre  en  plusieurs  églises  d'AI- 

•  lemagne  et  de  Flandre  (juillet  et  août  17H) 

•  que  le  célébrant  ne  chantait  que  les  deux 
«  ou  trois  premiers  mots  de  la  préface  que 
«  l'orgue  poursuivait  et  continuait  à  jouer 
«  pendant  que  le  prêtre  récitait  tout  bas  le 
«  reste  de  la  préface  et  le  canon  ;  après  quoi, 
«  il  interrompait  l'orgue  en  disant  :  Per 
«  omnia  sœcula  sœculorum;  et  cessait  tout 
«  d'un  coup  après  avoir  commencé  le  Pater, 

•  pour  avancer  tout  bas,  et  céder  le  chant 
«  au  jeu  d'orgue.  Il  7  a  longtemps  que  cet 

•  abus  a  continence  en  Allemagne  et  qu'il 
«  y  a  été  condamué.  Le  concile  de  Bâle  en 
«  1431  ordonna  que  ceux  qui  continueraient 
«  cet  abus  seraientjpunis...  Abusum  cliqua- 
it rum  Ecclesiarum  m  quibus  credo  in  un um 
«  dkum  quod  est  symbolum  et  confessio  fidei 
a  nostrœ,  non  complète  usque  in  finem  canta* 

•  tur,    aut  prœfatio   $eu  oratio  Dominica 
«  obmittitur.  Ao  oient  es  statuimus  ut  qui  in 
«  hrs   transgr  essor   invent  us  fuerit,  a  suo 
«  superiore  débite  castigetur...  (Sess.  xxi, 
«  n.  8.  Conc.  12,  coll.  55fc.)  —  L'Agenda  de 
«  Spire  de  1512-  recommande  au  prêtre  de 
«  chanter  jusqu'au  bout  la  préface  et  l'o- 
«  raison  dominicale...  Ut  vos  ipsi Prœfatio- 
«  netn  et  orationem  Dominicain,  nisi  urgens 
«  nécessitas  exegerit,  ad  finem  cantetis.  Le 
«  concile  de  Cologne  représente  que  c'est 
«  une    mauvaise    coutume    de    quelques 
«  églises  d'omettre  ou  d'abréger  le  chant 
«  de  Pépître,  du  symbole  de  Ta  foi,  de  la 
«  préface  et   du  Pater;  c'est  pourquoi   il 
«  ordonna  de  chanter  distinctement  et  in- 
«  lelligiblement   toutes    ces  parties  de  la 
«  messe,  h  moins  qu'une  cause  importante 
«  n'obligeât  d'abréger  le  chant.  H  est  irré- 
«  gulier  d'omettre  dans  l'office  les  parties 
«  principales    pour  le  plaisir    d'entendre 
«  l'orgue  et  les  chanteurs...  Jam  et  illud 
«  nonrectefit.  (Conc.  Colon,  ann.  1536.)  Il  y  a 
«  lieu  d'espérer  que  tant  de  décrets  seront 
«  exécutés  dans  tous  les  Etats  de  Son  Al- 
«  tesse    Electorale   de  Cologne.   C'est   là 
«  principalement  où  j'ai  vu  qu'on  ne  disait 
«  que  les  deux  premiers  mots  du  Paterf 
«  pour  laisser  jouer  des  fantaisies  sur  Tor- 
«  gue.  »  11  est  à  remarquer  que  parmi  les 
choses  principales  dont  le  concile  recom- 
mande le  chant   exact    et  intelligible,  il 
compte  Tépltre,  le  Credo%  la  préface,  l'ac- 
tion de  grâce,  le  Pater,  et  non  l'offertoire. 
Donc,  encore  une  fois,  les  organistes,  fidèles 
à  l'esprit  de  leur  art  comme  à  celui  de  l'E- 
glise, doivent  soigneusement  conserver  pour 
le  jeu  de  l'orgue,  cet  intervalle  solennel,  et 


fouctiou  de  1  organiste  consistait  k  préluder 
et  à  répondre  au  chant  dans  les  intervalles. 
Dans  reloge  d'Hofhaimer,  Ottomaro  Lusci- 
nio  dit  que  ce  puissant  organiste  transpor- 


tait jusqu'à  l'ivresse  l'empereur  M  aximilien 
lorsque  dans  Tes  saints  offices  fi  préludait 
sur  1  orgue  :  Cujus  ille  aures  tentt  quotits 
organo  sacris  prœcinit,  trahitquc  sûnul  <ruo- 
lub et.  (Musurgia,  p.  15),  et  Landino  voulant 
absolument  appliauer  k  l'orgue  les  rers  sui- 
vants du  Dante  : 

Qtiando  a  cantar  con  organi  si  slea 
CtT  or  si,  or  ne,  s'in tendon  le  parole. 

(Purg.,  canl.  9.) 

les  explique  ainsi,  conformément  à  la  cou- 
tume de  son  temps  :  «  Le  poète  feint  avec 
raison  que  les  bons  esprits  chantèrent  à 
son  entrée,  puis  il  suppose  que  cette  hymne 
(le  Te  Deum)  se  chantait,  un  verset  avec  la 
voix,  l'autre  verset  avec  l'orgue,  d'où  ré* 
sultait  que,  dans  la  voix  de  ces  esprits,  les 
paroles  s'entendaient  mais  non  dans  le  son 
de  l'orgue.  »  Celte  alternalion  du  chant  fi- 
guré et  du  son  de  l'orgue  est  encore  plus 
clairement  établie  dans  un  écrit  anonyme 
signé  des  initiales  D.  B.  h  la  date  du  25 
septembre  1654,  et  imprimé  à  Rome  par 
Hauritio  Batmonti,  en  1655  sous  le  titre 
suivant  :  Dubbi  quali  furono  proposti  soprm 
latnessa,  panis  quem  egodabo.del  Palestrina, 
etc.,  a  quali  si  risponae  informa  di  dialogo. 
D'après  cet  écrit,  les  compositeurs  divi- 
saient les  messes  purement  vocales  en  plu- 
sieurs parties  et  terminaient  la  première  à 
la  quinte  du  ton  adopté,  la  seconde  partie 
h  la  quarte,  etc.,  pour  permettre  aux  orga- 
nistes déjouer  dans  les  intervalles  du  chant 
en  divers  tons  :  Dal  Palestrina  fu  ossertoto 
(corne  che  fu  tanto  perito)  dx  finir  sempre  nellc 
mediazioni,  le  parti  intermeaie,  per  variar  le 
consonanxe,  et  le  cadenxe;  acetocki  Torao- 
nista  potesse  aver  regola  certa,per  rUponatre 

al  choro,  corne  convitne Et  bencki  ren- 

trata  délia  Gloria  non  consona,  ni  si  accord* 
con  la  clausula  délia  mediaxione,  che  i  Fiuis 
PàTRis  :  consona  perd  col  finale  det  terxo 
Kyrie,  appresso  il  quale  seguila  :  ed  in  questa 
forma  continua  tutta  la  messa,  acetocki  Cor- 
ganisla  possa  rispondere,  corne  i  ogbliçat* 
(p,  26).  (Memorie  storico-critiche,  1. 1*\  pp. 
1W-1W.)  De  là  vient  que  dans  les  ouvrages 
de  Giovanni  Matteo,  Asola,  du  P.  Adriano 
Banchieri  et  d'autres  auteurs  didactiques, 
on  enseigne  aux  organistes  la  manière  de 
répondre  au  chœur ,  c'est-à-dire  de  jouer 
dans  le  ton  sur  lequel  se  termine  le  chant, 
et  non  dans  le  ton  principal.  Néanmoins, 
dans  le  chant  choral  de  la  psalmodie,  les 
'  organistes  accompagnaient  quelquefois  le 
chœur,  comme  on  peut  l'inférer  de  la  *<hh 
velle  racontée  par  Doni  l'ancien,  où  l'oa 
lit  :  «  J'ai  dernièrement  remarqué  aux  vè- 

[>rçs  de  ma  paroisse,  quand  ou  touche 
'orgue  et  qu'on  chante  le  Magnificat  qoe 
tout  le  monde  se  lève,  etc.  •  Mais,  je  le  ré- 
pète, cela  n'avait  lieu  que  dans  le  seul  plaio- 
chant  etdans  le  chant  des  psaumes,  et  ne  peut 
ni  ne  doit  s'appliquer  k  la  musique  figurée. 

ORGANISTES  DE  L'ALLELUIA.  —  Nom 
que  l'on  donnait  dans  quelques  églises  à 
quatre  chantres  qui  organisaient  r«JW«*e» 
c'esUà-dire  qui  chantaient  Y  alléluia  en  par- 
ties harmoniques.  (  Fotr  M.  Fins,  Epeq*'* 
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«uractéristiques  de  la  musique  d%égli*e,  i#p  ar- 
ticle ,  Revue  de  mus.  relig.,  mai  18W,  p.  181 .) 

L'abbé  Lebeuf  cite  un  manuscrit  du  xiu" 
siècle,  où  il  est  dit,  à  propos  de  l'établisse- 
ment d'une  fête  qu'il  ne  désigne  pas  :  «  Cle- 
rici,  qui  intererunt  missœ,  habebunt  videlicet 
quilibet  duos  denarios;  et  Org4nistj5  Allé- 
luia, si  quatuor  fuerint,  duos  solidos,  si  orga- 
nixetur  ;  scilieet  quilibct  sex  denarios.  •  Les 
quatre  chantres  de  V alléluia  sont  appelés 
organistes  de  V alléluia,  parce  qu'ils  organi- 
saient le  chant. 

«  Or,  qu'étoii-ce  qu'organiser  le  chant? 
C'était  y  insérer  de  temps  en  temps  des 
accords  à  la  tierce.  »  {Traité  sur  le  chant 
ecclés.,  p.  76.)  Ici  Lebeuf  explique  qu'un 
des  deux  chantres  chantait  un  alléluia  en 
faisant  à  la  terminaison  deux  ou  trois  notes 
au-dessous  de  la  finale,  tandis  que  l'autre 
chantait  le  même  alléluia  en  faisant  à  la 
terminaison  deux  ou  trois  notes  au-dessous 
de  la  même  finale,  et  il  donne  des  exem- 
ples d'un  alléluia  et  d'un  répons-graduel, 
puis  il  continue  :  «  Il  est  visible  que  deux 
chantres  basse-contre  chantant  en  même 
temps  ces  deux  parties,  qui  sont  un  peu 

différentes  sur  les  dernières   syllabes , 

il  résultera  de  ces  différences  un  accord  à  la 
tierce.  Si  alors  on  vouloit  triplum  ou  orga- 
num  triplum,  un  troisième  chantre  haute- 
contre  chantoit  à  l'octave  la  partie  du  pre- 
mier chantre;  et  si  on  vouloit  du  quadru- 
plum  ou  organum  quadruplum,  une  haute- 
contre  chantoit  à  r  octave  la  partie  du  se- 
cond chantre.  Voilà  ce  que  c  étoit  que  les 
quatre  organistes  de  V alléluia,  et  tout  de 
même  au  verset  du  répons-graduel,  ou  des 
répons  des  vêpres;  car  il  faut  observer  que 
les  anciens  titres  d'où  j'ai  puisé  ce  que  je 
dis,  ne  marquent  point  d'organisation  dans 
les  parties  de  chant  qui  sont  sur  le  compte 
du  chœur. 

«  Je  ne  dois  point  celer  ce  qui  m'a  con- 
duit à  découvrir  la  véritable  signification 
de  cet  organum,  de  ce  triplum  et  de  ce  qua- 
druplum.  Je  toi  s  à  Autun  en  172V,  le  pre- 
mier jour  de  septembre  à  la  Saint-Lazare, 
fête  patronale  de  la  cathédrale  Des  quatre 
personnes  en  chappes  qui  entonnèreut  l'in- 
troïlde  la  messe  Gaudeamust  deux  chantèrent  : 

i  Lm'muum\\  etlef  deux  fc    -       h 

1    '  ■  m  H 

Gaudea 


autres: 


mus 


mu 


Gaudea 

«  On  observa  la  même  chose  à  toutes  les 
intonations  qui  se  faisoient  par  plusieurs 
voix,  et  aux  finales  de  versets  qui  indi- 
quoient  la  réclame  du  chœur.  On  m'assura 

(566)  Ce  texte  de  Francon  était  resté  absolument 
inintelligible  •  et  par  son  obscurité  avait  mis  aux 
abois  les  commentateurs  qui  avaient  essayé  de  l'in- 
terpréter, lorsque  Bottée  de  Toulmon,  à  force  de 
compulser  des  manuscrits,  parvint  à  le  rectifier. 
Effectivement,  la  négation  non  qu'on  lit  dans  la  se- 
cmit'ep'trase,  ayant  été  omise  par  Gerbert  dans  sou 
texte  de  Francon  (Scriplores  eccles.,  vol.  III,  p.  î), 
il  devenait  impossible  de  saisir  la  distinction  que 
Francon  établit  entre  le  déchani  et  Corganum  Bottée 
de  Toulmon  rectifia  la  phrase  par  la  restitution  du 
mot  non,  et,  par  ce  moyeu,  uoa-seuJcraeut  le  sens 


que  c'étoit  l'ancien  usage,  même  h  Lyon, 
aux  grandes  fêtes.  C'est  ainsi  qu'une  petite 
minutie  d'usage  conservée  sert  à  expliquer 
des  titres  qui  sans  cela  resteroient  inintelli- 
gibles, et  dont  l'obscurité  jetteroit  dans  des 
méprises  étonnantes.  »  (ibid.,  p.  78-79.) 

Du  Cange  cite  :  Necrolog.  eccl.  part.  Non. 
Jul.  :  Et  quatuor  clericis  qui  organizabunt 
alleluya  cuilibet  sex  den. 

ORGANISTRUM.  —  Du  Cange  désigne 
ainsi  le  lieu  de  l'église  où  les  orgues  sont 
placées.  Il  cite  Galbertus  m  Vita  Caroli 
comit.  Flandriœ,  cap.  k  :  Se  in  organistro, 
scilieet  in  domicilia  quodam  organorum  Ec* 
clesiœ occultaveral. 

ORGANUM. — L'oraanum,  selon  Francon, 
est  ce  qu'on  appelle  Ta  musique  mesurée  en 
partie.  Dividitur  autem  mensurabilis  musica 
in  mensurabilem  simpliciter  et  partim  men- 
surabilem.  Mensurabilis  simpliciter  est  dis- 
cantus  eo  quod  in  omni  parte,  suo  tempore 
mensuratur.  Partim  mensurabilis  dicitur  or- 
ganum pro  tanto  quod  non  in  qualibet  parle 
sua  mensuratur  (566).  » 

—  Les  premiers  essais  de  l'harmonie,  com- 
parés aux  notions  que  nous  avons  aujour- 
d'hui de  celte  belle  science,  nous  paraissent 
avec  raison  fort  informes  et  fort  grossiers. 
Nous  avons  peine  à  comprendre  qu'ils  aient 
pu  sembler,  ie  ne  dis  pas  agréables,  mais 
supportables  a  une  oreille  humaine.  Cepen- 
dant, è  en  croire  les  écrivains  du  inoven 
flge  qui  ont  pu  juger  par  eux-mêmes  de  ref- 
let de  ces  premières  ébauches  de  notre  art, 
ces  rudiments  exerçaient  déjà  un  grand 
charme  sur  les  organes.  Un  des  vénérables 
patriarches  de  la  science  de  l'harmonie,  Hue- 
bald,  connu  dans  l'histoire  sous  le  nom  do 
Monachus  Elnonensis,  parlant  de  diverses 
successions  de  quartes  et  de  quintes,  c'est-à- 
dire  de  ce  que  l'amalgame  des  sons  peut 
présenter  de  plus  insupportable  pour  l'o- 
reille, s'écrie  dans  son  enthousiasme  :  Vide* 
bis  nasci  suavem  ex  hac  sonorum  commixtione 
concenlum  l 

Des  écrivains  modernes  se  sont  fort  agréa- 
blement moqués  du  goût  barbare  des  audi- 
teurs do  ce  temps-là.  Ils  se  sont  beaucoup 
lamentés  sur  ce  que  les  fondateurs  de  l'art 
étaient  à  ce  poiot  disgraciés  de  la  nature 
que  les  perceptions  de  leur  oreille  pussent 
les  abuser  jusqu'à  leur  faire  prendre  pour 
des  intervalles  agréables  les  intervalles  les 
plus  rocailleux.  11  est  fort  aisé,  aujourd'hui 
que  la  science  est  sinon  fixée,  du  moins 
arrêtée  dans  sos  bases  et  ses  parties  essen- 
tielles, de  s'égayer  sur  la  rudesse  de  goût 

de  la  phrase  a  acquis  un  degré  de  clarté  satisfaisant, 
mais  encore  il  est  fortifié  par  un  texte  (Tint  écrit*  de 
Jean  de  Mûri*  où  il  est  dit  :  «  Et  proplerea  cantus 
hic  mensurabilis  dicitur,  quia  in  eo  distinct*  vuees 
simul  sut»  aliqua  temporis  inonda  cerU  tel  incerta 
proferunlur.  Die©  autem  incerta  propter  organnm 
duplum  quod  ubique  non  est  certa  temporis  mensuia, 
meitsuratuin  ut  in  Ûoraturis,  in  penultiiiûs,  ubî 
supra  vocem  uoain  tenons  in  discantu  mu  lue  sonan- 
tur  voces.  i  Vox  est  ici  pris  pour  nota,  ce  qu»  sem- 
blerait dire ,  comme  l'observe  Boule  de  Tootuiou, 
que  le  reste  est  un  faui-bourdoD, 
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des  premiers  théoriciens.  Mais  si  nous  fai- 
sions le  moindre  effort  pour  nous  trans- 
porter en  esprit  k  leur  époque;  si  nous 
considérions  les  diverses  modifications  que 
la  goût  doit  subir  eu  égard  aux  divers  de- 
grés de  culture  de  l'oreille;  nous  pense* 
rions  qu'à  leur  place  nous  eussions  admiré 
comme  eux,  sans  doute*  des  choses  qui 
maintenant  nous  feraient  saigner  le  tym- 
pan; non  que  notre  organisation  eût  été 
pour  cela  malheureuse,  mais  parce  qu'elle 
n'eût  pas  été  suffisamment  exercée.  De  nos 
jours,  la  musique  est  tellement  répandue* 
que,  chez  les  cens  mêmes  qui  n'en  possèdent 

(>as  les  premiers  éléments,  l'éducation  de 
'oreille  se  trouve  formée  par  l'habitude 
d'entendre,  et  les  successions  de  quartes  et 
de    quintes    d'Hucbald    révolteraient   ces 
gens-là  comme  nous,  sans  qu'ils  pussent 
néanmoins    expliquer    la  cause  de    leurs 
sensations.  Mais  les  musiciens  du  x*  siècle 
étaient,  sous  ce  rapport  de  l'éducation  de 
l'oreille,  bien  moins  avancés  qu'un  homme 
du  peuple  de  notre  temps,  au  moins  en  ce 
qui  concerne  l'instinct  harmonique.  Il  n'est 
pas  nécessaire  de  se  livrer  k  de  profondes 
méditations  sur  l'attrait  de  la  musique  en 
général  et  la  nature  de  l'organisation  hu- 
maine, pour  comprendre  le   charme  que 
l'on  dut  éprouver  d'abord  k  l'audition  de 
deux  sons  simultanés,  après  surtout  qu'on 
avait  cru  pendant  si  longtemps  que  toutes 
les  ressources  de  l'art  se    bornaient  k  des 
successions    mélodiques   de  sons,  et  cela 
dans  toute  la  chaleur  de  la  découverte  de 
ce  nouveau  principe.  Et  quant  k  la  dureté 
des  intervalles  de  quintes  et  de  quartes,  il 
faut  remarquer  qu'ils  ne  nous   paraissent 
t«ls  que  parce  que  nous  sommes  façonnés 
i\ès  longtemps  k  toutes  les  délicatesses,  le 
dirai  presque,  k  tous  les    raffinements  de 
tiotie  tonalité;  que  ce  n'est  que  parce  que 
notre  oreille  peut  comparer  et  classer  entre 
elles  toutes  ses  perceptions,  que  nous  avons 
établi  des  distinctions  entre  les  accords.  Du 
reste,  il  faut  observer  encore  que  les  mu- 
siciens du  moyen  Age,  tout  en  faisant  des 
choses  prohibées  aujourd'hui,  ne  faisaient 
rien  pourtant  qui  ne  soit  dans   l'essence 
même  de  l'art,  puisque  leurs  successions 
de  quartes  et  de  quintes  sont  admises  par 
nous,  soit  comme  fractions  d'harmonies  pius 
complètes,   soit  comme  accords   auxquels 
nous  faisons  subir  ce  qu'on  appelle  une  pré- 
paration. 

J'ai  insisté  sur  ce  point,  parce  que  rien  ne 
me  semble  k  la  fois  plus  étroit  et  plus  faux 

Î|ue  de  prétendre  juger  les  choses  d'aufre- 
ois  avec  les  idées,  les  sentiments  et  les  pré- 
jugés du  jour;  que  de  supposer  que  les 
anciens  ne  pouvaient  avoir  d'autre  manière 
desenlir  que  la  nôtre;  dispositionfatalequi, 
s'il  m'est  permis  de  le  dire  ici,  a  induit  en 
bien  des  erreurs,  et  dans  des  sujets  plus 
importants  et  plus  graves  que  celui  qui  fait 
l'objet  du  présent  travail. 
Enûn,  si  je  puis  souffrir  que  Ton  accuse 


nos  pères  en  harmonie  de  s'être  trop  laissé 
préoccuper  par  les  systèmes  des  Grecs,  je 
ne  puis  souffrir  qu'on  leur  reproche  de  d  i- 
voir  pas  assez  tenu  de  compte  des  jugements 
de  l'oreille,  attendu,  premièrement,  que  ces 
jugements  de  l'oreille  ne  pouvaient  être  il  ? 
a  huit  cents  ans  ce  qu'ils  sont  aujourd'hui, 
et,  secondement,  que  ce  prétendu  jugenenl 
de  l'oreille  est  chose  trop  vague,  trop  arbi- 
traire par  elle-même  pour  pouvoir  jamais 
donner  lieu  à  une  règle  infaillible;  et  la  preure, 
c'est  que  l'échelle  musicale  est  diversement 
constituée  chez  les  divers  peuples  anciens 
et  modernes,  septentrionaux  et  méridio- 
naux, orientaux  et  occidentaux.  Mais  cette 
question  nous  mènerait  trop  loio.  Je  la 
traiterai  ailleurs* 

Il  est  très-probable,  suivant  les  traditions 
les  plus  certaines  sur  l'histoire  de  la  musi- 
que, que  Hucbald  est  l'auteur  des  essais 
les  plus  anciens  de  l'exécution  simultanée 
d'intervalles  différents,  et  il  paraît  que  le 
traité  qu'il  a  publié  sur  cette  matière  est  le 
premier  qui  ait  vu  le  jour. 

C'est  lk  aussi,  selon  les  apparences,  on 
honneur  que  notre  nation  peut  revendiouer, 
car  certains  biographes  veulent  que  Huc- 
bald soit  Français.  Il  est  vrai  que  d'autre 
prétendent  qu'il  est  Belge.  C'est  dire  que 
le  lieu  de  sa  naissance  n'est  pas  parfaite- 
ment connu.  Il  naquit  vers  8W  et  mou- 
rut, après  l'Age  de  quatre-vingt-dix  acsen 
930  ou  932  (567).  Il  fut  moine  de  Saint- 
Amand,  au  diocèse  de  Tournay.  Les  con- 
naissances musicales  que  Hucbald  avait  ac- 
quises dans  le  monastère  de  Saint-Àmand, 
où  il  avait  fait  de  brillantes  études  sous  il 
direction  d'un  oncle  nommé  Milon,  exci- 
tèrent la  jalousie  de  ce  dernier.  A  peine 
Agé  de  vingt  ans,  Hucbald  avait  composé  et 
noté  un  chant  pour  l'office  de  saint  André. 
Milon,  reprochant  k  son  élève  de  vouloir 
briller  k  son  préjudice,  le  chassa  de  son 
école.  Celui-ci  alla  successivement iNeters 
où  il  y  avait  une  école  et  y  enseigna  la 
musique,  et  k  Saint-Germain  d'Auxerre, 
pour  y  prendre  des  leçons  de  Heiric,  per- 
sonnage d'un  grand  savoir.  Après  la  mort 
de  Milon,  en  872,  avec  lequel  il  s'était  ré- 
concilié, Hucbald,  revenu  k  Saint-Amand, 
succéda  k  son  oncle  dans  la  direclioo  do 
son  école. 

M.  Fétis  raconte,  dans  sa  Biographie  uni- 
verselle des  musiciens,  que  Hucbald,  après 
avoir  formé  des  élèves  capables  de  le  rem- 
placer k  l'école  de  Saint-Amand,  se  rendit, 
en  883,  au  monastère  de  Saint-Berlin,  pour 
y  diriger  une  école  semblable,  k  lademaode 
de  Raduife,  abbé  de  cette  maison.  Cet  abbé 
en  reconnaissance  des  services  de  Hucbald 
lui  donna  des  terres  considérables  situées 
dans  le  Vermandois,  mais  ce  savant  homme 
n'accepta  le  don  qui  lui  était  fait  que  pour 
le  transmettre  aux  moines  de  Saint-Bertis. 
Vers  la  même  année,  Foulques,  archerêqua 
de  Reims,  voulant  rétablir  les  auciennes 
écoles  de  son  Eglise,  appela  près  de  lui» 


(567)  La  première  de  ces  dates  est  donnée  par  AI.  Kieseweller  et  la  seconde  par  M.  Fétis. 
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pour  les  diriger,  Hucbald  et  Rémi  d'Auierre  ; 
ce  dernier  est  auteur  d'un  Commmentaire 
$ur  Martianus  Capella,  et  qui  avait  été  con- 
disciple de  Hucbald,  sous  Heiric,  à  Saint- 
Germain  d'Auierre.  Les  soins  des  deux 
savants  maîtres  obtinrent  les  succès  que  le 
prélat  s'était  promis  et  beaucoup  d'élèves 
distingués  furent  formés  dans  ces  écoles. 
Foulques  étant  mort  au  mois  de  juin  de 
Tannée  900,  Hucbald  retourna  k  son  mo- 
nastère de  Saint-Aroand  et  n'en  sortit  plus. 
Ou  peut  supposer  que  c'est  h  cette  époque 
qu'il  rédigea  ses  principaux  traités  de  mu- 
sique. Il  mourut  le  25  juin  930,  suivant 
certains  chroniqueurs,  ou  le  SI  octobre  de 
la  même  année,  ou  enûn  le  20  juin  932, 
suivant  d'autres  autorités. 

On  peut  voir  dans  les  Seriptore$  $cch- 
tiastiei  de  l'abbé  Gerbert,  tonu  1",  pages  103 
et  suiv.,  les  divers  ouvrages  que  Hucbald  a 
écrits  sur  la  musique.  Le  plus  important  est 
celui  qui  a  pour  titre  :  Musica  enchiriadis. 
La  Bibliothèque  Richelieu  de  Paris  contient 
quatre  manuscrits  de  ce  livre  sous  les  nu- 
méros 7202,  7210,  7211,  7212,  in-folio.  Le 
premier  est  intitulé  :  Enchiridion  musicse9 
auctore  Vchvbaldo  Francigena.  Le  deuxième 
qui,  suivant  M.  Fétis,  est  incomplet,  a  pour 
titre  :  Liber  Enchiriadis  de  musica  sive  Théo* 
via  musieWf  authore  anonymo.  Le  troisième» 
complet,  est  aussi  anonyme;  enfin,  le  der- 
nier, fort  beau  manuscrit  du  xii"  siècle,  est 
anonyme  comme  le  deuxième  et  le  troi- 
sième. Le  numéro  7211,  toujours  suivant 
M.  Fétis,  est  le  plus  correct  et  le  meil- 
leur. 

Hucbald  avait  composé,  dit-on,  le  chant 
d'un  office  de  nuit  pour  la  fête  de  saint 
Thierry,  et  l'avait  noté  d'après  son  système. 
Ce  travail  paraît  être  perdu 

Ainsi  que  je  l'ai  déik  dit,  Hucbald  admet 
comme  consonnance  la  quarte,  la  guinte  et 
y  octave  (568)  ;  il  n'en  reconnaît  point  d'au- 
tres. Ou  conçoit  fort  bien  en  effet  que  la 
quinte  et  l'octave  durent  lui  paraître  des  in- 
tervalles agréables,  et  quant  à  la  quarte,  on 
pourrait  supposer  peut-ôtre  que  le  renver- 
sement de  la  quinte  lui  suggéra  l'idée  d'assi- 
miler la  quarte  aux  deux  autres  intervalles. 
D'après  ce  principe,  il  crut  sans  doute  pou- 
voir prolonger  et  varier  l'impression  pro- 
duite par  une  semblable  sympnonie,  en  éta- 
blissant sur  un  chant  une  ou  deux  voix  con- 
tinues. Il  nomma  cette  réunion  de  voix  de 
l'ancien  nom  de  diaphonie  (plusieurs  voix, 

J568)  Cest  d'après  1e  système  des  Grecs  qulluc- 
4  en  agit  ainsi.  Les  Grecs,  en  effet,  n'admet- 
taient de  consonnsnees  que  la  quarte,  la  quinte, 
l'octave*  La  tierce  et  la  sixte  étaient  rangées 
par  eux  au  nombre  des  dissonances.  Mais  les 
Grecs  n'employaient  leurs  consonnances  aue  par 
ardre  méthodique.  C'est  ce  que  ne  vit  pas  IlucbaiiL 

(569)  Script.  eecte$ia$t.f  lom.  1",  p.  21. 

(570)  «  Ce  traité  est  parmi  les  manuscrits  de  la 
iHbtiotkéqiie  Colbert,  n*  ÎM5.  (Voy.  le  rhan. 
De  diapkovia).  Ce  témoignage  est  un  grand  pré- 
jugé eo  faveur  du  sens  que  je  donne  au  ternie 
d'organmm  et  tforganure,  puisque  S.  Odon  avait 
attira  le  ciuiut  ou  la  musique  de  Rciui  d'Auxcrre, 


ditcantus),  ou  de  celui  de  symphonia  (sons 
ensemble,  réunion  de  voix),  ou  enfin  du  nom 
û'organum. 

Pourtant  le  mot  organum  n'était  pas  de 
l'invention  de  Hucbald.  D'abord,  il  paraît  cer- 
tain que  la  diaphonie  ou  harmonie  ecclésias- 
tique était  connue  d'Isidore  de  Séville,  près 
de  deux  siècles  auparavant.  Cet  auteur,  qui 
virait  dans  le  vu*  siècle,  dit  effectivement  : 
Harmonica  ettmodulatio  torts,  et  concordant 
tiaplurimorum  sonorum,  et coaptatio  (569).  Eu 
outre,  le  Moine  d'Angoulême  se  sert  du 
terme  are  organandi  pour  signifier  la  mé- 
thode que  les  chantres  romains  enseignèrent 
aux  chantres  [français,  et  suivant  laquelle 
les  chanteurs  auraient  fait  sentir,  légèrement 
il  est  vrai,  mais  simultanément,  deux  sons 
éloignés  l'un  de  l'autre  d'une  tierce  majeure 
ou  mineure.  C'est  là  une  idée  que  le  terme 
d'organum  exprimait  quelquefois  encore 
dans  le  courant  des  xir  et  xuf  siècles,  et 
même,  à  en  croire  le  traité  d'un  abbé  Odon, 

3ue  l'anonyme  de  Molk,  publié  par  le  P.  Pez, 
it,  sans  beaucoup  cfe  fondement  peut-être, 
saint  Odon  de  Clunjr,  dès  le  x*  siècle  (570). 
Il  est  de  fait  que  les  offices  de  l'Eglise  do 
France  conservèrent  des  vestiges  de  cet  an- 
cien usage  de  Vorganum  ou  accord  à  la 
tierce,  et  que  Sigon,  célèbre  personnage  de 
l'Eglise  de  Chartres,  était  réputé  pour  son 
talent  particulier  d'organiser  le  chant.  (Ana- 
lect.f  t.  II.)  Les  jeux  de  l'orgue  durent  pro- 
bablement contribuer  à  développer  et  à  pro- 
Fager  cette  méthode.  Le  fameux  Gerbert, 
Ame  de  toutes  les  sciences  au  x"  siècle, 
comme  le  nomme  l'abbé  Lebeuf,  s'empioja, 
dans  ce  but ,  pour  faire  venir  des  orgues 
d'Italie  à  Tabbave  d'Aurillac.  «  Il  écrivit, 
continue  Lebeuf,  à  un  moine  de  Fleory, 
qu'il  s'offrait  d'enseigner  l'art  d'organiser  à 
ceux  de  cette  abbaye  qui  voudraient  rap- 
prendre. Ce  n'est  que  par  le  moyen  des  ins- 
truments qui  pourraient  accompagner  une 
voix  k  la  tierce  ou  à  la  quinte  qu'on  peut 
expliquer  ces  sortes  d'organisations  (571).  » 
Les  historiens  contemporains  sont  tous 
d'accord  pour  expliquer  de  cette  manière 
l'influence  de  l'orgue  ou  des  instruments 
de  musique  sur  cette  sorte  d'harmonie. 

Quoi  qu'il  en  soit,  Hucbald  distingue  et 
explique  deux  sortes  d'organum  ;  la  pre- 
mière qui  consiste  dans  la  réunion  de  deux 
ou  plusieurs  sons  qui  procèdent  avec  lo 
chant  principal,  confus  firmus,  en  quintes, 
ou  bien  quinte  et  octave,  ou  en  quartes,  ou 

qui  florissait  à  la  fin  du  «•  siècle  et  <pri  avait 
pu  voir  quelques  disciples  d'Alatin  et  mène  des 
chantres  Romains,  li  y  a  des  églises  en  France 
où  ta  diaphonie  à  la  tierce  dont  je  parle  a  encore 
lieu  plus  ou  moins  en  certains  jours  de  Tannée.  » 
(Noie  de  Tab.  Lebeuf  :  De  l'état  des  uiencee  dan» 
retendue  de  ta  monarchie  française  $ou»  Charte- 
magne  ;  Paris,  4754.) 

(571)  Dissertation  mut  Cétat  des  sexencee  dans  U% 
Gaules  depuis  Vépoque  de  Charlemagne  jurqu'à  ee'le 
du  roi  Robert;  en  tête  du  toin.  Il  du  Recueil  de  di  ■ 
sert  écrits  pour  sentr  d* éclair chesemeni  à  t*hi$toire  de 
France,  par  I  ab.  Uifcir;  Paris,  !75ë. 
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bien  quarte  el  octave.  11  double  aussi  ces 
sons  a  l'octave  au  grave  ou  à  l'aigu,  ce  qui 

Çorte  Vorganum  à  quatre  ou  cinq  parties, 
ooles  ces  parties  marchant  en  mouvement 
semblable  forment  une  série  de  quartes,  de 
quintes  et  d'octaves  que ,  de  nos  jours , 
1  oreille  la  plus  grossière  ou  la  plus  coura- 
geuse ne  pourrait  tolérer  un  instant,  et  il 
s'écrie  :  Videbis  nasci  suavem  ex  hoc  sono- 
rum  commixlione  concentum! 

Dans  la  seconde  espèce,  Hucbald  place 
au-dessus  du  chant  principal  d'autres  inter- 
valles non  consolidants,  tels  que  la  seconde 
et  la  tierce  (car  il  regardait  cette  dernière 
comme  une  dissonance),  en  ayant  soin  de 
placer  ces  secondes  et  ces  tierces  entre  les 
consonnances,  tantôt  en  les  réunissant  en 
mouvement  semblable,  tantôt  en  mouvement 
oblique;  rarement  en  mouvement  contraire» 
mais  toujours  d'une  manière  inadmissible 
pour  nous.  Cependant,  il  n'emploie  ce  sys- 
tème qu'à  deux  voix,  et  encore  fait-il  remar- 
Suer  que  tous  lescbants  n'y  sont  pas  propres. 
faut  observer  que,  dans  ces  deux  sortes 
à*  organum,  l'intervalle  favori,  et,  pour  ainsi 
dire,  celui  qui  y  joue  le  rôle  fondamental, 
est  le  diatessaron  (la  quarte);  tandis  que  la 
seconde  et  la  tierce  n'y  apparaissent  qu'ac- 
cidentellement. 

En  terminant  cette  courte  analyse  des 
deux  espèces  d1  organum  de  Hucbald,  il  con- 
vient de  mentionner  la  notation  dont  il  se 
servit  et  dont  on  le  croit  l'inventeur.  On 
trouve  l'exposé  de  cette  notation  à  la  page 
229  du  tome  1"  des  Scriptores  ecclesiasticif 
de  l'abbé  Gerbert,  ainsi  que  de  celle  d'Her- 
mann  Contract.  Suivant  M.  Fétis,  la  no- 
tation de  Hucbald  est  un  reste  aussi  pré- 
cieux qu'authentique  au  moyen  duquel  on 
peut  avoir  la  clef  de  ce  que*  cet  écrivain 
nomme  la  notation  saxonne,  et  qui  offre  un 
instrument  certain  de  traduction  de  celle-ci. 
Par  la  lettre  T,  il  entendait  la  progression 
d'un  son  entier  (tonus),  et  la  lettre  S  voulait 
dire  demi-ton,  etc.  Avec  le  F  latin,  diverse* 
ment  renversé,  tourné,  eouché,  incliné,  re- 
tourné, la  notation  de  Hucbald  peut  repré- 
senter une  étendue  de  deux  octaves  et  demie. 
Les  sons  représentés  par  ces  signes  étaient 
tous  d'éçale  valeur,  parce  que,  d'une  part, 
la  quantité  prosodique  dans  l'exécution  du 
chant  n'était  plus  observée,  surtout  dans  les 
Gaules,  et  que,  d'autre  part,  la  mesure,  ex- 
pression d'un  sentiment  inconnu  dans  l'art, 
ne  s'était  pas  introduite  encore  dans  la  mu- 
sique. 

Après  avoir  suivi  d'assez  près  Kiesewet- 
ter,  dans  ce  qui  vient  d'être  dit  de  Vorga- 
num, nous  le  laisserons  parler  lui-môme  sur 
les  rudiments  harmoniques  dont  Vorganum 
aurait,  suivant  quelques-uns,  été  précédé. 

«  L'absence  de  renseignements  précis 
oblige  k  recourir  à  des  hypothèses  ou  à  des 
rapprochements  de  circonstances  qui  ten- 
draient peut-être  à  la  rigueur  à  présenter, 
eu  tant  qu'invention,  le  mérite  de  Hucbald 
comme  très-douteux.  Je  n'ai  pourtant  pas 
dû  hésiter  à  mettre  cet  honorable  auteur  en 
lêle  delà  première  époque,  parce  que»  bien 


qu'à  la  vérité  on  ne  doive  pas  tenir  pour  té- 
moins irrécusables  ceux  oui  prétendent 
faire)  dater  Vars  organandi  d'une  époque  m 
éloignée,  néanmoins  Hucbald  est.  dans  tous 
les  cas,  celui  dans  les  ouvrages  de  qui  l'on 
trouve  pour  la  première  fois  la  description 
et  les  premiers  exemples  explicatifs  de  la 
diaphonie  et  de  ce  que  l'on  appella  Vorga- 


«  L'on  a  voulu  conclure  du  passage  qui  se 
trouve  dans  le  traité  de  Hucbald  :  €  110» 
«  assuete  organum  vocamus\  •  que  le  procédé, 
décrit  par  lui,  pour  chanter  à  plusieurs  par- 
ties, était  connu  avant  lui  et  déjà  en  usage. 
Mais  comme  les  auteurs,  principalement  Tes 
didactiques,  parlent  volontiers  d'eux-mê- 
mes, au  pluriel,  à  la  manière  des  princes,  et 
3ue,  de  plus,  aucun  des  auteurs  antérieurs, 
ont  nous  possédons  des  traités  de  musi- 
que, n'a  fait  la  moindre  mention  de  cet  or- 
ganum, l'on  devrait  rejeter  cette  supposition 
comme  inadmissible,  si  elle  n'avait  été  par- 
tagée perdes  écrivains  recommandâmes.  Lo 
savant  et  intrépide  investigateur  l'abbé 
Gerbert,  dans  son  De  cantu  et  musica  «ocra, 
et,  après  lui,  un  écrivain  moderne  très-re- 
eommandable  ont  assuré  que  le  chant  à  plu- 
sieurs parties  avait  été  déjà  introduit  dans 
la  chapelle  pontificale  par  le  Pape  Vitalien 
(655-669).  11  paraîtrait  aussi,  «  d  après  le  té- 
€  moignage  de  beaucoup  d'autours,  »  que, 
du  temps  de  ce  Pape,  on  entretenait  des  en- 
fants de  chœur,  «  dans  la  chapelle  aposloli- 
«  que,  »  lesquels,  sous  le  nom  de  pueri  sgm- 
phoniacif  étaient  logés  et  nourns  dans  le 
Parvisio  (Ord.  rom.  ;  Mabillo*,  Mus.  tta/.). 
et,  d'après  le  témoignage  d'un  certain  Ba- 
leus,  compilateur  du  xvi*  siècle,  le  Pape 
Vitalien  aurait  introduit  l'harmonie,  qui  de- 
puis a  reçu  le  nom  d'organum  :  ors  orga- 
nandi. De  plus,  Gerbert  avance  que  la  même 
chose  fut  confirmée  par  Eckardus,  à  Setnt- 
Gall ,  qui  écrivit  au  xii*  siècle  [m  Tilo 
S.  Notkeri  Balbuli),  en  alléguant  «  que»  du 
«  temps  de  Notker  (913) ,  iï  avait  existé  • 
«  dans  la  chapelle  papale,  certains  chanteurs 
«  que  l'on  appelait  vitalioni,  et  qui  eotoo- 
«  naient  le  chant  introduit  par  le  Pape  de  ea 
«  nom,  lorsque  ce  Pape  oùîciait;  qu'ainsi. 
«  Ton  pouvait  admettre,  avec  quelque  rai- 
«  son,  que  Vorganum  était  le  cantus  romo- 
«  nus  que  les  chantres  de  Charlemagoe  de- 
«  vaient  apprendre  des  chantres  du  Pape 
«  Adrien  1".  * 

<  Quelque  estimables  que  puissent  paraî- 
tre d'ailleurs  ces  autorités,  il  me  semble  ce- 
pendant que  les  témoignages  allégués  par 
ces  auteurs  ne  justifient  pas  entièrement  les 
conséquences  que  l'on  en  tire. 

a  Je  me  garde  bien  d'inférer  l'existence 
de  V harmonie  ou  d'un  organum  des  mots 
pueri  symphoniaci.  Ces  enfants  pouvaient 
très-bien  être  appelés  symphoniaci,  parce 
qu'ils  accompagnaient  à  l'octave,  avec  leurs 
voix  élevées,  le  chant  des  hommes  daos  la 
chapelle;  et  enfin  puer  sj/mphoniacus  ne  si- 

Îçnitie  pas  littéralement  puer  coneinms  [an* 
ant  chantant  en  même  temps),  et  ne  doit 
pas  se  rapporter  à  une  exécution  simultanée. 
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En  outre  i  on  chant  simple,  une  pure  mé- 
odie,  furent  souvent  appelés  symphonia,  car 
Guido  se  sert  de  ce  mot,  en  opposition  è 
celui  de  diaphonia.  Quant  à  ce  qui  concerne 
le  témoignage  de  Eckardus,  qui  est,  je 
l'avoue,  a'un  certain  poids,  il  ne  me  parait 
pas  du  tout  prouvé  que,  dans  le  passage 
cité,  il  ait  voulu  désigner,  ni  même  eu  en 
idée,  le  prétendu  chant  nommé  organum.  Le 
chant  vitalien,  dont  Eckardus  parle,  mais 
qu'il  ne  déorit  pas,  ne  fut  pas  autre  chose,  à 
en  juger  par  toutes  les  circonstances,  qu'un 
chaut  choral,  orné,  dans  l'exécution,  par  les 
chantres.  II  est  très-possible  que  ce  fut  un 
chant  de  cette  espèce  qui  plut  à  Charlema- 
goe,  dans  son  séjour  à  Rome  (T76),  et  que 
ce  fut  celui  que  durent  apprendre  les  chan- 
tres francs,  dont  les  gosiers  rudes  et  gros- 
siers, d'après  ce  que  les  chroniqueurs  nous 
rapportent,  pouvaient  si  peu  se  plier  aux 

Suilisnus  et  autres  agréments  des  chantres 
omains  dans  4a  vocalisation.  L'Antinhonaire 
de  Saint-Gall ,  le  même  qui  a  été  déposé 
dans  la  bibliothèque  de  ce  couvent  par  un 
des  chantres  envoyés  è  Ferapereur ,  par 
Adrien,  présente,  en  effet,  à  la  fin  des  ver- 
sets, de  semblables  neume$  (tournures  de 
chant),  qui  ne  furent  pas  autre  chose  que 
des  vocalises  de  longueurs  considérables, 
avec  la  manière  dont  ils  devaient  être  exé- 
cutés, soigneusement  indiquée  dans  le  text«, 
au  moyen  de  petites  lettres  placées  au-dessus 
des  signes  de  notation,  selon  le  système  du 
maître  de  chant,  propriétaire  de  ce  livre.  La 
signification  de  ces  petites  lettres  a  été  ex- 
pliquée par  Notker  Balbulus,  dans  une  Epi- 
stota  ad  Lambertum.  Ce  Notker  a  par-là  ob- 
tenu une  place  oarmi  les  auteurs  musicaux 
du  moyen  âge.  Or,  dans  le  nombre  des  écri- 
vains contemporains,  je  ne  sache  qu'Eghi- 
nard  qui  ait  fait  mention  de  l'amour  de 
Charlemaçne  pour  le  chant  ecclésiastique, 
et  il  ne  du  pas  un  mot  de  Vorganum. 

«  Le  témoignage  de  Baleus,  en  faveur  de 
l'introduction  antérieure  de  Vorganum  dans 
la  chapelle  pontificale,  perd  tout  son  poid» 
lorsque  Ton  considère  que  les  commenta- 
teurs des  mêmes  passages  ou  phrases  pres- 
que identités  ne  sont  nullement  d'accord 
sur  ce  qu'ils  veulent  accorder  k  Vitalien; 
car  ils  confondent,  dans  leurs  opinions  res- 
pectives, Vorganum,  Vorgue-organa  (les  ins- 
truments) et  organum,  chant  à  plusieurs 
parties. 

«  Forkel  (tom.  II,  p.  356)  a  éclairci  ces  er- 
reurs avec  une  critique  très-lucide;  il  est 
vrai  que  c'est  au  sujet  d'une  autre  question 
et  sur  ce  que ,  à  l'occasion  de  l'histoire  de 
l'orgue  , plusieurs  auteurs  voulurent  attri- 
buer à  Vitalien  l'introduction  de  l'orgue 
dans  réalise.  Voici  le  passage  qui  se  rap- 
porte à  vitalien  dans  la  vie  des  Papes  de  Pla- 
tina  ;  Cantum  ordinavit,  adhibitii  ad  conso- 
naniiam,  ut  quidam  volunt ,  organis.  Or,  ce 
passage  se  trouve  presque  littéralement  dans 
Baleus  ,  k  l'exception  des  mots,  ut  quidam 
volunt,  qui,  vraisemblablement,  lui  déplai- 
saient. Baleus  dit  :  Ihrgana  per  consonan- 
iias  humunh  vçcibu$  adhibuit.  Il  est  donc 


alors  très-difficile  de  préciser  ce  que  Baleus 
a  entendu  par  le  mot  organa ,  qu'il  a  tout 
simplement  copié  sur  un  auteur  plus  ancien. 
N'aurait-il  pas  voulu  indiquer  l'orgue?  Hais, 
si  effectivement  il  y  a  eu  quelque  chose  de 
vrai  dans  les  récits  des  anciens  chroniqueurs 
à  l'égard  du  Pape  Vitalien  et  de  son  intro- 
duction des  organa,  on  n'a  pas  pu  entendre 
autre  chose,  d après  l'ancienne  acception 
classique  de  ce  mot,  que  les  instruments 
(organa)  qui  auraient  accompagné  le  chant 
en  employant  les  consonnances  les  plus 
simples  et  celles  qui  furent  usitées  de  toute 
antiquité ,  savoir  :  l'unisson  et  l'octave  ;  ce 
mot  enfin  n'a  pu  désigner  l'orgue,  organumf 
ainsi  nommé  per  excellentiam,  puisque  le 
premier  orgue  n'est  arrivé  dans  les  pays 
orientaux  qu'environ  cent  ans  après  le  Pape 
Vitalien  comme  un  présent  de  l'empereur 
grec  Constantin  Copronyme  au  roi  Pé- 
pin (756).  Ce  ne  peut  être  davantage  Vorga- 
num ,  la  symphonie  ou  la  diaphonie  de  Huc- 
bald ,  car  cet  organum  tirait  son  nom  de 
l'orgue  dont  il  devait  être  une  imitation. 

«  Indépendamment  de  ces  motifs  diffé- 
rents, que  je  crois  assez  concluants,  il  me 
semblerait  de  soi-même  incroyable  que  les 
Papes  eussent  pu  trouver  du  plaisir,  n'im- 
porte dans  quel  temps,  k  entendre  Vorga- 
num, ou,  généralement ,  une  harmonie  telle 
qu'on  la  connaissait  dans  le  moyen  âge  jus- 
qu'au xiv*  siècle ,  et  qu'ils  en  eussent  pu 
tolérer  l'exécution.  De  tout  temps,  ennemis 
par  principe  de  toute  innovation,  les  Papes, 
comme  on  peut  le  prouver  par  toutes  les  pé- 
riodes de  leur  histoire,  n'admirent  dans 
l'Eglise  les  inventions  ou  perfectionnements 
de  la  musique  qu'après  un  mûr  examen,  et 
lorsque  l'exécution  pratique  de  ces  amélio- 
rations avait  acquis  un  certain  degré  de  fa- 
cilité et  qu'elles  étaient  de  nature  a  pouvoir 
contribuer  k  l'édification  des  âmes  ainsi 
qu'à  la  splendeur  du  culte.  Hucbald  lui- 
même  aurait  été  le  premier  k  abandonner 
Vorganum,  si  jamais  il  l'avait  entendu  de  ses 
oreilles.  11  est  même  vraisemblable  que  le 
supérieur  de  son  couvent  en  eût  empêché 
l'exécution  après  avoir  entendu  le  premier 
verset,  à  l'essai  qu'on  en  aurait  fait,  attendu 
que  l'audition  d'une  semblable  musique  eût 
sans  contredit  trop  ajouté  k  la  rigueur  des 
pénitences  et  des  macérations  imposées  par 
les  règles  de  l'ordre. 

«  Plusieurs  écrivains  qui  ont  traité  de 
Vorganum,  et  parmi  lesquels  on  peut  comp- 
ter Forkel ,  sont  d'avis  que,  dans  l'origine, 
Vorganum  avait  été  une  imitation  de  ce  que 
Ton  appelle  fourniture,  dans  les  orgues.  La 

fourniture,  car  il  faut  que  je  le  dise  pour 
es  lecteurs  qui  sont  peu  au  fait  de  ce  qui 
concerne  cet  instrument,  est  un  registre 
dans  lequel  chaque  touche  fait  parler  k  la 
fois  sa  quinte,  son  octave  et  même,  actuel- 
lement, $à  troisième  majeure,  et  donne 
l'accord  parfait  majeur  en  entier.  Ce  regis- 
tre, dans  les  lieux  où  il  existe  encore  et  où 
il  est  en  usage,  n'est  jamais  .employé  seul , 
mais  mêlé  avec  d'autres  registres  plus  forts, 
de  manière  k  produire  k  peu  près  l'effet 
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d'un  millier  de  mauvais  chanteurs.  Seth 
Calvisius  et  Mich.  Preetorius,  auteurs  de  la 
fin  du  xvi*  jriècle  et  du  commencement  du 
xvii*,  sur  lesquels  s'appuie  Forkel  (tom.  II, 
p.  368),  prétendent  que  déjà ,  dans  les  plus 

anciennes  orgues,  la  fourniture  g  avait  été 

introduite  f  non  comme  registre,  car  il  n'en 
existait  pas  encore,  mais  réunie  une  fois 
pour  toutes  à  chaque  son,  et  c'est  ainsi 
qu'elle  serait  parvenue  jusqu'à  nous.  Ce- 
pendant, ni  les  auteurs  cités,  ni  Forkel 
n'ont  produit  de  témoignages  ni  de  motifs  de 
vraisemblance  pour  appuyer  cette  assertion. 
Pour  mon  compte,  je  nie  la  supposition  , 
par  ce  que  je  ne  conçois  pas  la  raison  qui 
aurait  pu  engager  les  constructeurs  des  plus 
anciennes  orgues ,  qui  étaient  déjà  très- 
considérablo  quoique  fort  simples,  a  ;  faire 
entrer  un  son,  la  quinte,  dont  le  mauvais 
effet,  en  pressant  plusieurs  touches  l'une 
après  l'autre,  avait  dû  les  frapper  de  suite, 
et,  par  cela  même  devoir  les  engager  à  évi- 
ter une  irrégularité  aussi  désagréable  que 
superflue  (572).  11  me  paraît  plus  plausible 
que  la  fourniture  a  été  essayée  dans  un 
temps  postérieur,  alors  que  l'on  connaissait 
déjà  les  registres,  et  cela  pour  imiter  Vorga- 
num  des  anciens  théoriciens  spéculatifs ,  et 
par  un  respect  exagéré  de  ce  (lui  était 
vieux,  peut-être  même  d'après  l'autorité 
fort  vénérée  de  Guido.  On  regarde  vraisem- 
blablement ce  jeu  comme  praticable  dans  une 
orgue  un  peu  étendu,  ou  même  comme  une 
découverte  heureuse  en  le  mêlant  à  des  re- 
gistres plus  forts  à  cause  du  gro$  effet  qui 
en  résultait,  et,  par  la  suite,  on  le  renforça 
de  la  tierce  majeure,  afin  de  rendre  le 
monstre  plus  monstrueux  encore.  C'est 
ainsi  que  j'explique  l'existence  des  fourni- 
turee  dans  les  orgues;  car,  autrement,  je 
soutiens  que  jamais  créature  humaine  n'au- 
rait pu  supporter,  même  pendant  une  mi- 
nute, l'infernale  torture  d'une  fourniture 
isolée,  sans  tomber  en  convulsions. 

«  Je  vais  maintenant  expliquer  comment, 
d'un  autre  côté ,  Vorganum  pourrait  bien 
avoir  reçu  son  nom  de  l'orgue  et  en  avoir 
été  une  imitation. 

«  Les  plus  anciennes  orgues  étaient  d'une 
construction  extrêmement  défectueuse  ; 
leurs  touches  larges  d'un  demi-pied,  sépa- 
rées par  un  intervalle,  ces  touches  que  l'on 
devait  abaisser  avec  le  poing  ou  avec  le 
coude,  n'étaient  sans  doute  pas  propres  à 
pouvoir  produire  une  harmonie  quelcon- 
que, et  l'on  ne  devait  guère  être  tenté  de  le 
faire.  Cependant,  cet  instrument  a  pu  four- 
nir, par  l'abaissement  simultané  aune  se- 
conde touche,  et  cela  d'une  manière  isolée , 
l'effet  physique  des  consonnances  alors  ad- 
mises. De  plus,  le  joueur  d'orgue  a  pu,  i 

(572)  It  n'y  a  pourtant  rien  là  de  bien  extraor- 
dinaire, puisque  les  successions  de  quintes  produi- 
saient un  si  grand  charme  dans  Vorganum.  Du  reste, 
nous  donnons  cette  opinion  comme  tirant  sa  plus 

Sranrie  valeur  du  nom  de  celui  qui  l'émet.  Jamais 
I.  Riesewctlcr,  si  instruit  du  reste,  n'a  compris 


dessein  ou  par  maladresse ,  rester  sur  ans 
note  pendant  que  les  chanteurs  auxquels  il 
donnait  le  ton  continuaient  leur  chant;  il  a 
pn  même  arriver  que,  par  hasard,  il  ait 
abaissé  la  quinte  avec  le  ton  principal  et 
qu'il  ait  éprouvé  une  surprise  agréable  à 
1  audition  du  bon  effet  que  sa  quinte  trait 
produit. 

«On  n'avait  certainement  pas  par  là  trouvé 
l'harmonie,  mais  on  avait  été  mis  à  portée 
de  juger  des  résultats  qui  purent  donnera 
des  théoriciens  spéculatifs  l'idée  de  bâtir 
des  systèmes  hasardés.  La  réunion  de  plu- 
sieurs voix  humaines,  qu'ils  imaginèrent  là 
dessus,  fut  si  peu  heureuse,  qu'elle  était 
une  imitation  de  ce  que  l'orgue  leur  avait 
fait  entendre,  et,  de  cette  manière,  leur  dis* 
phonie  ou  polyphonie  aurait  reçu  assez  à- 
propos  le  nom  (Vorganum* 

«  Si,  enfin,  d'après  ces  essais,  Hocbald  a 
reçu  de  l'orgue  la  première  idée  de  son  er- 
ganum,  nous  ne  pouvons  nous  empêcher 
d'admettre  que  d'autres  ausri  avant  lui ,  et 
même  de  son  temps ,  ont  pu  concevoir  la 
même  pensée,  et  que  Vorganum  a  pu  être 
connu  antérieurement,  si  ce  n'est  d'une  ma- 
nière pratique,  au  moins  en  théorie  parmi 
les  musiciens  scoiastiques. 

«  Je  crois  inutile  de  faire  remarquer ,  en 
parlant  de  ces  premiers  essais  d'harmonie, 
que  quelques  historiens ,  tels  que  Printz  et 
ensuite  Marpurç,  ont  attribué  l'invention 
du  chant  à  plusieurs  parties  à  saint  Dons- 
tan,  archevêque  de  Cantorbéry  (900-988). 
Cette  opinion  n'a  été  vraisemblablement 
fondée  que  sur  cette  circonstance  que  ee 
pieux  pasteur,  qui,  suivant  sa  légende, 
protégea  avec  tant  de  zèle  le  chant  d'é- 
glise et  s'entendait  à  la  construction  des 
orgues  et  à  la  fonte  des  cloches ,  a  été  re- 
présenté jouant  de  la  harpe  avec  les  deux 
mains. 

«  On  a  depuis  longtemps  renoncé  à  celte 
opinion,  qui  n'est  pas  suffisamment  appojée 
de  preuves,  et  maintenant  que  nous  possé- 
dons les  traités  de  Hucbala ,  Dunstao  oe 
!>eut  plus  lui  contester  la  priorité.  •  (Hift.i* 
a  tnuiiaue  de  l'Europe  occidentale,  Epoque 
Hucbala.) 

«  Si  nous  examinons  les  traités  de 

Guido ,  nous  y  trouvons  exactement  l'an- 
cien organutn  de  Hucbald.  L'orgonnm  bit 
avec  la  quinte  semble  pourtant  un  peu  trop 
dur  à  Guido.  Il  prétend  la  remplacer  par  sa 
diaphonie,  qui  lui  paraît  plus  agréable,  ne*- 
tra  autcm  mollior ,  et  qui  n'est  pas  aotrt 
chose  que  Vorganum  avec  la  quinte,  d'où 
l'on  peut  juger  que  Guido  n'avait  pas  çuisé 
dans  Hucbala ,  dont  il  paraît  avoir  entière* 
rement  ignoré  et  les  ouvrages  et  ce qoi  • 
rapport  à  Vorganum ,  et  la  notation  qu'il 
passe  entièrement  sous  silence. 

<  Au  reste,  Guido,  à  l'exemple  de  son 

les  modifications  que  l'oreille  devait  subir  des  tn*> 
formations  de  Tari  aux  époques  diverses,  et  ja«>is 
il  n'a  eu  une  idée  nette  des  principes  des  toiuftct 
C'est  ce  qui  nous  a  suggéré  les  réflexions  prtfa»- 
naîres  que  nous  avons  placées  à  b  léie  dn  pris"* 
article. 
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prédécesseur,  conij>o.s«  son  organum  à  trois 
ou  quatre  voix  tinphonia,  tetraphonia),  par 
redoublement  d  une  octave  plus  haute  ou 
plus  basse.  Aussi,  chez  lui  comme  chez  Huc- 
baud, les  voix,  dans  le  premier  genre  de  Vor- 
ganum,  procèdent   par  mouvement  direct 
et  suites  continues  de  quartes  et  de  quintes. 
«  Guido  connaît  aussi  l'espèce  d9 organum 
a  deux  voix,  auquel  je  voudrais  qu'où  don- 
nat.le.nom  d' organum  vagans,  décrit  égale- 
ment par  Hucbald,  et  dans  lequel  Guido  n'a 
pas  été  plus  loiu  que  lui.  *(Hi*t.  de  la  mu- 
sique  de  l'Europe  occidentale,  Epoque  Guido.) 
Je  terminerai  cet  article  par  une  citatiou 
peu  eonnue  de  l'abbé  Lebeuf  oui,  outre  une 
mention  de  la  notation  de  Hucbald,  contient 
plusieurs  détails  historiques  dignes  d'inté- 
rêt, c  On  a  déjà  fait  remarquer  que  le  chant 
éioit  difficile  à  apprendre  dans  le  ix*  et  le 
i*  siècles,  et  qu'il  n'y  avoit  que  l'usage  du 
monocorde  qui  pût  en  faciliter  l'exécution 
aux  apprentifs  (573).   Hucbaud,  moine  de 
Saint-Atnand,  trouva  le  secret  de  placer,  sur 
les  différentes  touches  ou  divisions  de  cet 
instrument,  les  lettres  de  l'alphabet,  de  ma- 
nière qu'une  personne,  sans  l'aide  d'aucune 
autre,  pût  apprendre  un  air  qu'elle  ne  sa  voit 
pas.  On  conserve  en  manuscrit,  à  la  Biblio- 
thèque du  roi,  son  manuel  intitulé  :  Enchi- 
ridion  Dchubaldi  Francigenœ,  d'une  écriture 
du   x*  siècle.   On   voit,  par  ce  petit  ou- 
vrage, que  ce  moine  inventa  des  signes  de 
chacun  des  sons  de  l'octave,  indépendants 
du  lignes  et  de  barres.  On  y  trouve  une  ta- 
ble de  leur  valeur,  appliquée  sur  l'hymne 
Sanctorum  meritie,  qui  peut  bien  être  de  la 
main  de  l'auteur,  et  une  savante  explication 
de  l'organisation  du  chant,  qu'il  représeule 
comme  un  contrepoint  grave,  et  qu'on  ne 
faisoit  guère  sentir  qu'aux  endroits  des  repos 
du  chant,  appelés  alors  du  nom  de  distinc- 
tions. Mais,  malgré  l'invention  de  Hucbaud, 
le  chant  resta  également  obscur  dans  les  li- 
vres. Dans  d'autres  pays,  il  y  eut  des  signes 
de  dix-sept  ou  dix-huit  sortes,  pour  marquer 
les   différents  assemblages  des   sons  :  au 
moins  Theager  n'en  compte  pas  davantage 
dans  ce  que  le  P.  Pez  nous  a  donné  de  lui 
(Thés,  anecd.,  t.  I*r,  in  prœfat.,  p.  xv),  non 

glus  que  le  manuscrit  de  la  Bibliothèque 
otbert,  très-curieux  sur  cet  article  {Cod. 
Cûlà.9  1297,  fol.  110  [574]).  Ces  signes  se 
placèrent  sur  les  paroles,  sans  cordes  ni  .*aus 
clefs,  de  sorte  que  Bertrand,  moine  de  Char- 
roux  (575),  a  eu  raison  de  dire  dans  son 
poème  sur  la  musique,  que  c'étoit  une 
seiencm  difficile,  et  qu'à  moins  que  les  sons 
ne  fussent  appris  de  mémoire,  ils  périssoienl, 
parce  qu'on  ne  pouvoit  pas  les  écrire. 

(573)  Il  est  certain,  ainsi  que  l'observe  H.  Féiis, 
pte  ta   nstique  était  une  science  fort  difficile  au 

tiéflte  de  Huebald,  à  cause  de  l'obscurité  qui  résultait 
poar  la  théorie  dn  mélange  des  échelles  des  modes 
grecs  avec  rédieUe  mouoine  réformée  par  saint  Gré* 

avfîre. 

(574)  Je  bisse  sut  paléographes  musiciens  le  soin 
de  awus  indiftjner  les  numéros  correspondants  des 
tus*,  ci  lé*  ici,  dan»  la  Bibliothèque  nationale. 

(575)  «  Cet  auteur  est  spprlé  Berirandu$  Prndcn- 

Dicrionzmns  de  Plain-Chaht. 


«  L'obscurité  de  cette  science  et  sa  diffi- 
culté n'empêchèrent  pas  une  infinité  de  sa- 
vants de  composer  des  pièces  de  chant;  ni 
ne  rebutèrent  pas  les  jeuues  gens  qui  aspi- 
roieut  aux  emplois  de  l'Eglise.  C  étoit,  au 
contraire,  dans  les  deui   siècles  dont  je 

Earle,  une  science  attachée,  pour  ainsi  dire* 
tous  les  personnages  qui  étoient  distin- 
gués par  d'autres  endroits.  Charles  le  Chau- 
ve (576)  et  Charles  le  Gros  aimèrent  le  chant. 
Quelle  peine  ne  se  donnèrent  pas  Elisachar 
et  Âmalaire  pour  arranger  I  Antiphonier , 
sous  Louis  le  Débonnaire  ?  C'étoit  vouloir 
s'ériger  en  philosophe  mal  à  propos,  quo 
d'entreprendre  de  composer  du  chant,  sans 
avoir  été  instruit  méthodiquement  des  rè- 
gles, lfilon  de  Saint-Amand  regard*  comme 
tel  son  neveu,  qui  avait  osé  composer  des 
antiennes,  en  l'honneur  de  saint  Audré,  sbns 
sa  participation,  et  il  le  chassa  honteuse- 
ment de  son  abbaye.  Hucbaud  en  ayant 
composé  à  Reims,  et  ensuite  à  Nevers,  se  fit 
connottre  de  plus  en  plus  et  devint  fort  fa- 
meux. Combien  de  pièces  de  chant  n'eut-on 
pas  de  saint  Odon  de  Cluny,  qui  avoit  ap- 
pris la  musique  à  Paris,  sous  Rémi  d'Àu- 
xerre?  Si  j'entreprenois  de  rapporter  ici 
ceux  qui  composèrent  alors  du  chant 
d'Eglise ,  je  nommerois  Radbod ,  évêque 
dTJtrecht,  mort  en  917;  Guy,  évèque  d'Au- 
xerre,  mort  en  961  ;  Olbert  et  Etienne,  abbés 
à  Gemblours  ;  Heriger,  à  Lobbes,  plusieurs 
célèbres  moines  de  Saint-Gall,  de  Saint-Lau- 
rent de  Liège;  le  fameux  Gerbert;  Fulbert, 
évèque  de  Chartres;  Renaud,  évêque  de 
Langres.  La  plupart  de  ces  personnages  sont 
connus  pour  avoir  été  illustres  par  d'autres 
écrits;  et  le  goût  pour  le  beau  chant  ne  les 
détourna  pas  de  leurs  occupations  plus  im- 
portantes. Létald  de  Micy,  qui  en  composa 
aussi,  a  fait  observer  qu'on  sentit  alors  dans 
plusieurs  pièces  un  goût  nouveau  :  ce  goût, 
que  j'ai  remarqué  comme  lui,  ne  se  trouva 
nouveau  qu'en  ce  qu'on  revenoit  plus  sou- 
vent se  reposer  sur  la  corde  finale.  Cela  fut 
surtout  sensible  dans  les  chants  de  la  façon 
d'Etienne,  évèque  de  Liège  (Office  de  la  Tri- 
nité).  Je  ne  dis  rien  du  roi  Robert  :  per- 
sonne n'ignore  combien  ce  prince  se  signala 
de  ce  côté-là,  et  que,  voulant  aller  à  Rome, 
il  choisit  pour  l'accompagner  ceux  de  son 
royaume  qui  avaient  le  plus  de  réputation 
dans  la  science  de  la  musique  et  des  offices 
divins.  [Chrome.  Uariulfi  centuL  de  Engil- 
ramno.) 

«  Les  historiens  n'oublièrent  pas  de  mar- 
quer alors  la  musique  parmi  les  sciences 
qu'on  euseignoil  aux  jeunes  gens  de  dis* 
tinction.  Il  en  est  fait  mention  dans  le  faux 

r<Ni ,  dans  le  ms.  de  la  Biblioth.  Colbert,  cod.  1297, 
Jty.  7,976.  «.  i 

(576)  Ce  fut  peut-être  à  cause  du  gool  de  ce  prince 
pour  la  musique  mrHucbalil  eut  ridée  de  lui  dédier 
on  poème  à  la  louange  des  ebaoves,  intitulé  : 
jEgloga  de  eaivi$f  et  doni  loin  les  mots  commencent 
par  on  c.  Selon  l'auteur  de  la  Biographie  unitenelh 
eu  muùctêm,  ce  morceau  de  poe»te  barbare  a  élé 
publié  plusieurs  fois  dans  les  ivi*  et  xvn*  siècles. 

35 
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Hinemar,  à  l'occasion  d'un  clerc  du  palais, 
nommé  Vaudolman,  enseigné  par  Teutgaire, 
maître  de  chant  à  Saint-Denis,  chez  celui 
qui  écrivit  la  vie  de  saint  Aid  rie,  évéque  du 
Mans,  dans  celle  du  bienheureux  Jean  de 
Gorze,  dans  Frodoard  au  sujet  d'Hervé, 
archevêque  de  Reims,  successeur  de  Foul- 
ques. Àbbon  de  Fleury  l'avoi  l'apprise  d'un 
clerc,  à  Orléans,  à  prix  d'argent,  et  cela  en 
secret,  à  cause  des  envieux  :  il  l'enseigna 
depuis  à  ses  propres  écoliers.  Herbert,  Ois 
d'un  Juif,  élevé  dans  l'église  de  Chartres,  et 
depuis  abbé  de  Lagny,  avoit  brillé  dans  cette 
science  sous  l'évéque  Fulbert 

«  Les  moines  ne  .connurent  pas  seulement 
l'orgue;  il  y  en  avoit  à  Saint  Gall,  dès  le  rè- 
gne de  Charles  le  Chauve,  qui  surent  jouer 
des  instruments  à  cordes  et  h  vent  :  tel  fut 
un  nommé  Tulilon,  disciple  d'Ispn,  mort  en 
871.  (Ann.  Benèd.,  t.  111,  p.  173.)  Ce  fut 
aussi  de  ces  quartiers-là  qu'émanèrent  Jus 
séquences  de  la  messe  à  la  fin  du  ix"  siècle, 
et  qui  se  répandirent  si  fort  en  France  «t  en 
Allemagne  dans  le  x"  :  ouvrages  où  ''on 
porto  le  chant  à  toute  l'étendue  que  peu- 
vent avoir  les  plus  fortes  voix  humaines,  et 
dans  l'exécution  desquels  on  ne  faisoit  pas 
difficulté  de. nommer  à  Dieu  ou  aux  saints, 
ou  même  aux  fidèles,  les  noms  grecs  des 
pièces  qu'on  chantoit,  jusqu'à  y  parler  de 
magadization  (577).  Ou  donua  aussi  à  quel- 
ques-unes de  ces  séquences  les  noms  de 
frigdora,  d'occidentale  et  de  clarella.,  qui 
sont  restés  à  deviner. 

«  Quoique  le  règne  du  roi  Robert  fût  fort 
distingué  par  la  science  de  la  musique,  il 
l'eût  été  davantage,  s'il  n'eût  point  un  peu 

{►récédé  la  découverte  que  Guv  Arélin  fil  en 
(al te.,  d'un  nouveau  secret  d'enseigner  et 
de  noter  le  chant.  J'avoue  qu'en  en  trouve 
que  Urnes  idées  préliminaires  chez  les  moi- 
nes de  Corbie  à  l'an  986.  (Annal.  Bened., 
t.  IV,  p.  36,)  Hais  le  religieux  italien  béné- 
dictin que  je  viens  de  nommer  n'en  passe 
pas  morns  pour  être  inventeur  désignes  de 
chant  et  par  clefs  (578).  » 

ORGUE.  —  I.  •«  Le  christianisme  a  inventé 
l'orgue,  »  a  dit  Chateaubriand,  et  cette  parole 
n'est  pas  une  hardiesse  de  poëte  ;  c'est  le 
mot  profond  d'un  historien.  Oui,  le  génie 
religieux  a  pu  seul  faire  de  l'orgue  le  mer- 
veilleux instrument  que  nous  connaissons , 
et  qui  est  l'expression  la  plus  complète  à  la 
fois  et  la  plus  parfaite  de  la  pensée  chré- 
tienne, dans  l'art  envisagé  comme  forme  du 
culte.  Mais  ce  qu'il  y  a  d'admirable ,  c'est 
que  V orgue,  en  dehors  des  attributions  qu'il 
exerce,  en  vertu  d'une  destination  particu- 
lière, qui  l'associe  aux  cérémonies  les  plus 
augustes  et  les  plus  imposantes,  est  encore, 

(577)  c  Plangal  plectrica  voce  sumina  oranis  con- 
clu, atque  lama  succiuai  perplexa  online  armonia 
lerminalis  magadis  résultai  souera.  »  (Prosa  S.  Ca- 
nton, ex  i»s.  Floriacenli  64.)  On  y  voil  lousies  termes 
du  métier.  Prome  Costa  coHcioturmina,  oryana  suà* 
mêlent  hypodonca.  (  lu  plurib.  Miasal.  al)  uiidecirao 
saculo.).  • 

(578;  Lkbeuf,  Dissert.  sur  Cêlat  des  science*  dans 


dans  un  ordre  tout  à  fait  différent,  c'est-à- 
dire  dans  la  sphère  de  la  musique  propre- 
ment dite,  investi  d'une  véritable  supré- 
matie, soit  comme  créateur  de  l'harmonie  9 
soit  comme  générateur  de  l'orchestre  et  des 
instruments  à  clavier ,  sôit  comme  ayant 
donné  lieu  à  certaines  formes  de  style,  soit 
enfin  à  cause  de  son  influence  générale  sur 
les  progrès  et  les  transformations  de  l'art 

Aussi,  tandis  que  l'orgue  résume  en  lui 
les  traditions  ecclésiastiques  et  liturgiques, 
auxquelles  son  histoire  se  lie  étroitement, 
d'un  autre  côté  il -est  le  pivot  autour  du- 
quel se  déroulent  les  périodes  et  s'accomplis- 
sent les  révolutions  de  l'art  musical.  Sacer- 
dotal par  sa  destination,  architectural  par 
sa  forme,  chef-d'œuvre  de  l'esprit  humain 
dansf  sa  structure ,  il  participe  en  quelque 
sorte  à  ces  grands  caractères  queia  religion 
communique  à  tout  ce  qu'elle  touche  :  f  an- 
tiquité, la  perpétuité,  l'universalité,  l'unité, 
l'autorité.  L'unité,  avons-nous  dit  :  mais  en 
même  temps  que  l'orgue  est  un,  il  est  rené 
et  multiple  ;  il  est  voix  et  orchestre  tout  en- 
semble ;  instrument  monumental,  il  repré- 
sente ce  qu'il  y  a  d'immuable  dans  les  for- 
mes du  chant  liturgique,  et  cet  art  qui  se 
développe  au  dehors  ;  il  se  modifie  naprès 
cet  art  et  le  modifie  h  son  tour.  El  niaise 
cela,  l'orgue  ne  cesse  jamais  d'être  la  voix  du 
temple,  auquel  il  est  incorporé,  privilé^ 
qu'aucun  instrument,  qu'aucun  orchestre  , 
si  puissants  qu'ils  soient,  ne  sauraient  loi 
disputer.  Il  est  donc  l'intermédiaire  entre  le 
temple  et  la  cité  ;  il  est  le  lien  entre  le  plain- 
chant  et  la  musique.  Placé  entre  les  deux 
inspirations,  il  participe  de  l'une  et  de  Pau- 
tre  ;  il  adoucit  ce  que  la  première  a  de  trop 
austère  ;  il  imprime  à  la  seconde  une  cer- 
taine gravité  et  la  contient  dan*  seséoarts 
11  résume  l'art  tout  entier,  les  tradition»  an- 
ciennes, les  progrès  actuels.  C'est  pour  <*Ja 
que  la  voix  unanime  l'a  investi  d'une  sorte 
de  magistrature  et  qu'il  est  appelé  le  roi 
des  instruments  (579). 

Que  Porgue  remonte  à  une  haute  anti- 
quité, que  son  origine  soit<huttb)t%abscurrt 
ignorée,  c'est  ce  qui  est  hors  de  contesta- 
tion. Plusieurs  auteurs,  parmi  lesquels  il 
faut  citer  Héron  le  mécanicien  et  Athénée, 
attribuent  l'invention  du  clepsydre  ou  Ây- 
draule,  c'est-à-dire  de  V orgue  hydraulique  ,'Ue 
Zt»p,  eau,  et  «ùlô>-,  flûte),  à  Ciésibîus,  célèlx-e 
mathématicien  d'Alexandrie,  qui  vivait  sou* 
le  règne  de  Ptolémée  Phiscon,  environ  cent 
vingt  ans  avant  Jésus-Christ.  Mais  il  est  o-i- 
tain  que  le  type  de  l'orgue  existait  av.nu 
Ctésibius,  et  que  l'invention  de  celui-*: 
étant  admise,  elle  ne  peut  être,  <Ta;rès  de 
graves  autorités,  qu'un  changement  ou  une 
transformation.  Or*  ce  type,  quel  est-il? 

Us  Gaules  depuis  Charlemagne  jataVos  rat  Robert  % 
en  téle  du  loin,  il  du  Recueil  de  dhm  éenu  mmms> 
semr  d'éclaircissement  à  Misi.  de  Ftmnte,  par  la 
mèuie;  Paris,  ttarois  fils,  1758. 
(579)  El  île  louf  les  iuslmmen*  le  roi 
Dirai  ci,  comme  je  croi, 
Orgue,  cic. 

(Gcillauiu  as  If aoucitj 
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L'origine  de  l'oraue,  dit  Lichtenthal,  re- 
monte à  l'antiquité  la  plus  reculée  et  doit 
être  cherchée  dans  l'instrument  le  plus 
ancien,  dans  le  simple  chalumeau  (tl  sim- 
plice  xufolo).  D'un  registre,  sur  lequel  plu- 
sieurs tuyaux  étaient  joints  ensemble,  sortit 
une  espèce  d'orgue.  Pan  en  réunissait  déjà 
quelques-uns  avec  de  la  cire  : 

Pan  primus  calamot  eera  eonjnngere  plnret 
Imliluù (Vlitt.,  Eelog.) 

el  il  enseignait  à  en  tirer  des  sons  avec  la 
bouche. 

...  Nam  te  ealemot  infiare  labetlo 

Pan  docuit (Calphotunus  apud  Barthol.) 

ï.c  nombre  des  tuyaux  n'était  pas  déter- 
miné. Virgile  parle  d'un  instrument  pasto- 
ral qui  avait  sept  tuyaux  inégaux  (5OT),  et 
Thdocrite  fait  mention  d'un  instrumei  t  qui 
m  avait  neuf  (581).  {Dizionario  e  biblio- 
graphia  délia  musicatdel  doit  ore  Pi  tro  Lich- 
tkjthal,  voce  Organo.) 

Plus  le  fait  principal,  que  nous  cherchons 
à  mettre  en  lumière,  semble  être  puéril  en 
lui-même,  plus  nous  devons ,  pour  l'objet 
que  nous  nous  proposons,  l'entourer  de 
preuves  péremptoires.  Il  est  maintenant  dé- 
montré, grâce  à  M.  F.  Danjou,  que,  du  temps 
de  Pindare,  un  instrument  complètement 
portatif  était  adapté  à  la  syrinx  ou  flûte  de 
Pan.  «  On  est  fondé  à  croire ,  dit  ce  littéra- 
teur, qu'on  imagina  de  placer  la  flûte  de  Pan 
ou  syrinx  sur  un  coffre,  en  y  adaptant  de 
petits  soufflets;  que  ce  nouvel  instrument, 
en  raison  de  sa  construction  grossière,  de- 
meura peu  connu  jusqu'à  l'époque  où  Cté- 

sibius inventa  le  moyen  -d'attirer  et  de 

refouler  l'air  par  l'impulsion  de  l'eau,  et, 
appliquant  sa  découverte  à  l'orgue,  on  ren- 
dit les  sons  plus  forts  et  plus  soutenus.  Un 
fassage  précieux  justifie  cette  conjecture. 
indare  (pythique  12)  attribue  à  Minerve 
l'invention  d'un  instrument  avec  lequel  elle 
Toulut  reproduire  les  cris  lugubres  de  la 
Gorgone  au  moment  où  Persée  l'extermina, 
et  les  sifflements  des  serpents  oui  s'agitaient 
sur  sa  tète;  l'ode  est  adressée  a  Hidas  d'A- 
grigente,  habile  sur  cet  instrument,  et  vain- 
queur des  Grecs  dans  son  art,  aux  jeux  Py- 
Ihiques.  Le  poète  s'exprime  ainsi  :  Pallas 
avait  fait  triompher  des  oérils  ce  héro$ 
(Persée)  cher  à  son  cœur;  alors  elle  inventa 
une  flûte  qui  produisait  une  multitude  de 
sons,  et  imitait  les  cris  plaintifs  poussés  par 

(580)  Est  mfti  ditparibus  teptem  compacta  eicntii 
Futnia.  (Eclog.  *.) 

*      '      "  (Théocaite,  idyll.  8.) 

Une  flûte  a  neuf  trous,  qu'avec  un  art  extrême, 
l)e  neuf  tuyaux  unis,  j'ai  su  faire  moi-même. 

(Trad.  par  Longepiebre.) 

5582)*  Nonnus  (Dtonui.,  c.  xxiii)  raconte  le  même 
nementet  dit  aussi  que  Minerve  inventa,  pour 
cette  occasion,  un  instrument  composé  de  flûles  so- 
nores et  assemblées  avec  ordre. 

(583)i  Voicîlesexpressionsduscoliaste:  c  'AywviÇo- 
«  juvou  yàpaxnoûy  «wxWflii***  rnç  ykwrvi&oç  «x©v<nwf 
c   mû  wpxn&lriiumi  t£ ûv/Meviax-vi,  pavot?  rpîç xatapoî?, 
«  r/wr»  cvpcftot  *<ùn*tu  :  La  hiiigiiclle  s'élaiil  rc- 


la  Gorgone.  Elle  nomma  cette  flûte  Iinstru- 

MENT  A  PLUSIEURS  TÀTES  ;   elle  ffl  fit  Cfofl  QUX 

hommes,  pour  qu'il  les  appelât  aux  combats 
glorieux  ;  ses  sons  s'échappent  à  travers  un 
mur  d'airain  et  des  roseaux  qui  croissent  près 
de  la  ville  des  Grâces  et  sur  les  bords  ombra* 
gés  du  Céphyse. 

«  On  voit  qu'il  est  question  dans  ce  passage 
d'un  instrument  d'une  espèce  particulière 
(582)  composé  de  plusieurs  tuyaux ,  dont 
quelques-uns  étaient  de  métal,  tel  qu'aurait 
pu  être  un  petit  orgue  portatif.  Plusieurs 
considérations  me  semblent  favoriser  cette 
hypothèse  :  d'abord  le  scoliaste  (583)  à  cet 
endroit  raconte  qu'à  peine  Midas  eut-il  corn* 
mencé  à  jouer,  un  accident  survint  à  l'ins- 
trument ;  que,  sans  se  déconcerter,  il  n'en 
continua  pas  moins  à  jouer  avec  les  seuls 
tuyaux  à  la  manière  de  la  syrinx. 

«  Or,  on  sait  que  cet  instrument  présente 
encore  aujourd'hui  l'image  de  la  disposition 
des  tuyaux  dans  un  orgue,  et  en  supposant 
que  le  clavier,  ou  ce  qui  en  tenait  heu,  se 
soit  dérangé  subitement,  on  concevra  qu'il 
ait  pu  se  servir  de  l'instrument  comme 
d'une  flûte  de  Pan,  ce  qu'il  n'eût  pas  eu 
besoin  de  faire,  sans  l'accident  survenu  ;  et 
alors  quel  autre  qu'un  petit  orgue  aurait  pu 
présenter  l'image  de  la  syrinx,  sans  être 
joué  de  la  même  manière?  et  il  est  impor- 
tant de  remarquer  que,  quelques  siècles 
Elus  tard,  Polluxaécntque  l'orgue  ressem- 
lait  à  une  syrinx  renversée  (584).  Un  der- 
nier rapprochement  peut  venir  à  l'appui  de 
cette  opinion.  Minerve  était  surnommée 
Tritonia,  parce  que,  suivant  Pausanias,  elle 
était  fille  de  Neptune  et  de  la  nymphe  Trito- 
nide;  t^t»  en  dialecte  éolien,  signifie  tête, 
et  l'orgue  est  appelé  triton  dans  Cornélius 
Severus,  soit  qu  ou  entendit  par  ce  mot 
l'instrument  consacré  à  Minerve  Tritonia, 
qui  l'avait  inventé,  ou   \y  instrument  à  plu- 
sieurs têtes,  ainsi  que  Pindare  l'appelle  lui- 
même.  Peut-être  objectera-t-on,  d'après  les 
récits  de  plusieurs  auteurs,  que  la  flûte  in* 
ventée  par  Minerve  était  construite  avec  un 
os  de  cerf,  et  que  cette  déesse  la  jeta  dans 
une  fontaine,  parce  qu'elle  lui  enflait  les 
joues  d'une  manière  ridicule;  mais  cette 
fable  est  tout  è  fait  différente  de  celle  ra- 
contée par  Pindare,  et  dans  cette  dernière* 
il  est  question  d'un  instrument  à  plusieurs 
tuyaux,  et  il  n'y  est  dit  nulle  part  que  le 
souffle  de  celui  qui  jouait  y  fût  nécessaire. 
Pollux  (585)  désigne  V orgue  par  le  nom  de 


f  courbée  subitement  el  s'élant  attachée  au  sommet, 
t  il  joua  avec  les  seuls  luyaui  à  la  manière  de  la  sy- 
i  rinx.  i  Le  savant  Kfceck  a  pensé  qu'il  s'agissait  de 
la  fliite  double,  mais  cette  opinion  est  inadmissible. 
Comment  un  seul  homme  aurait-il  pu  tirer  des  sons 
de  plusieurs  tuyaux  à  languette  sans  cette  languette 
même?  Enaniie  la  flùie  double  ne  ressemblait  en 
rien  à  la  syrinx  :  comme  ni  donc  aurait-on  pu  s'en 
servir  de  la  même  manière  ?  Il  est  bien  plus  naturel 
de  croire  que  ?W<rîf  répond  à  la  partie  appelée 
Unguamen  ou  soupape  dans  V orgue  moderne,  et 
oùpovtffxo?  à  la  partie  appelée  sommier,  tumma.  » 

(584)  Pollux,  Onomasticon,  lib.  iv.  cap.  9. 

(585)  Ibid. 
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llûle  Ijti -hénienne  ;  il  nous  apprend  qu'il  y 
arait  deui  instruments  de  ce  nom  ;  l'un 
plus  grand  était  hydraulique,  le  plus  petit 
était  pneumatique.  Ce  nom  de  flûte  tyrr hé- 
nienne semblerait  indiquer  que  cet  instru- 
ment est  originaire  d'Etrurie,  mais  il  ne  pour- 
rait détruire  en  rien  mon  opinion  surceluide 
Pindare,  car  les  Tyrrhéniens  reçurent  leur 
nom  d'une  tribu  de  Pélasges,  expulsée  de 
Béotie  par  les  Eolions,  et  qui  vint  s'établir 
an  sud  de  la  Méonie,  dans  le  pays  du  Tyrrha, 
et  il  est  permis  de  penser  qu'ils  importè- 
rent cet  instrument  de  Grèce  en  Elrurie.  Jo 
me  suis  appesanti  sur  ce  passage  de  Pindare, 
parce  que  les  commentateurs,  n'ayant  pas 
songé  qu'il  y  pût  èlro  question  d'un  petit 
orgue,  ont  vainement  cherché  à  l'expliquer 
autrement.  En  admettant  que  l'existence  de 
V orgue  y  soit  prouvée,  on  voit  qu'il  remon- 
terait à  une  très-haute  antiquité...»  (Revue 
musicale*  T  année,  1833,  n°  29.) 

Cette  longue  citation  donne  une  valeur 
historique  a  l'origine  que  cous  attribuons  à 
V orgue.  Le  chalumeau,  la  syrinx,  le  sifflet 
de  Pan,  ou  flûte  des  payions,  n'est  donc 
autre  chose  que  Voryue  ancien,  le  généra* 
teur  de  l'orgue  moderne  (586). 

Tel  est  l'instrument  dont  Homère  parle 
presque  avec  mépris.  Si,  dans  V Iliade,  le 

ftoëto  veut  peindra  une  fête  nuptiale,  ce  sont 
a  flûte  et  la  cithare  qui  accompagnent  les 
chants.  Quand  il  s'agit  des  danses  des  ven- 
danges, la  cithare  seule  guide  la  voix  des 
chanteurs;  mais  lorsqu'il  est  simplement 
question  de  bergers  et  de  troupeaux,  alors 
il  n'e>t  plus  fait  mention  que  de  la  syrinx, 
du  petit  instrument  pastoral,  qui  joue  un 
si  grand  rôle  dans  la  fable  de  Daphnie  et 
Chloé  (587).  Voilà  l'état  d'abjection  dans 
lequel  cet  instrument  traîne  son  existence, 
ainsi  que  l'atteste  encore  le  nom  dont  on  le 
désigne  et  l'usage  auquel  on  l'emploie,  dans 
une  partie  du  midi  de  la  France.  Hais  il  ne 
suffit  pas  d'établir  que  l'origine  de  l'orgue 
est  vulgaire,  puérile  môme,  comme  on  Ta 
dit;  il  faut  encore  remarquer  dans  le  chétif 
instrument  dont  l'orgue  est  le  développe- 
ment, deux  autres  caractères  qui  contras- 
tent singulièrement  avec  cette  môme  origine. 
Mu  effet,  LictUentbal  observe  très-bien  que 
le  chalumeau,  toujours  en  usage  chez  nous, 
a  été  trouvé  dans  les  contrées  méridionales 
les  plus  récemment  découvertes.  —  21  est 
de  fait  quo  la  flûte  de  Pau,  la  syrinx,  le 
sifflet,  en  un  mol,  est  connu  depuis  un 
temps  immémorial  en  Arcadic,  en  Béotie, 
en  Chine  où  il  existe  toujours;  il  est  chanté 
par  des  poètes,  et  des  poètes  tels  qu'Ho- 
mère, Pindare,  Théocrite,  Virgile,  Lucrèce; 
chez  les  Arabes,  c'est  le  alam ,  le  kalamos 
chez  les  Grecs,  le  calamus  chez  les  Ro- 
mains, en  Franco  le  chalumeau.  Il  n'tst 
aucune  région  du  globe  où  il  ne  se  mon- 
tre dans  sa  constante  et   grossière  sim- 

(586)  «  Le  h*9*b  »  l'ancien  otgne%  n'était  pas 
attire  clio*eque  ce  qu'on  appelle  aujourd'hui -la 
Paie  de  Pau,  puisqu'il  était  composé  de  rose  un, 
d'inégale  longueur,  attachés  ensemble.  >  (liist.  ae 


plicité;  il  ne  subit  nulle  part  aucun  change- 
ment, aucune  modification,  malgré  oette  loi 
Générale  en  vertu  de  laquelle  tout  prodnit 
es  arts  tend  à  un  |*erfiectionnemeot  Quel- 
conque; et,  à  moins  qu'on  ne  veuille  m 
prévaloir  du  rôle  qu'on  lui  attribue  dans  les 
cérémonies  et  les  danses  sacrées  des  Hé- 
breux et  de  son  introduction  fort  incertain 
dans  l'Eglise  au  vi*  siècle»  il  se  perpé- 
tue sans  utilité  réelle  ou  appréciable. Quelle 
peut  être  la  raison  de  cette  propagation,  d<« 
cette  durée  ?  Comment  expliquer  la  destinée 
de  cet  instrument  mystérieux,  soit  qnil  se 
présente  sous  sa  forme  bru  te  et  primitive,  soit 

Su'il  apparaisse  sous  la  forme  majestueux 
e  l'orgue  ?  Ici,  c'est  un  instrument,  le  pre- 
mier, quant  a  l'ancienneté;  le  dernier, 
quant  è  l'importance,  qui,  à  cause  de  sa 
petitesse,  de  sa  trivialité,  des  limites  étroi- 
tes dans  lesquelles  son  diapason  est  resserré, 
n'a  pas  môme  un  rang  dans  la  hiérarchie 
des  instruments  de  musique,  et  ne  peut 
exercer  aucune  fonction  dans  l'art  même  l« 
plus  banal;  là,  c'est  un  instrument  gran- 
diose, colossal,  imposant,  que  le  langage 
humain  proclame  souverain  dans  l'ordre 
instrumental,  que  la  théorie  reconnaît  éga- 
lement comme  souverain  dans  l'ordre  de< 
découvertes  et  des  progrès  scienlifiques,que 
l'histoire,  d'accord  avec  la  théorie  et  le  lan- 
gage, nous  montre  comme  le  pivot  sur  le- 
quel roulent  toutes  les  périodes  de  l'art. 
L'un,  stationnaire  dans  sa  forme,  l'autre, 
progressif,  appelant  successivement  à  lui 
tous  les  procédés,  toutes  les  connaissances 
mécaniques,  toutes  les  industries,  tous  les 
métiers,  qui,  tous,  se  sont  donné  pour 
ainsi  dire  rendez  -  vous  à  cette  merreilie 
des  perfections  humaines.  Celui-ci,  for- 
çant l'écho  des  montagnes  h  répéter  im- 
perturbablement le  sifflement  perçant  et  mo- 
notone du  pâtre,  ou  la  chanson  du  chevrier, 
comme  dit  Longus  ;  celui-là,  harmonie  du 
chant  sacré,  interprète  de  la  voix  du  peuple 
dans  le  temple  ;  dans  le  temple  aussi,  échu 
des  chants  de  la  création,  et  symbole  des 
concerts  de  l'homme  et  de  la  nature  célé- 
brant le  Dieu  do  l'univers.  L'un  et  l'autic 
enfin  ,  premier  et  dernier  anneau  de  la 
chaîne  musicale,  indiquent  les  limites  du 
domaine  de  l'art  :  au  sommet,  l'orgue; 
à  l'extrémité  la  plus  reculée,  le  chalu- 
meau. Tous  les  deux  néanmoins  sont  po- 
pulaires ;  ce  dernier,  dans  la  significa- 
tion littérale  et  vulgaire  du  mot;  le  pre- 
mier, populaire  selon  l'acception  la  plo< 
élevée ,  parce  qu'il  exprime  le  chant  de 
la  multitude  rassemblée  -dans  la  teropfc 
Tous  les  deux  enfin  se  partagent  en  com- 
mun le  double  caractère  de  perpétuité  et 
d'universalité  :  perpétuité  de  l'un,  qui,  ** 
rant  et  vagabond,  se  propage  dans  wa  tut 
d'isolement  prolongé,  comme  pour  rendit* 
la  fuis  témoignage  à  l'origine  obscure  « 

la  m*i. ,  trari.  de  l'anglais  de  Snunroft»,  p.  H  )• 

{587)     Voff.    dans   les    MéHmorpèvn    atki'c 
l'histoire  de  la  nymphe  Syrytge* 
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humble,  k  la  mission  splendide  et  relevée 
de  l'autre;  universalité  de  ce  dernier,  ma- 
nifestée par  te  rôle  qu'il  est  appelé  a  rem- 
plir dans  le  culte  chrétien,  et  par  la  do- 
mination et  l'influence  illimitée  que  sa 
prééminence  sur  tous  les  autres  instru- 
ments lui  confère  dans  le  cercle  des  con- 
ceptions et  des  développements  de  l'art. 

Quel  est  donc  l'inventeur  de  l'orgue? 
Autant  vaudrait  demander  le  nom  de  l'in- 
venteur de  l'architecture  du  moyen  âge.  Les 
arts  ne  s'inventent  pas;  l'homme  s'exprime 
>ar  la  parole,  les  peuples  par  les  langues, 
a  société  par  les  monuments.  L'orgue  est 
un  monument.  Comme  l'architecture  chré- 
tienne, l'instrument  chrétien  est  une  inven- 
tion anonyme  et  collective.  Les  hommes 
ont  eu  besoin  de  prier  en  commun,  et,  avec 
des  idées  plus  épurées  sur  la  nature  et  la 
création,  ils  ont  construit  la  basilique  chré- 
tienne, symbole  de  l'univers,  auquel  pré- 
side une  sagesse  infinie  ;  ils  ont  eu  le  be- 
soin de  prier  en  commun  dans  ce  temple, 
et  ils  ont  créé  l'orgue,  symbole  et  réunion 
de  tous  les  instruments  de  musique.  L'orgue 
est  l'instrument  des  instruments  (588),  et 
voilé  pourquoi  il  en  a  retenu  le  nom,  orga- 
num;  de  même  (et  ce  n'est  pas  moi  qui  ai 
fait  le  rapprochement),  de  même  que  le  livre 
des  livres  a  été  appelé  la  Bible. 

Parmi  un  grand  nombre  d'ouvrages  sur 
Forguo  dans  ses  rapports  avec  le  culte 
chrétien  cités  dans  la  Bibliographie  de  Lich- 
tenthal,  il  est  un  discours  du  curé  George- 
Godefroy  Richter,  dont  le  titre  m'a  frappé  ;  il 
est  intitulé  :  VIYUM  DB1  ORGANUAL  La 

(588)  le  saisis  cette  occasion  de  faire  remarquer 
b  véritable  origine  de  la  règle  qui  permet  d'em- 
ployer le  mot  oraue*  su  pluriel  pour  exprimer 
rurgue  au  singulier.  Le  mol  organum  signifiait 
i**trument  :  comme  l'orgue  comprenait  pUinieur» 
instruments,  il  fut  désigné  sous  le  nom  à'organa, 
le*  instruments,  et,  peu  a  peu,  ii  retint  seul  le  nom 
et  il  fut  appelé  orauumm  ou  organeu 

lien  fui  de  même  pour  le  français  ton  disait 
toniét  orgue  au  singulier  et  tantôt  orgue*  au  pluriel. 
Mais  Je  crois  le  pluriel  plus  ancien  ^cl  cela  s'expli- 
que par  ce  qui  vient  d'être  dit. 

On  lit  dans  le  roman  de  Brut  : 

Moult  oistlet  orgues  soutier,. 

et  dans  Je  Rowum  de  ta  lio*e  : 

Orgues  aeoient  bien  amiables 
▲  uœ  main  |*rlable* 

Plus  taréV  en  effet  nous  trouvons  orgue  au  singu- 
lier. 

£l  ds>  Sens  le*  Instfttuieets  le  roi. 


Orgue,  ete. 


(GOILLADMS  OS  MACBAOLT.) 


Cl  il  cet  leés-remarquable  que  Guillaume  de 
Machaull  se  serve  du  mot  orgue  au  singulier  pour 
«primer  celle  prééminence  de  l'orgue  sur  tous 
les  instruments  qui  lui  a  conféré  une  sorte  de 
royauté  dans  Tordre  instrumental,  car  le  même 
poète  emploie  le  mot  orgue*  au  pluriel  dans  ses 
deui  poèmes- sur  ia  Prit  d'Alexandrie  et  Le  temp* 
peslear,  où  il  ne  fait  qu'une  simple  éo  orné  ration 
des  dit  ers  tosirnments  de  musique. 

Ainsi,  Ton  doit  maintenir  l'usage  du  singulier  et 
du  pluriel  pour  désigner  un  seul  instrument,  et  dire 
Kkliféremment  :  Lorgne   de    Saint- Maximin  a  été 


même  idée  se  retrouve  au  fond  d'une  foule  de 
sermons  prononcés  a  l'occasion  de  la  dé- 
dicace ou  de  la  consécration  des  orgues 
dans  les  temples  catholiques  ou  protestants, 
et  Carraccioli  a  exprimé  la  pensée  du  curé 
Richter  quand  il  a  dit  que  «  l'orgue  et  les 
cloches  sont  les  interprètes  de  la  vérité  même 9 
à  qui  elles  sont  spécialement  consacrées.  • 

Voila  l'orgue  dans  l'église  ;  h  quelle  épo- 
que 7  est -il  entré? 

Lo  premier  fait  relatif  à  son  usage  dans  te 
culte  est  l'envoi  d'un  orgue  au  roi  Pépin 

Car  l'empereur  Constantin  Copronyme,  en 
57,  orgue  qui  fut  placé  dans  l'église  de 
Saint-  Corneille,  è  Compièçne.  En  826,  Louis 
le  Débonnaire  commandait  un  orgue  è  un 
prêtre  vénitien,  nommé  Georges,  pour  l'é- 
glise d'Aix-la-Chapelle.  Plus  tard,  le  Pape 
Jean  Vlll,  élu  en  872,  écrivait  à  Anno,  évê- 

ÎuedeFreising^en  Bavière,  pour  le  prier 
'envoyer  en  Italie  trn  orgue  et  un  artiste 
qui  fût  h  la  fois  facteur  et  organiste.  Mais 
1  introduction  générale  de  l'orgue  dans  les 
temples  ne  date  que  de  la  Gu  du  x*  siècle  ou 
du  commencement  du  xi*.  À  cette  époque,, 
l'orgue  fat  adopté  dans  les  églises  et  les 
couvents  de  l'Italie,  de  l'Allemagne,  de  l'An- 
gleterre et  de  presque  toute  l'Europe. 

Il  n'y  a  nulle  proportion  entre  5a  struc- 
ture eu  vin*  siècle,  telle  alors  qu'il  fallait 
frapper  les  touches  à  coups  de  poing  ou  à 
coups  de  marteau  pour  faire  résonner  les 
tu  vaux,  et  l'orgue  qu'en  l'année  951,  Elphé- 
gus,  évéque  de  Winchester,  fit  construire 
dans  le  couvent  de  ce  lieu  :  cet  instrument 
était  composé  de  trente    soufflets,  et  il  ne 

con*truH%  eu  te*  orgue*  de  Sainl-Maxinûn  ont  été 
comtruite*  par  le  P.  tsnard. 

Mais,  comme  le  remarque  fort  bien  M.  Haine! 
(Avanl-Propo*  du  Facteur  d% orgue*,  p.  1)  la  diffi- 
culté naît  lorsqu'on  veut  parler  de  plusieurs 
instruments  distincts; je  suppose  qu  on  veuille  dire  ; 
L'orgue  de  Saint- Maximin  a  été  construit  par  le  P. 
tsnard  comme  cette*  de  Cavaillon  et  de  l'isle,  mais 
ces  deux  dernières  sont  bien  moins  puissantes  que  ce- 
lui de  Saint-liaximin.— On  voit  tout  de  suite  combien 
il  serait  bizarre  de  présenter  dans  la  même  phrase 
le  même  substantif  soos  deux  genres  différents;  bi- 
1.1  r rené  qui  entraînerait  une  foule  d'équivoques,  en 
raison  de  ce  que  la  même  église  peut  confetti  r  deux 
ou  plusieurs  orgues,  comme  Saint-Pierre  de  Rome, 
et  la  plupart  des  paroisses  de  Paris  qui  ont  un 
grand  orgue  et  un  orgue  de  chœur.  Il  est  donc  né- 
cessaire, croyons-nous,  de  prendre  le  parti  indiqué 
par  M.  Hamel,  savoir,  de  donner  au  mot  orgue  le 

{;enre  masculin,  soit  au  singulier,  soit  au  pluriel, 
orsqu'on  veut  parler  de  plusieurs  orgues  différents. 
Selon  cette  manière,  la  phrase  suivante  n'a  plus 
rien  de  choquant. 

c  L'oraue  de  Saint-Maximin  a  été  construit  par  le 
P.  Isnara,  comme  ceux  de  Cavaillon  et  de  Vlsle, 
mais  ces  deux  derniers  sont  bien  moins  puissant» 
que  celui  de  SainwMaximin.  1 

L'embarras  des  grammairiens  est  fort  divertissant 
au  sujet  du  mot  orgue.  Je  ne  parle  pas  de  la  vraii 
origine  du  pluriel  appliqué  à  un  seul  instrument, 
origine  qu'aucun  d'eu*  n  a  entendue, 

La  Grammaire  de*  grammaire*  dit  fort  sérieuse 
ment  :  «  Faire  est  d'avis  qu'il  ne  faut  pas  dire 
C'est  un  des  plus  belle*  orgues.  Fabre  e*t  dan*  qui 
ne  faut  pa*  est  aussi  heureusemeat   trouvé  que 
I  eicinplc.  » 
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fallait  pas  moins  de  soixante-dix  hommes 
pour  les  mettre  en  mouvement  et  distribuer 
rair  dans  quatre  cents  tuyaux. 

M.  Hamel  va  nous  parler  d'un  orgue  hy- 
draulique que  M.  Danjou,  dans  )a  Revue  mu- 
êicale,  et  M.  Boltée  de  Toulmon,  dans  sa 
Notice  de»  instruments  du  moyen  âge,  ont 
mentionné  aussi. 


«  Le  seul  écrit»  dit  H.  Hamel,  qui  puisse 
nous  donner  quelque  idée  de  la  forme  de 
l'orgue  hydraulique  est  une  pièce  de  fers 
figurés,  dé  Porphyre  Oplatien,  qui  vivait  au 
iv"  siècle.  Comme  ce  petit  poëme  est  curieui 
et  rare,  et  qu'il  peut  jeter  quelque  lumière 
sur  le  sujet  qui  nous  occupe,  nous  allons  le 
transcrire  ici 
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«  Le  poëte  a  voulu  représenter  par  la  for- 
me de  cetl6  pièce  l'instrument  qu  il  décrit. 
Vingt-six  vers  ïambiques  tiennent  lieu  des 
touches.  Le  vers 

Àugusto  vîclore  juvai  râla  reddere  vola 

placé  horizontalement,  désigne  le  sommier 
sur  lequel  sont  posés  les  tuyaux  figurés  par 
vingt-six  vers  hexamètres,  dont  le  premier 
a  vingt-cinq  lettres,  et  dont  chacun  des  au- 
tres s  accroît  d'une  lettre  jusqu'au  dernier, 
qui  en  a  cinquante. 

«  C'est  au  quatorzième  vers  hexamètre  que 
commence  la  description  de  l'orgue,  dont 
voici  la  traduction,  que  nous  empruntons  à 
l'intéressante  notice  que  M.  F.  Danjou  a  pu- 
bliée dans  la  Revue  musicale  (u°  47,  Vannée): 
•  «  Ces  vers  sont  la  figure  de  l'instrument, 
«sur  lequel  on  peut  faire  entendre -des 
«  chants  variés  et  dont  les  sons  puissants 
«  s'échappent  de  tuyaux  d'airain  creux,  ar- 
«  rondis,  et  dont  la  longueur  s'accroît  régu- 
«  lièrement.  Au-dessous  des  tuyaux,  sont 


«  placées  des  touches,  au  moyen  desquelles 
«  la  main  de  l'artiste  ouvrant  ou  fermant  à 
«  son  gré  les  conduits  du  vent,  enfante  ont 
«  mélodie  agréable  et  bien  rhytbmée.  L'eau 
«  placée  au-dessous  de  ces  tuyaux  et  agitée 
«  par  la  pression  de  l'air  que  produisent  le 
a  travail  et  les  efforts  de  plusieurs  jeune» 
«  gens,  donne  les  sons  nécessaires  et  assor- 
«  tis  à  la  musique.  Au  moindre  mouvement 
«  les  touches  ouvrant  les  soupapes  peuteot 
«  exprimer  aussitôt  des  chants  rapides  et 
«  animés,  ou  une  mélodie  calme  et  simple; 
«  ou  bien  encore,  par  la  puissance  du  rhj- 
*  thme  et  de  la  mélodie,  répandre  au  loin 
«  la  terreur.  » 

«  Ce  qu'il  y  a  de  plus  remarquable  dans 
ce  document,  c'est  la  disposition  des  layaoi 
qui  vont  en  croissant  de  longueur  de  ta 
gauche  à  la  droite  de  l'organiste.  »(Jf«"-  *• 
fact.  d'orgues;  Paris,  Roret,  1. 1~.  Notice  hi*tl 

Tous  les  orgues  qui  servirent  dans  les 
dernières  fêtes  de  l'empire  romain,  ou  q;11 
furent  employés  dans  les  cérémonies  reii- 
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gieuses jusqu'au  ix*  siècle  e l'ère  chrétienne, 
tous  ttes  orgues  étaient  hydrauliques.  Celui 
que  Pépin  reçut,  en  757,  de  GonstantirrCo- 
pronyme,  et  qui  fut  placé  dans  l'église  de 
Saint -Corneille  à  Compiègne,  était  de  ce 
genre.  On  n'entend  pas  très-bien  aujour- 
d'hui le  sens  de  ce  mot  hydraulique,  mais 
tout  concourt  à  prouver  que  l'orgue  hydrau- 
lique était  un  instrument  à  vapeur.  L'eau 
était  mise  en  ébullilion  dans  un  réservoir 

Ïtlacé  sous  les  tuyaux,  et  chaque  fois  qu'en 
rappant  uue  touche  on  levait  la  soupape 
qui  bouchait  la  partie  inférieure  d'un  des 
tuyaux,,  la  vapeur  cns'échappant  par  ce  cy- 
lindre de  métal  produisait  un  son.  Le  pas- 
sage suivant,  eité  par  Du  Cange  (ad  voc. 
Organum\%  et  tiré-  par  lui  d'un  écrivain*  du 
xii*  siècle,  Guillaume  de  Malmesbury,  ne 
permet  pas  de  douter  que  ce  ne  soit  là  la  vé- 
ritable définition  du  mot  hydraulique  :  Ex- 
stant  etiam  apud  illam  ecclesiam  organa  hy- 
draulica.  ubi  mirum  in  modum  aquœ  calefa- 
rtœ  viotentia  ventus  emeraens  implet  eoncavi- 
tatem  barbiii,  et  per  muftiforatUrs  transitus 
œneœ  fistulmmodulatvs  ctamores  emittit.  M .  Ha- 
tuel  (Fart,  d'org.,  Avant-Propos,  p.  xxix)  cite 
un  autre  fait  plus  ancien.  Pollux,  qui  vivait  au 
commencement  du  h*  siècle,  dit,  en  parlant  de 
la  flûte  ty  rrhénienne  :  Sed  huit  rursum  contra- 
ria est  tyrrhena  tibia,  inverse*  syrinzi  similis , 
cttjus  quidem  arundo  ferrea  est  quw  inferne 
inflatur,  spiritu  quidem  minore,  sed  pr opter 
aquam  bbulliertem  majorisonospiritus  aura 
rmitlitur.  Mult'sonans  hœc  tibia  est-;  et  fer- 
rum  voeem  reddit  validiorem.  (Julii  Pollucis, 
lib.  iv,  cap.  9,  ff  67*70  :  De  instruments 
qaœ  inflantur»  )  Ainsi,  dès  les  premiers  siè- 
cles de  notre  ère,  on  connaissait  la  force  de 
la  vapeur,  aquar  calçfactœ  violentiat  et  il  a 
fallu  plus  d'un  millier  d'années  pour  qu'un 
mécanicien  eût  l'idée  d'en  profiler. 

Tel  nous  paraît  être  aujourd'hui  l'or- 
gue hydraulique  qui  a  excité  l'admira- 
tion- des  anciens  écrivains,  Claudien  en 
parle  avec  enthousiasme.  Tertullien  le  re- 
garde comme  résumant  déjà  en  lui  tous  les 
instruments  de  musique  :  «  Voyez,  dit-il, 
«  celte  machine  étonnante  et  magnifique, 
«  cet  orgue  hydraulique  composé  de  tant  de 

*  parties  différentes,  de  tant  de  jointures, 
«  de  tant  de  pièces,  formant  une  si  grande 
«  masse  de  sons  et  comme  une  armée  de 
«  tuyaux,  et  cependant  tout  esta  pris  ensem- 
■  Me  n'est  qu'un  seul  instrument!  »  D'après 
le  témoignage  de  Corneille  Sévère  et  de  Pé- 
trone, c  l'orgue  hydraulique,  en  raison  de 
«  la  beauté  et  de  la  puissance  de  ses  sons, 

•  fut  placé  dans  les  grandes  enceintes  ;  au 
c  cirque,  pour  animer  les  athlètes  par  ses 
«  accents  ;  au  théâtre,  où  il  accompagnait  et 
«  réglait  le  jeu  des  pantomimes.  » 

Déjà  sous  cette  première  forme,  l'orgue 
semblait  pressentir  ses  futures  destinées,  tant 
il  offrait  dans  sa  structure  de  grandeur  et 
de  majesté. 

(589)  Voy.  Licbte*tbal,  Dizion.,  v°  Organo. 

(590)  Béiumé  philos,  de  Phiêt.  de  la  musique,  par 
M.  Kéiis,  p.  «LU. 


II.  Rien  ne  se  rapporte  plus  au  caractère  de 
l'expression  du  plain-chant  que  le  caractère 
de  la  sonorité  de  l'orgue.  Le  plain-chant  ne 
module  pas,  et  nous  avons  maintes  fois  eu 
lieu  d'établir  par  l'analyse  des  éléments 
constitutifs  de  la  tonalité  qui  lui  est  propre, 
qu'il  est  heureusement  privé  de  .a  disso- 
nance, de  la  transition,  de  tous  les  moyens 
d'expression  des  passions  humaines,  et  que, 
par  le  privilège  qu'il  a  de  faire  naître  l'idée 
du  repos  sur  chaque  intervalle,  il  possède 
éminemment  ce  caractère  de  calme,  de  pla- 
cidité qui  correspond  si  bien  à  l'état  supé- 
rieur de  l'âme  lorsqu'elle  est  en  présence  du 
Dieu,  et  dégagée  de  toute  attache  aux  cho- 
ses de  la  terre. 

Ce  n'est  point  à  cause  du  genre  d'harmo- 
nie employée  sur  l'orgue  (cet  emploi  est  fa- 
cultatif) ,.  mais  par  les  causes  productrices 
du  son,. que  cet  instrument  est  le  seul  digne 
d'accompagner  le  plain-chant  et  de  mêler  sa 
voix  aux  accents  du  sanctuaire.  Effective- 
ment, si  la  tonalité  du  plain-chant  est  privée 
de  la  faculté  de  moduler,  l'orgue  est  heureuse- 
ment pri  véausside  la  faculté  d'outrer  etdedi- 
minuer  graduellement  les  sons ,  de  passer* 
sur  le  même  registre,  du  faible  ai*  fort,  et 
de  produire  ainsi  ces  mille  nuances  que 
l'art  moderne  a  mises  au  service  du  drame 
lyrioue.  Sa  résonnance massive,  égale,  tran- 
quille, majestueusement  traînante,  fait  naî- 
tre, comme  le  caractère  du  plain-chant, 
l'idée  du  repos.  Je  parle  ici  de  l'orgue  tel 
qu'il  est  en  soi,  de  l'orgue  ancien,  non  de  l'or- 
gue perfectionné,  instrument  bAlard  qui  veut 
absolument  se  donner  l'orchestre  pour  père, 
et  qui  renie  l'Eglise  comme  sa  mère.  Car 
l'envahissement  de  la  musique  dans  le  tem- 
ple se  manifeste  par  une  double  tendance  : 
ici,  en  s'efforcent  de  substituer  l'harmonie 
moderne  au  plain-chant;  là,  en  assimilant 
l'orgue  à  l'orchestre. 

Cette  proposition  sera  justifiée  par  l'exa- 
men de  la  structure  de  l'orgue,  mais  il  faut 
auparavant  entrer  dans  quelques  détails 
historiques. 

Durant  plusieurs  siècles,  l'orgue  n'a  été 
composé  que  du  jeu  d'anches  de  régale.  On 
ne  sait  guère  à  qui  attribuer  l'invention  de 
ce  jeu  (o89),  qui  est  ou  le  germe  ou  le  pro- 
duit de  l'instrument  ancien  appelé  de  ce 
nom.  C'est  ce  qui  Qt  que  le  premier  orgue  à 
un  seul  jeu  avait  reçu  le  nom  de  regabellum 
ou  de  rigabellum  (590).  Quand  l'usage  de 
Vorganisaiion  ou  chant  à  plusieurs  parties 
fut  devenu  général,  l'addition  de  plusieurs 
jeux  fut  nécessaire,  et  l'on  vit  alors  succes- 
sivement paraître  des  jeux  accordés  à  l'oc- 
tave, d'autres  à  la  quinte,  à  la  tierce,  etc., 
de  manière  que  chaque  touche  fit  en- 
tendre un  accord  complet  (591).  Telle  tut 
l'origine  des  jeux  nommés  jeux  de  mutation. 
H  paraît  cependant  que  l'orgue  régal  sub 
sista  jusqu'aux  xiv*  et  xv'  siècles,  ei 
qu'on  s'en  servit  dans  les  écoles  poui  don- 

(591)  «  L'orgne  de  plusieurs  jeux  accordés  à  II 
quinte  et  a  l'octave  fut  appelé  Torsellum.  i  (lb\d.% 
même  page.) 
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ner  le  Ion  aux  enfants  encore  qu'on  ne  pût 
le  faire  résonner  qu'à  coups  Je  poing,  de 
coude  ou  de  marteau  (599).  Il  eiista  donc 
simultanément  avec  l'orgue  tétraphonique , 
car  vers  la  fin  du  xiv*  siècle  et  dans  le  cou- 
rant du  iv,  époque  à  laquelle  la  musique 
figurée  fit  de  grands  progrès,  l'orgue  prit 
de  nouveaux  accroissements  en  raison  de 
ce  nouveau  genre  de  musique.  Ce  fut  alors 
que  les  divers  registres  furent  rendus  indé- 
pendants les  uns  des  autres,  qu'on  les  dis- 
tingua par  un  nom  particulier,  et  qu'on 
leur  appropria  les  accents  de  certains 
instruments.  Les  Allemands,  qui  possédaient 
dès  le  îx"  siècle  d'excellents  facteurs,  com- 
mencèrent à  y  introduire  les  jeux  de  cro- 
morne,  de  hautbois  et  de  basson  (593),  aux- 
quels on  ne  tarda  pas  à  ajouter  la  trompette, 
la  voix  humaine,  la  chèvre.  Dans  le  même 
temps,  on  établit  la  mesure  des  trente-deux, 
des  seize,  des  huit,  des  quatre  pieds,  pour 
les  tuyaux,  en  considération  de  1  octave  que 
les  anciens  appelaient  diapason,  c'est-à-dire 
mesure  du  son.  Ainsi  l'on  désigne  un  orgue 
par  la  longueur  en  pieds  de  son  plus  long 
tuyau  sonnant  la  note  la  plus  grave  du  cla- 
vier. Ce  tuyau  a  l'une  des  quatre  grandeurs 
suivantes  :  quatre,  huit,  seize  ou  trente- 
deux  pieds,  selon  l'importance  de  l'instru- 
ment. On  dit  :  un  orgue  de  trente-deux,  de 
seize,  de  huit,  de  quatre  pieds.  Les  tuyaux 
de  seize  pieds  de  longueur  ont  trois  pieds  de 
circonférence;  ceux  de  trente-deux  pieds 
en  ont  six.  Le  plus  grand  tuyau  de  l'orgue 
est  le  bourdon.  Les  tuyaux  des  jeux  qu  on 
appelle  jeux  de  fonde  sont  bouchés  (à  bou- 
che), ou  ouverts.  Les  tuyaux  bouchés  n'ont 
2 ne  la  moitié  de  la  longueur  de  ceux  qui, 
tant  ouverts,  résonnent  à  l'unisson,  en 
sorte  qu'un  huit  pieds  bouché  équivaut  à  un 
seize  pieds  ouvert. 

Dans  le  courant  des  xv*  et  xvi*  siècles, 
l'Europe  vit  nattre  de  célèbres  facteurs  :  en 
Italie,  ce  fut  Barthélémy  Antegnati,  facteur 
des  orgues  du  dôme  de  Milan ,  de  Côme,  de 
Bergame,  de  Brescia,  de  Crémone,  de  Man- 
loue  ;  en  Allemagne ,  ce  furent  Erard 
Schmidt,  Frédéric  Krebs,  Nicolas  Mùllner, 
Rodolphe  Agricola,  et  ce  célèbre  Bernhard, 
à  qui  on  a  attribué  faussement  l'invention 
de  la  pédale,  dont  il  n'a  fait  qu'étendre  le 
clavier,  mais  qui  s'est  distingué  autant  par 
les  perfectionnements  qu'il  introduisit  dans 
l'instrument  que  par  la  supériorité  de  sou 
jeu. 

Ces  perfectionnements  successifs  de  l'or- 
gue se  rapportent  à  ses  progrès  dans  les  di- 
verses contrées.  Nous  avons  parlé  de  l'orgue 
qu'Elphégus ,  évoque  de  Winchester,  lit 
construire  pour  le  couvent  de  ce  lieu,  vers 
le  milieu  du  x'  siècle  (594);  le  moine  Wols- 
tao  célèbre  ainsi  cet  instrument  dans  les  vers 
suivants  : 

(592)  Le»  Allemands  disent  encore  :  Orgel  tchla- 
gen,  cl  l'expression  la  Une  était  :  pmleare  organe. 
(5!tf)  LiCHTriTBAL,  Diiou  ,  v°  Qrgjmo. 
(591)  Mubillon  dit  en  1001. 


Talia  et  auxitth  hic  organa,  qualie  wueum 

Cerunntur$  gemiao  eonttabitka  ira». 
Binent  eupra  tociantar  in  ordine  follet, 

Inferiu$que  jacent  auatuor.  aiguë  éteem 
Brachia  versantes,  multo  et  sudore  medestou 

Certalimque  snos  auisque  monet  mcIos, 
Viribui  ut  lotie  impeltant  (lamina  sunum 

Rugiat  et  pleno  Kapta  referta  sinu. 
Sala  quadringentas  quœ  sustinei  ordine  niuci, 

Quae  manne  orgamet  tempérai  tngtm. 

Baldrich,  évêque  du  xu*  siècle,  écrirtntit 
des  moines,  leur  parle  d'un  orgue  qu'il  avait 
entendu  dans  un. monastère  :  «  Il  y  avait, 
dit-il,  dans  cette  église,  un  objet  qui  me  6i 
beaucoup  de  plaisir  parce  qu'il  avait  été 
fait  pour  la  gloire  de  Dieu;  c'était  un  ins- 
trument de  musique  composé  de  tuyaux  de 
métal  qui,  mis  en  jeu  par  dès  soufflets  de 
forge,  produisait  une  suave  mélodie;  <m 
l'appelait  orgue,  et  l'on  en  jouait  en  certai- 
nes circonstances  (595).  ■  On  voit  que  dès 
le  x*  siècle,  l'usage  de  l'orgue  commença* 
se  répandre  dans  les  monastères  et  les  cou* 
vents.  Nous  passerons  rapidement  sur  les 
développements  que  cet  instrument  acquit 
dans  les  quatre  derniers  siècles,  entre  les 
mains  de  facteurs  tant  religieux  que  sécu- 
liers ;  parmi  ceux-ci,  on  compte  Cristoforo 
Val vasora,  Milanais;  Azzolino  délia  Ciaja  ;  la 
famille  Serassi,  de  Bergame,  dans  laquelle  il 
faut  distinguer  Joseph  Serassi,  auteur  de 
plusieurs  découvertes  ingénieuses,  et  qui  a 

Eerfectionné  le  mécanisme  des  soufflets; 
allido,  Vénilieu,  qui,  seul,  en  1793,  avait 
construit  trois  cent  dix-huit  orgues.  Mais, 
dans  le  nombre  des  facteurs  italiens,  la  cé- 
lèbre famille  des  Antegnati  tient  le  premi**: 
rang.  Le  plus  renommé  des  Antegnati  fut 
Graziado,  fils  de  Bartolomeo.  Costanto,  Gis 
de  Graziado,  fut  à  la  fois  organiste,  composi- 
teur sacré  et  profane ,  facteur  d'orgues  ot 
écrivain.  Il  est  auteur  d'un  ouvrage  détenu 
très-rare,  publié  à  Brescia  sous  ce  titre: 
VArte  organica,  1608  (596).  Une  multitude 
d'autres  facteurs  de  Turin,  de  Parme,  de 
Modène,  de  Bologne,  de  Maotoue  et  particu- 
lièrement de  Milan,  sortit  successivement  de 
l'école  lombarde  des  Antegnati  et  des  VaWa- 
sora.  Chez  les  Allemands,  Christian  Fôroer, 
organiste  à  Wetin,  invente  la  balance  p*r+ 
tnatique,  au  moyen  de  laquelle  les  tuyaux  se 
reçoivent  que  la  quantité  d'air  suffisant» 
pourl'intonation.Après,viennentScbeibef)es 

frères  Silbermann,  Wagner,  Ernest  Marx, 
Gabier  de  Ravensburg,  Tauscber,  Cbrisliaa- 
Amédée  Schroëter,  auteur  d'une  innovatioo 
dont  nous  avons  à  parler,  et  on  arrive  ainsi 
jusqu'à  l'abbé  Vogler,  savant  théoricien, 
excellent  organiste,  inventeur  de  l'arck* 
trton,  d'un  mécanisme  de  crescendo  et  de 
decrescendo  et  du  fameux  systiene  de  simpli- 
fication. Tous  ces  artistes  peuplent  les  tem- 
ples de  la  chrétienté  d'orgue*  magnifiques, 
et  l'Europe  contemple  avec  étonnement  les 

(595)  De  cantu  et  mnsica  sacra,  ion.  II,  p.  HSel 
suiv. 
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orgues  colossales  de  Rottembourg,  de  Milan» 
et  surtout  celles  de  l'abbaye  de  Weingarten, 
en  Suède,  ouvrage  de  Gabier,  composé  de 
quatre  claviers  de  quarante-neuf  touches 
chacun,  de  soixante-seize  registres  et  de  six 
mille  six  cent  soixante-six  tuyaux  (Tétai n 
seulement.  Cet  orgue  est  plus  considérable 
que  celui  de  Harlem,  en  Hollande,  qui  a 
coûté  quatre  cont  mille  florins ,  lequel  rem- 
porte, au  rapport  de  Burney,  sur  celui  de 
Hambourg  (597). 

Enfin,  dans  le  courant  du  xvm*  siècle,  plu- 
sieurs facteurs  français,  à  la  tête  desquels  il 
faut  compter  Dallery  et  Henry  Glicquot,  au- 
teur de  presque  tous  les  orgues  de  Paris  et 
de  sas  environs,  profilèrent  des  nouvelles 
découvertes  mécaniques  pour  enrichir  l'or- 
gue d'une  foule  de  perfectionnements  de  dé- 
tail. N'oublions  pas  de  citer  un  religieux  do- 
minicain, le  Frère  Isnard, auteur  du  bel  orgue 
<le  Saint-Max irain  (Var),  des  petites  orgues  de 
Cavaillon  et  del'Isle,  de  l'orgue  des  Domini- 
cains à  Bordeaux,  et  de  plusieurs  autres 
dans  la  Provence  et  le  Comtat. 

III.  «  Nous  avons  aperçu  l'esprit  de  l'ins- 
trument, voici  le  corps.  L'orgue  est  un  cla- 
vier pneumatique,  a  sons  fixes  et  soutenus  à 
volonté,  uniquement  consacré  au  service  de 
l'église.  Cette  définition  soumet  l'orgue  aux 
doubles  exigences  de Tart  et  de  la  religion. 
Au  premier  aspect  de  son  buffet,  l'on  n'est 
guère  frappé  que  de  ses  immenses  tuyaux 
en  montre,  que  l'on  croit  être  les  plus 
bruyants  et  qui  le  sont  le  moins  ;  de  son  cla- 
vier qui,  pense-t-on,  ferait  aussitôt  parler  ces 
mêmes  tuyaux  si  l'on  s'avisait  de  le  tou- 
cher; enfin  d'une  quantité  de  boutons  ou 
iwignées  qui  sortent  de  la  boiserie  de  l'orgue 
a  l'entour  du  clavier,  et  portent  chacun  l'éti- 
quette d'un  instrument,  flûte,  viole,  trom- 
pette, etc.  Or,  rien  de  tout  cela  n'agit  ou  ne 
parle  seul  :  il  faut  l'union  de  toutes  les  par- 
ties de  l'orgue,  et  toutes  ne  sont  pas  appa- 
rentes. L'orgue  n'a  de  voix  que  par  le 
moyen  du  vent  aspiré  par  de  grands  soufflets 
aussi  rapprochés  que  possible  de  sa  car- 
casse, afin  d'envoyer  cet  air  plus  direct 
et  plus  puissant  à  des  tuyaux  qu'elle  sou- 
tient. C'est  comme  l'homme,  qui  ne  saurait 
se  faire  entendre,  si  l'air  qu'il  respire  n'é- 
tait également  absorbé  puis  renvoyé  par  ses 
poumons  dans  le  passage  vocal.  La  soufflerie 
est  la  poitrine  de  l'orgue  :  autant  de  pou- 
mons que  de  soufflets.  Mis  en  mouvement 
par  le  serviteur  de  l'orgue,  le  souffleur,  ils 
s'enflent  l'un  après  l'autre,  et  se  dégorgent 
de  même  dans  un  commun  conduit  placé  a 
leur  extrémité;  c'est  le  grand  canal,  ou 
grand  portt-veni.  De  ce  conduit  général  par- 
tent des  porte- vents  particuliers,  comme  les 
racines  cf  un  même  troue,  qui  vont  porter  la 
sève  de  la  sonorité  dans  le  corps  de  l'instru- 
ment ;  ou  plutôt,  puisque  nous  avons  pris 
l'homme  pour  comparaison,  c'est  comme  les 
altères  qui  dirigent  le  sang  que  le  cœur 


attire  et  refoule  par  le  mouvement  divin  de 
la  circulation.  L  air,  ainsi  porté  par  un  ou 
plusieurs  canaux,  s'engouffre  et  se  tient 
comprimé  dans  une  sorte  de  coffre  ou  grande 
table  creuse  qui  supporte  les  tuyaux  de 
l'orgue  et  qu'on  appelle  sommier.  Son  inté- 
rieur est  presque  aussi  compliqué  que  tout 
l'organe  vocal  du  corps  humain.  C'est  de  là 
que  lair  comprimé  doit  échapper  par  des 
soupapes,  pour  se  transformer  en  sons  dis» 
tincls  et  variés  dans  dés  milliers  de  tuyaux 
qui  hérissent  la  surface  du  sommier.  Cette 
botte  à  vent,  ce  sanctuaire  transformateur 
de  l'air  comprimé,  c'est  le  centre  de  toutes 
les  parties  organiques  de  l'instrument,  leur 
résumé,  leur  somme,  $omma9  d'où  vient  le 
nom  de  la  chose  (596).  Ce  que  la  soufflerie  a 
de  puissance  ou  de  faiblesse  p'ilmonique, 
ce  que  la  main  de  l'organiste  ébranle  ou 
sollicite  en  vain,  ce  que  les  soupapes  font 
chanter  harmonieusement  ou  laissent  désa- 
gréablement corner,  vient  se  concentrer  au 
sommier.  C'est  à  la  Ibis,  pour  continuer 
notre  image,  le  cœur  et  le  gosier  où  afflue 
et  d'où  s'échappe  tout  le  système  de  la  cir- 
culation, la  parole  et  la  vie. 

«  Mais  comment  s'opère  ce  mouvement 
du  mécanisme,  cette  transformation  de  l'air, 
car  on  aurait  beau  gorger  de  veut  tous  les 
sommiers  imaginables,  cela  ne  suffirait  pas 
à  créer  un  son,  encore  moins  une  harmonie? 
L'instrument  sorti  des  mains  du  facteur  et 
muni  d'air  par  l'action  du  souffleur,  n'est 
encore  qu'une  machine  muette  :  la  parole  de 
l'orgue  est  le  secret  de  l'organiste,  qui, 
après  une  opération  préliminaire  dont  nous 
parlerons,  pose  les  doigts  sur  le  clavier, 
véritable  clef  de  ce  secret,  comme  l'indique 
son  étymologie  latine,  clavis;  alors  seulement 
l'instrument  chante  ou  pleure,  parle  ou 
soupire,  selon  le  génie  de  l'homme  dont  il 
est  à  la  fois  l'esclave  et  le  dominateur.  Ainsi 
trois  choses  concourent  au  jeu  de  l'orgue  : 
une  soufflerie,  voilà  le  point  de  départ;  des 
tuyaux  posés  sur  un  sommier,  voilé  le  but. 
Ou  est  le  moyen?  Encore  une  fois  dans  la 
main  de  l'organiste,  qui,  mattresSe  du  mé- 
canisme depuis  le  clavier  jusqu'au  sommier 
inclusivement,  ouvre  et  ferme  à  son  gré  les 
issues  de  l'air  que  pompent  les  tuyaux. 
Puisque  les  détails  de  ce  mécanisme  les 
plus  intéressants  aboutissent  au  sommier, 
analysons  sommairement  ses  formes  et  son 
action.  Nous  referons  l'inventaire  des  nièces 
qui  le  composent,  quand  il   nous  faudra 

I  expertiser;  encore  ne  parviendrons-nous 
jamais  à  la  clarté  d'un  simple  examen  visuel. 

II  faut  surtout  en  facture  voir  beaucoup 
pour  connaître  un  peu. On  peutse  représenter 
le  sommier,  comme  nous  l'avons  dit,  en 
forme  de  longue  caisse  carrée,  haute  de  six 
à  huit  pouces  ;  la  surface  percée  d'autant  de 
trous  qu'il  y  a  de  tuyaux,  puisqu'ils  s'y 
dressent  tous  plantés  comme  une  harmo- 
nieuse forêt,  alignant  sur  un  même  rang  les 


(597)  De  tant*  et  musiea  men,  tom.  n,  p.  193.     beaucoup  d'oqraes,  snrioet  dans  les  petits  otsiff/*, 

(598)  «  Et  non  la  partie  supérieure,  sttmma  pars,     le  sommier  était  autrefois  comme  aujourfJiui  encore 
comme  le  prétendent  quelques  auteurs.  Car  dans      la  partie  inférieure  de  l'instrument,  i 
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tuyaux  d'un  môme  timbre.  Chaque  série 
d'un  timbre  identique  se  nomme  jeu.  Le 
trou  de  chaque  pied  de  tuyau  ost  en  com- 
munication avec  l'intérieur  du  sommier, 
mais  demeure  séparé  du  vent  par  deux  obs- 
tacles :  1"  un  registre;  2*  une  soupape. 

«^  Le  registre  est  une  règle  de  bois  placée 
à  l'intérieur  du  sommier  immédiatement 
sous  les  pieds  des  tuyaux,  et  glissant  hori- 
zontalement par  un  mouvement  de  va-et- 
vient  dans  une  rainure  aussi  exacte  que 
douco.  Cette  règle,  justement  appelée  regis- 
tre, puisqu'elle  régie  l'action  du  ventr  est 
elle-même  percée  de  trous  égaux  de  forme 
et  d'espace  a  ceux  de  la  surface  du  sommier 
.dans  lesquels  s'emboîtent  les  pieds  des 
tuyaux,  de  telle  sorte  que,  selon  le  mouve- 
ment de  la  règle,  les  trous  des  pieds  de 
tuyaux  et  ceux  de  la  règle  sont  perpendicu- 
laires ou  non  les  uns  aux  autres;  quand  ils 
sont  perpendiculaires,  h  règle  ou  registre, 
loin  d'être  un  obstacle  à  l'introduction  de 
Pair  dans  les  tuyaux,  en  est  au  contraire  la 
cmducteur,  car  alors  le  pied  des  tuyaux  est 
en  communication  immédiate  avec  Tinté- 
rieur  du  sommier.  Je  suppose  donc  que  l'or- 
ganiste veuille  faire  entendre  sur  toute  la 
longueur  de  son  clavier  le  timbre  ou  jeu  de 
la  trompette  :  avant  de  poser  la  main  sur  son 
clavier,  il  la  porte  sur  l'un  des  boutons  qui 
sortent  de  la  boiserie  de  l'orgue  :  ce  bouton 
est  un  ressort  qui  porte  l'inscription  d'un 
registre.  Par  exemple,  la  trompette  :  l'orga- 
niste tire  le  bouton,  aussitôt  l'air  enfermé 
dans  le  sommier  pourra  pénétrer  dans  les 
tuyaux  du  timbre  désigné.  Voilà  V opération 
préliminaire  terminée.  L'organiste  la  fait  au- 
tant de  fois  qu'il  veut  avoir  de  registres  dans 
son  orchestre.  Ainsi,  a-t-il  besoin  de  la  flûte 
et  du  bourdon  en  même  temps  que  sa  trorn» 
pette;  avant  de  poser  la  main  sur  le  clavier, 
il  tirera  les  trois  boulons  de  registres.  Me 
veut-il  plu3  ensuite  que  deux  registres,  il 
en  repoussera  un;  ainsi  des  autres.  Mais  il 
lui  reste  toujours  à  surmonter  le  second  et 
dernier  obstacle  :  il  faut  ouvrir  la  soupape. 
C'est  une  sorte  de  petite  porte  à  ressort  occu- 
pant dans  le  sommier  une  région  inférieure, 
que  l'on  peut  appeler  la  région  des  tem- 
pêtes; carie  vent  la  presse  de  toute  part,  et 
si  bien,  qu'en  s'ouvrant  elle  a  besoin  d'une 
certaine  vigueur  de  traction  pour  vaincre 
la  résistance  du  vent,  qui  se  précipite  dans 
la  trappe  ouverte  par  le  bâillement  de  la 
soupape,  et  qu'on  nomme  gravure.  La  sou- 
pipe  lient  à  la  bouche  du  clavier  par  un  Kl 
quelquefois  très-éloigné;  mais  si  loin  qu'elle 
soit  Ju  clavier,  elle  en  reçoit  toutes  les  im- 

[ cessions  avec  d'autant  plus  de  rapidité  que 
e  mécanisme  est  mieux  construit.  Il  n'y  a 
pas  moins  de  soupapes  que  de  gravures,  pas 
moins  de  soupapes  et  de  gravures  que  de 
touches,  et  souvent  davantage  pour  les  notes 
delà  basse,  qui,  étant  composées  de  plus 
gros  tuyaux,  ont  besoin  de  plus  de  vent,  et 
par  conséquent  d'un  plus  grand  nombre 
d'ouvertures  pour  l'aspirer.  Ainsi,  les  souf- 
flets pleins,  les  registres  tirés,  autant  il  y  a 
île  touches  abaissées  par  le  doigt  de  l'orga- 


niste, autant  de  notes  qui  parlent;  car  alors 
non-seulement  l'air  chassé  par  les  soufflets 
poorra,  mais  devra  pénétrer  du  somrareriux 
tuyaux  dont  le  registre  est  ouvert  et  la  sou- 
pape béante.  Voilà  l'air  transformé,  sonore... 
«  Mais  dans  un  instrument  si  vaste  n'r 
a-t-il  donc  qu'un  seul  sommier,  qu'un  seul 
clavier?  L'orgue  n'a  qu'une  âme,  mais  celte 
Ame  peut  animer  plus  d'un  corps.  Il  y  a  au- 
tant de  sommiers  et  par  conséquent  aulaot 
de  claviers  qu'un  orgue  peut  comporter  de 
corps  ou  de  parties  principales;  l'expérience 
et  les  besoins  de  l'art  en  ont  restreint  le 
nombre  à  trois  ou  quatre.  Souvent  l'orne, 
borné  par  l'espace  ou  la  dépense,  n'a  qu  une 
seule  partie  principale,  qu'un  seut  corps; 
mais  lorsqu'il  en  a  plusieurs,  celui  qui  offre 
un  plus  grand  développement,  qui  parle 
avec  plus  d'éclat,  se  nomme  le  grand  ergut. 
Dans  un  rang  immédiatement  inférieur  de 
volume  et  de  sonorité,  se  place  le  positif. 
Entre  ces  deux  corps  principaux  se  gis* 
un  faisceau  de  voix  intermédiaires,  le  récif, 
qui  fait  valoir  en  effet  les  récitatifs  de  i'or- 

Î;ue,  les  phrases  destinées  à  un  élégant  iso* 
émeut,  et  que  l'on  peut  accompagner  d'une 
sonorité  faible  comme  celle  du  positif.  Enfin 
un  quatrième  faisceau  de  voix  grêles,  étouf- 
fées, se  nomme  Vécho.  Le  nom  en  dit  plus 
que  la  chose,  qui  est  d'assez  mince  inten- 
tion. Ces  diverses  parties  peuvent  être  abri- 
tées dans  le  même  corps  de  menuiserie, 
dans  le  même  buffet;  cependant  le  positif, 
dais  les  antiennes  orgues  surtout,  est  d'or- 
dinaire séparé  du  grand  buffet  et  porté  en 
avant  de  manière  ï  former  à  lui  seul,  awc 
sa  boiserie  particulière,  l'apparence  d'un 
orgue  en  miniature.  Mais  tous  tes  clafiers, 
même  celui  du  positif,  sont  échelonnés  l'un 
sur  l'autre  au  même  râtelier;  ainsi  :  clavier 
de  positif;  un  degré  au-dessus,  clavier  du 
graud  orgue,  surmonté  du  clavier  récit,  que 
surmonte  parfois  uo  clavier  d'écho.  Nous 
n'avons  rien  dit  encore  d'une  autre  espèce 
de  clavier  posé  au  niveau  du  sol,  aux  pieds 
de  l'organiste,  qui  en  effet  le  foule  avec  os 
art  tout  particulier.  C'est  la  pédale,  dool  les 
touches,  alternativement  'ongues  et  eoortes 
comme  celles  du  clavier  manuel,  comman- 
dent à  un  sommier  particulier  chargé  des 
1)1  us  graves  sonorités  de  l'instrument.  Sans 
a  pédale,  le  concert  de  l'orgue  estiucompK 
avec  elle  l'organiste  possède  une  basse  fonda- 
mentale, puissante,  qu'il  peut  même  élever  • 
la  hau  teur  d'un  chant  personnel,  indépendaot, 

mais  toujours  grave,  et  d'autant  plus  riche 

3ue  l'organiste  saura  y  mettre  k  la  fois  pta* 
'énergie  et  de  légèreté.  Assis  en  face  de  ce* 
divers  claviers,  entre  l'orgue  et  l'autel,  lor* 

Îpniste  semble  un  pilote  posé  entre  le  mât  et 
e  gouvernail,  attentif  au  signal  du  capiUiM 
et  au  mouvement  des  flots.  C'est  ici  le  flot  po- 
pulaire que  l'organiste  sou  tient  par  la  uujesU 
de  ses  accords.  Ses  signaux  lui  vienoeol  dfl 
chœur,  dont  il  suit  les  cérémonies;  au  iDOjfo 
d'un  miroir  oblique,  il  peut,  même  en  tour- 
nant  le  dos  à  l'autel,  comme  dans  les  ancien- 
nes orgues,  le  voir  comme  de  faee,  et  s'unir 
au  prêtre  qui  offre  les  divins  mystères 
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«  Les  tuyaux  sont,  nous  Pavons  dit,  te  but 
vers  lequel  tendent  à  la  fois  la  soufflerie  et  le 
sommier.  Pour  comprendre  comment  l'air 
aspiré  par  les  tuyaux  se  transforme  en  so- 
norité, il  faut  savoir  de  quoi  un  tuyau  se 
compose  :  de  trois  parties,  tin  pied,  sur  quoi 
s'appuie  tantôt  une  bouche,  tantôt  une  lan- 
gue ou  languette,  au-dessus  de  quoi  s'élève 
le  corps  du  tuyau.  Le  pied  s'appellerait 
mieux  la  tète»  si  cette  (été  ne  touchait 
terre;  car  il  n'est  pas  dans  l'ordre  naturel 
qu'une  bouche  soit  en  bas  ni  un  corps  en 
I  air;  et  c'est  pourtant  ce  qui  a  lieu  dans  le 
tuyau  d'orgue.  Le  pied  est  un  tube  étroit 
par  sa  base,  et  s'élargissant  en  forme  de 
cône  renversé:  la  pointe  plonge  dans  le  som- 
mier, ou  plutôt  s'appuie  hermétiquement 
sur  la  surface  du  sommier,  d'où  lui  vient  le 
vent  :  la  base  de  cône  renversé  qui  forme  le 
sommet  du  pied  vient  s'ajuster  à  la  base  du 
corps,  qui  est  un  tube  cylindrique  ou  rec- 
tangulaire, pouvant  s'élever  depuis  un 
pouce  jusqu'à  trente-deux  pieds.  L'adoption 
d'une  bouche, ou  d'une  languette,  constitue 
une  différence  radicale  dans  la  facture  et  le 
son  du  tuyau.  Les  tuyaux  d'orgue  appar- 
tiennent donc  à  deux  classes  :  1°  tuyaux  à 
bouche;  â°  tuyaux  à  anches.  »  (De  l'orgue, 
par  M.  J.  Régnier,  pp.  17-25.) 

Les  jeux  à  bouche  se  divisent  en  jeux 
d'octave  ou  de  fonds  et  en  jeux  de  mutation. 
Voici  ce  que  nous  écrivîmes  nous-méme,  eu 
1836,  sur  ces  derniers  jeux. 

Les  jeux  de  mutation  sont  nommés  ainsi, 
parce  qu'ils  changent  le  diapason  naturel  de 
l'orgue  en  surajoutant  à  chaque  note  du 
«liapasonfondamenlal,  représenté  par  \e bour- 
don, la  quinte,  l'octave,  la  dixième,  la  dou- 
zième, la  dix-septième,  ladix-neuiième,  etc., 
c'est-à-dire  qu  il  suffit  d'abaisser  une  seule v 
f ouche  du  clavier  pour  faire  entendre ,  avec 
la  note  qu'elle  représente,  les  sons  har- 
moniques de  cette  même  note,  prise  comme 
tonique  d'un  accord  parfait.  Quelques-uns 
de  ces  jeux,  tels  que  la  tierce,  la  quarte  de 
nazard,  etc.,  indiquent,  par  leur  nom  seul, 
le  degré  qu'occupe  leur  diapason  relative- 
ment au  diapason  général.  On  conçoit  quelle 
dissonance  horrible  résulterait,  pour  l'o- 
reille, du  jeu  de  l'organiste,  touchant  l'ins- 
trument de  ses  deux  mains,  si  l'effet  des 
jeux  dont  je  viens  de  parler  était  réellement 
appréciable  dans  la  masse  de  l'harmonie. 
Ajoutez  que  les  jeux  de  mutation  sont  tou- 
jours des  ieux  composés,  c'est-à-dire  qu'ils 
sont  formes  de  quatre,  de  cinq,  et  quelque- 
fois de  sept  rangées  de  tuyaux,  au  lieu  de 
n'en  avoir  qu'une  seule,  ce  qui  doit  aug- 
menter prodigieusement  la  confusion  et  ta 
cacophonie.  Nous  avouons,  pour  notre 
compte,  que  la  raison  de  ces  jeux  nous  a 
préoccupé  longtemps.  Sans  nous  mépren- 
dre sur  l'origine  de  leur  institution,  et  bien 
Jue  nous  n'ignorassions  pas  qu'ils  avaient 
lé  établis  pour  mettre  1  orgue  en  rapport 
avec  l'harmonie  à  plusieurs  parties  en  usage 
dans  les  églises,  nous  avions  peine  à  tonce- 

(599)  L'Universel. 


voir  que  les  organistes,  pour  la  plupart,  gens 
sévères  sur  les  conditions  d'une  harmonie 
correcte  et  pure,  consentissent  à  employer 
ces  jeux,  sachant  bien,  comme  dit  Kemeau, 
que  chacun  de  leurs  accords  était  un  jure- 
ment épouvantable.  Nous  allâmes  même 
jusqu'à  nous  persuader  que  nous  nous  étions 
fait  illusion  sur  l'excellence  des  premières 
découvertes  relatives  à  l'orgue,  et  nous  n'é- 
tions pas  éloignés  de  regarder  la  conserva- 
tion de  ces  jeux  comme  un  reste  d'une  époque 
de  barbarie.  Comme  nous  ne  pouvions  nous 
trompei  sur  la  discordance  harmonique  des 
jeux  de  mutation,  nous  ne  pouvions  nous 
en  expliquer  la  nécessité,  et,  ce  qui  est  à 
peu  près  la  même  chose,  la  perpétuité.  Ce 

3ui  contribuait  encore  à  augmenter  nos 
outes,  c'était  la  tranquille  indifférence  avec 
laquelle  les  organistes  continuaient  à  faire 
usage  de  la  tierce,  de  la  cymbale,  de  la  four- 
niture, du  larigot,  etc.,' etc.  Enfln,  puisque 
nous  sommes  en  train  de  raconter  nos  per- 
plexités à  cet  égard,  ajoutons  que,  pour  faire 
cesser  notre  incertitude  sur  ce  point,  nous 
nous  décidâmes,  bien  jeune  alors,  à  aller 
trouver  un  homme  auquel  nous  étions  par- 
faitement inconnu,  mais  que  sa  science  et 
son  intelligence  de  la  musique  religieuse 
avaient  élevé  très-haut  dans  notre  esprit,  et 
que  notre  imagination  nous  représentait 
comme  le  seul  qui  pût  résoudre  le  problème 
qui  nous  avait  si  fort  tourmenté.  Cet  homme 
était  Choron.  Nous  nous  rappellerons  tou- 
jours qu'après  avoir  exposé  notre  question, 
ses  premiers  mots  furent  ceux-ci  :  «  Le  mé- 
canisme de  V orgue  c  quelque  chose  dé  mysté- 
rieux analogue  aux  mystères  chrétiens  ;  c'est 
ce  qu'observait,  il  y  a  quelques  jours,  con- 
tinua Choron,  un  journal  (599)  à  propos  de  nos 
exercices  de  musique  sacrée,  et  son  observa- 
tion est  de  la  plus  grande  justesse.  »  Cette  ré- 
ponse nousfrappa  et  nous  disposa  àcette  admi- 
ration confuse  qui  n'a  pas  encore  la  conscien* 
ce  de  la  valeur  des  choses,  et  qui  s'accroît  en 
raison  de  l'idée  de  mystère  qui  s'y  attache. 
Choron  leva  tous  nos  doutes  en  nous  disant 
que  les  jeux  de  mutation,  tout  discordants 

au'ils  sont  en  eux-mêmes,  mais  dont  les 
iscordances  se  perdent  dans  h  masse  har- 
monique de  l'instrument,  étaient  destinés  à 
imiter  ces  sortes  de  bruits  qui,  dans  toutes 
les  vibrations  de  la  nature,  se  mêlent  tou- 
jours au  son  principal.  Dans  toute  vibration, 
il  y  a,  en  effet,  une  foule  d'autres  vibrations 
partielles  qui  accompagnent  la  première  et 
semblent  absorbées  par  elle.  Au  moment  où 
le  corps  sonore  reçoit  le  choc  qui  le  met  en 
mouvement,  il  se  manifeste  dans  les  molé- 
cules qui  environnent  le  centre  d'ébranle- 
ment, de  petits  mouvements  qui  coexistent 
avec  le  mouvement  primitif.  Ainsi,  la  com- 
motion du  corps  sonore  donne  naissance  à 
ces  bruits  inappréciables,  confus,  multiples, 
qui  sont  comme  la  fourniture  du  son  prin- 
cipal, et  soulève,  pour  ainsi  dire,  cette  pous- 
sière, ce  nuage  de  sons  qui  se  prolongeant 
un  instant,  finissent  par  se  décomposer  et 
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se  confondre  dans  un  seul  et  même  son. 
L'observation  de  ce  pbéuoroène  et  de  la  di- 
versité des  timbres  qui  en  résultent  a  fait 
dire  à. l'auteur  du  Spectacle  de  la  nature 
que  «  le  son  d'une  cloche  ou  des  orgues 
agite  quelquefois  et  semble  animer  des  ins- 
truments à  cordes»  d'autres  espèces  de  corps» 
des  pierres  même  (600).  »  Nous  comprimes 
alors  comment  les  jeux  de  mutation  se  rap- 
portaient è  la  destination  de  l'orgue,  qui» 
on  même  temps  qu'il  accompagne  les  chants 
sacrés»  doit  résumer»  dans  sa  sonorité  sym- 
bolique, tous  les  accents,  tous  les  bruits  de 
la  nature.  Depuis»  un  passage  de  M.  Fétis 
nous  a  conGrmé  dans  l'opinion  de  Choron, 
c  Ces  jeux  singuliers  de  cymbale  et  de  four 
niture,  qu'on  a  conservés  dans  les  orgues 
modernes»  dit-il »  entrent  dans  la  com- 
binaison de  ce  qu'on  nomme  le  plain-jeu; 
mais*  par  un  artifice  ingénieux,  on  a  absorbé 
le  dur  et  détestable  effet  de  l'harmonie  dia- 
phonique du  moyen  âge»  en  construisant  ces 
jeux  avec  de  petits  tuyaux,  qui  rendent  des 
sons  aigus»  et  en  les  accompagnant  de  beau- 
coup de  jeux  de  flûte  accordés  à  l'octave,  qui 
n'en  laissent  entendre  que  ce  qui  suffit  pour 
frapper  f  oreille  d'une  sensation  vague,  indé- 
finissable, mais  pénétrante  et  riche  d'harmo- 
nie (601). 

Il  est  impossible  d'exprimer  l'effet  des 
jeux  de  mutation  plus  heureusement  que 
ne  Ta  fait  M.  V.  Hugo,  'orsqu'il  a  peint  le 
bruissement  des  cloches  au  repos.  La  nature 
n'a  pas  plus  de  secrets  pour  le  poète  que 
pour  le  savant.  Seulement,  ce  que  celui-ci 
ne  voit  qu'en  décomposant  et  disséquant  les 
objets»  le  poêle  le  devine  et  le  peint  en  don- 
nant la  vie  à  ces  même  objets  : 

'  Sous  celte  voûte  obscure  où  l'air  vibrait  encore 
On  senuit  remuer  comme  un  lambeau  sonore. 
Ou  entendait  les  bruits  glisser  sur  les  parois» 
Comme  si,  se  parlant  d'une  confuse  voix. 
Dans  cette  ombre  où  dormaient  les  légions  ailées, 
Les  notes  chuchottaient  à  demi  réveillées. 
Bruits  douteux  pour  l'oreille  et  de  l'âme  écoutés! 
Car  même  en  sommeillant  sans  souffle  et  sans  clartés, 
Toujours  Je  volcan  fume  et  la  ctocbe  soupire  ; 
Toujours  de  cet  airain  la  prière  transpire, 
Et  l'on  n'endort  pas  plus  la  cloche  aux  sons  pieux 
Que  l'eau  dans  l'océan  et  le  vent  dans  les  cieux. 

(Chants  du  crépuscule.) 

Il  semble  aussi  que  le  caractère  des  jeux 
de  mutation  se  retrouve  dans  ce  passage, 
où  le  moine  de  Saint-Gall,  parlant  d'un  or- 
gue qui  avait  été  envoyé  à  Charlemagne 
par  l'empereur  grec  Michaêl,  s'exprimeainsi  : 
m  Les  mêmes  ambassadeurs  apportèrent  des 
instruments  de  toute  espèce ,  et  prin- 
cipalement cet  instrument  admirable  qui» 

(600)  Ton.  III,  p.  54  ;  Paris,  1737. 

(601)  Résumé,  p.  eux. 

(602)  On  lit  dans  le  tout  petit  Traité  élément  aire 
de  physique*  de  MIL  Babînet  et  Bailly  :  c  Dans  l'or- 
gane vocal  on  doit  considérer  d'abord  la  poitrine 
qui,  recevant  Pair,  représente  le  soufflet  dans  l'or- 
gue. L'air  chassé  vers  I  orifice  extérieur  par  le  conduit 
de  b  trachée-artère,  arrive  au  fond  de  la  bouche,  où 
il  traverse  un  appareil  vibrant  analogue  à  une  anche; 
cet  appareil  est  la  véritable  pièce  importante  de 


formé  de  tuyaux  métalliques,,  entonné  au 
moyen  d'un  réservoir  d'air  métallique  et  de 
soufflets  de  cuir,  égale,  par  son  prodigieux 
bourdonnement,  tantôt  l'éclat dn  tonnerre, 
tantôt,  par  la  grâce  de  ses  sons,  la  légèreté 
d'une  cymbale  ou  d'une  lyre.  Âdduxmmt 
eêiam  Hdem  missi  omne  genus  orgauerum, 

sed  et  variarum  rerum  secum ,  «I  prmeipwe 

illud  musieorum  organum  prœstantissiwtun, 
quod  doliis  ex  œre  conflatis,  follUmsque  tc*- 
rinis  per  Âstulas  œreas  mire  pcrftcmttbus,  m- 
gitu  quiaem  tonitrui  boatum,  garrulitaUm 
vero  tyrm  vel  cymbali  dukedinc  coœquabot.  » 
{De  cant.  et  mus.  sacra ,  par  Gbabe*t,  tom.  II, 
p.  1M>.) 

IV.  L'orgue  a  donc  été  construit  à  limi- 
tation de  la  voix  humaine.  C'est  ce  qui 
résulte  de  tout  ce  qui  a  été  dit  sur  son 
mécanisme.  Sous  ce  rapport,  l'orgue  est  sym- 
bolique, comme  Ta  fort  bien  observé  M.  Ré- 
Î;nier,  jusque  dans  sa  nomenclature  ;  et  tous 
es  savants  qui  ont  voulu  analyser  l'appareil 
de  l'organe  vocal  chez  l'homme,  les  physi- 
ciens, comme  les  linguistes,  ont  comparé 
cet  appareil  è  l'appareil  intérieur  de  ce  roi 
des  instruments  (602).  H  y  a  plus,  l'orgue, 
à  cause  de  la  multiplicité  de  ses  jeux,  a  été 
destiné  è  représenter  on  chœur  de  voix 
humaines.  Mais  la  voix  humaine  subit  des 
modifications  variées  de  fort  et  de  faible, 
dégradations  et  de  dégrada  lions,  d'infle  lions 
et  de  nuances.  L'harmonie  de  l'orgue,  égale, 
prolongée,  pfone,  est,  par  cela  mémo,  eo 
rapport  avec  le  caractère  du  plain-chant;  et 
le  christianisme,  aprè*  avoir  institué  celui- 
ci,  a  tait  de  celui-là  son  instrument  d'adop- 
tion. Les  instruments  de  l'orchestre  qui,  de 
la  pression  de  nos  doigts,  du  frottement  ils 
l'archet,  du  contact  de  nos  lèvres,  du  souffle 
de  notre  poitrine,  reçoivent  une  partie  de  no- 
tre sensibilité,  ces  instruments  n'ont,  dans 
l'église,  qu'une  expression  factice  et  grima- 
çante, tandis  que  1  orgue,  dont  le  clavier  est 
insensible  et  froid,  l'orgue  a,  dans  ce  même 
temple,  use  expression  grandiose  et  pleins 
de  majesté,  qui  écrase  Te  plus  formidable 
orchestre,  comme,  dans  une  salle  de  con- 
cert, l'orchestre  écrase  les  sons  grêles  d'un 
piano.  C'est  que  l'orgue  est  un  concert  de 
voix.  L'orchestre  résonne,  l'orgue  parle,  bien 

Sfu'il  soit  dépourvu,  nous  le  répétons,  de  la 
acuité  d'enfler  et  de  diminuer  les  soos; 
mais  en  cette  impuissance  réside  son  carac- 
tère, et  les  bornes,  et  l'imperfection  de  son 
mécanisme  sont  précisément  ce  qui  atteste 
sa  haute  destination. 
Nous  verrons  bientdtque  cette  faculté  o"e*- 

{cession  que  l'on  cherche  à  coromuniqoerà 
'orgue,  n  estque  lerésultatdecette  tendance, 
si  souvent  signalée  de  la  tonalité  moderne 

l'organe  vocal  et  le  générateur  des  sons.  Ceax-ci, 
modifiés  par  la  langue,  la  forme  du  palais.  Hautes 
ture  du  nez,  les  dents  et  enfin  les  lèvres,  se  repa* 
dent  avec  diverses  articulations  dans  l'air  «mroa- 
nam,  emportant  pour  ainsi  dire  avec  eux  Vtmptefà* 
de  toutes  les  circonstances  qui  ont  présidé  à  ter 
formation.  •  .  . 

I  oy.  aussi  une  citation  de  Charles  Nodier,  tires 
de  ses  Xotiom  de  linguistique*  (Introduction,  p.  13- 
à  notre  article  Paitosontic  dk  là  mosiojcx.) 
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&  se  substituer  au  plain-chant,  et  de  la  mu- 
sique dramatique  è  envahir  l'église. 

il  est  superflu  d'énumérer  les  jeux  d'an- 
che, que  depuis  dom  Bedos  on  a  ajoulés  à 
l'orgue. 

On  comprend  que  nous  ne  pouvons  en- 
trer ici  dans  tous  les  détails  de  la  fabrication 
et  de  la  facture.  Notre  plan  ne  nous  permet 
qu'un  aperçu  général  de  l'histoire  de  cet 
instrument,  de  son  emploi,  de  sa  construc- 
tion et  de  ses  rapports  avec  le  chant  d'é- 
glise. Ceux  qui  voudraient  approfondir  un 
sujet  aussi  vaste,  et»  disons-le,  beaucoup 
trop  négligé  par  la  plupart  des  ecclésias- 
tiques, doivent  étudier  LArt  du  facteur  d'or- 
gues du  Bénédictin  que  nous  venons  de 
citer  dans  l'édition  que  M.  Hamel  a  donnée, 
qu'il  a  enrichie  de  savants  commentaires, 
et  qui,  à  cause  de  la  modicité  de  son  prix 
et  la  commodité  de  son  format,  devrait  se 
trouver  entre  les  mains  de  tous  les  orga- 
nistes, ainsi  que  de  tous  les  ecclésiastiques 
éclairés  qui  portent  intérêt  à  cet  instru- 
ment de  nos  églises.  On  doit  consulter  aussi 
les  nombreux  écrits  de  M.  Danjou  sur  cette 
matière,  et  le  livre  De  V orgue  de  M.  J.  Ré- 
gnier, où  cet  auteur  considère  l'orgue  dans 
tous  les  détails  de  sa  structure,  en  s'atta- 
chant  à  les  rapporter  constamment  à  la  vé- 
ritable expression  du  plain-chant,  à  l'accent 
de  la  prière,  de  telle  sorte  que,  chez  M.  J. 
Régnier,  l'amour  de  l'orgue  et  de  l'art  se  con- 
fond avec  la  foi  vive  du  Chrétien,  foi  cou* 
rageuse  autant  que  sincère,  car  elle  a  ins- 
piré à  l'écrivain  la  pensée  d'oser  faire  en 
|dein  xix*  siècle  ce  que  l'on  faisait  seule- 
ment dans  les  siècles  de  foi,  je  veux  dire 
de  mettre  son  livre  sous  la  protection  de 
la  vierge  Marie  (603). 

Il  n'y  a  guère  plus  de  cent  soixante  ans 
que  l'on  a  essayé  de  faire  perdre  à  l'orgue 
ce  majestueux  caractère  qu'il  tire  de  la  pfa- 
nitude  et  de  l'égalité  de  ses  accents,  pour 
lui  communiquer  les  inflexions  et  les  nuan- 
ces de  la  musique  mondaine,  laquelle  est 
destinée  è  exprimer,  comme  nous  le  disons  si 
souvent,  les  modifications  de  l'âme  humaine 
considérée  dans  le  milieu  des  choses  ter* 
restres.  On  sera  sans  doute  surpris  de  voir 
des  artistes  aussi  éminents  que  plusieurs 
de  ceux  dont  il  va  être  question,  travail* 
1er  ainsi  à  l'anéantissement  d'un  des  plus 
magnifiques  attributs  de  l'orgue;  mais  il 
est  permis  de  croire  que  les  uns  n'ont  pas 
su  résister  è  cette  fatale  impulsion,  en  vertu 
de  laquelle  la  musique  profane  tend  depuis 
plus  de  deux  siècles  à  envahir  la  musique 
sacrée,  tandis  que  les  autres  se  sont  laissés 
séduire  uniquement  par  les  difficultés  du 
problème  qu'il  s'agissait  de  résoudre,  et 
dont  Grétry  regardait  la  solution  comme  la 
piètre  philosophais  en  musique. 

(603)  Voici  cette  dédicace 

hotbs  dame  dbs  victoires,  patroime  de 

l'archicoctrérie. 

Très*  pare  et  très-  aimable  vierge  Marie,  mère  de 

Dieu!  son  rmr  trois  fou  saint  n*a  rien  à  refuser  an 

eittre.  Aussi,  en  osant  vous  faire  hommage  de  mes 

tratmus,  ai- je  pour  but  d'attirer  var  tous  le  cœur  de 


On  eut  d'abord  l'idée  d'adapter  a  l'instru- 
ment des  trappes  ou  des  jalousies  qui  s'ou- 
vraient  et  se  fermaient  è  la  volonté  de  l'orga- 
niste et  au  moyen  desquelles  il  pouvait 
concentrer  le  son  dans  l'intérieur  de  l'ins- 
trument, ou  lui  donner  une  plus  ample 
issue.  Déjà  l'on  avait  appliqué  ce  mécanisme 
assez  simple  au  clavecin  ;  un  bouton  pressé 
par  le  genou  en  soulevait  le  couvercle  pour 

1  traduire  un  crescendo,  et  le  baissait  pour 
e  diminuendo.  Quant  à  l'orgue,  ce  moyen 
bien  que  vanté  par  les  anciens  organistes 
et  mis  encore  en  pratique  vers  la  fin  du 
siècle  passé,  par  le  célèbre  abbé  Vogler, 
n'obtint  pas  un  grand  succès.  Néanmoins, 
faute  de  mieux,  on  l'employa  en  Allemagne 
et  en  Angleterre.  Sou  insuffisance  déter- 
mina le  même  abbé  Vogler  è  y  ajouter  un 
appareil  acoustique  dont  il  a  lui-même 
donné  une  description  fort  curieuse  dans  la 
Gazette  musicale  de  Leipsick  (604) . 

Après  divers  essais  de  cette  nature  et  dont 
il  est  peu  intéressant  de  s'occuper,  on  en 
fit  d'autres  qui  avaient  pour  but  de  trouver 
dans  le  mécanisme  de  l'instrument  même 
les  moyens  de  modifier  le  son.  Nous  ne  par- 
lerons que  de  ceux-ci. 

On  commença  par  imaginer  des  venteaut 
particuliers,  au  moyen  desquels  l'organiste 
pût  régler  à  son  gré  l'intensité  du  veut.  Le 
diminuendo  que  l'on  obtint  était  sensible  ; 
mais  il  avait  un  détestable  effet.  Le  son 
perdait  de  sa  justesse  en  même  temps  qu'il 
perdait  de  sa  vigueur,  et  le  pianissimo  n'était 
plus  qu'un  affreux  râlement  péniblement 
articulé  et  aussitôt  étouffé.  L'auteur  de  cette 
invention  demeura    ignoré;  il   ne  mérite 

Suères,  en  effet,  d'être  connu.  Après  bien 
es  tâtonnements  infructueux,  on  sentit  la 
nécessité  de  changer  de  route. 

L'honneur  de  cette  découverte  était  ré- 
servé à  la  France.  Ce  fut  Claude  Perrault 
Sri  en  eut  la  première  idée.  Cet  homme  cé- 
bre,  à  la  fois  littérateur,  médecin  et  ar- 
chitecte, s'occupait  de  reconstruire  l'orgue 
hydraulique  des  anciens,  d'après  la  descrip- 
tion, fort  obscure  pour  nous,  de  Vitruve. 
En  suivant  cette  idée,  il  crut  arriver  aux 
moyens  de  donner  à  l'orguo  la  faculté  du 
pousser  des  sens  différents  en  force,  pour 
imiter  les  accents  de  la  voix,  et  le  fort  et  le 
faible  que  le  maniement  de  l'archet  produit 
sur  les  violons,  et  la  variété  du  souffle  dans 
les  flûtes  et  dans  le  hautbois.  Ou  voit  claire- 
ment qu'il  s'agit  de  faire  de  l'orgue  un  ins- 
trument mondain.  Dans  une  note  de  la  tra- 
duction de  Vitruve,  Perrault  donne  l'expli- 
cation de  son  système.  Ce  passage  est  cu- 
rieux, mais  il  ne  regarde  que  les  fac- 
teurs (006).  On  y  trouve  l'idée  première 
d'un  orgue  improprement  appelé  expressif, 
c'est-à-dire,  à  bons  renflés  et  diminues  selon 

Noire-Seigneur  Jésus-Christ  sers  les  artistes 9  met  frè» 
res*  et  de  travailler  ainsi  à  sauter  avec  eux  mu 
patrie. 

(<MU)  Ton».  III,  p.  366  et  suit. 

(605)  Pkmuult,  Architect.  de  Vnruve,  édit.  de 
IGSi,  p  3i7. 
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la  pression  plus  ou  moins  forte  des  touches. 
Ce  mécanisme,  lout  ingénieux  qu'il  était, 
laissait  beaucoup  à  désirer  pour  le  résultat 
voulu;  le  renflement  du  son  ne  pouvait 
guère  s'effectuer  que  par  saccades  et  non 
graduellement  et  sans  solution  de  conti- 
nuité. Un  facteur  d'orgues  français,  Jean 
Moreau,  qui  vivait  à  Rotterdam  dans  la  pre- 
mière moitié  du  xviii*  siècle,  est  le  premier 
qui  semble  avoir  voulu  tirer  parti  de  l'idée 
de  Claude  Perrault;  du  moins  ce  facteur 
a-t-il  fait  quelque  chose  de  pareil  en  pro- 
duisant un  crescendo  par  l'intonation  suc- 
cesive  de  plusieurs  tuyaux.  En  1736,  Jean 
Moreau  construisit  l'orgue  de  l'Eglise 
Saint-Jean  à  Gond  a.  L'instrument,  è  trois 
claviers  et  à  pédales,  avait  cinquante-deux 
registres  ou  jeux.  Le  clavier  avait  ceci  de 
particulier,  que  lorsque  tous  les  trois 
étaient  accouplés,  l'organiste  pouvait  ren- 
fler et  diminuer  le  son  au  moyen  de  la 
pression  des  doigts.  Quand  il  enfonçait  la 
touche  de  l'épaisseur  d'un  écu,  le  jeu  de  ce 
clavier  parlait.  L'enfonçait-il  un  peu  da- 
vantage, l'autre  clavier  faisait  parler  aussi 
son  jeu,  et  enfin  lorsque  la  touche  était 
abaissée  jusqu'au  fond,  tous  les  trois  cla- 
viers parlaient  ensemble  (606). 

Peut-être  l'Allemagne  aurait-elle  à  récla- 
mer aujourd'hui  l'honneur  de  cette  décou- 
verte si  elle  avait  secouru  un  homme  laissé 
dans  la  misère  et  mort  dans  le  décourage- 
ment. Schroëter,  organiste  de  la  cathédrale 
de  Nordhausen  et  qui  fut  en  même  temps 
l'inventeur  du  piano,  Schroëter  avait  aussi 
consacré  ses  veilles  à  la  recherche  des 
moyens  de  rendre  l'orgue  eipressif. 

En  17W,  il  prétendit  avoir  réussi  et  fit  un 
dessin  de  l'instrument ,  mais  il  manqua  des 
ressources  nécessaires  pour  le  construire. 
Un  mécanicien  se  présenta,  qui  lui  offrit 
cinq  cents  écus  de  son  secret,  h  la  condition 
que  Schroëter  renoncerait  à  l'honneur  de 
1 invention.  Indigné  d'une  offre  semblable, 
Schroëter  refusa  et  jeta  son  devis  de  côté. 
Quelques-uns  môme  prétendent  qu'il  le 
brûla.  Il  est  certain  du  moins  qu'il  n'a  pas 
été  trouvé  après  sa  mort  parmi  ses  pa- 
piers (607). 

Gerbert  parle  d'un  orgue  que  les  frères 
Duron,  facteurs  français,  construisirent  en 
1769,  à  Angers,  et  qui  avait  un  mécanisme 
propre  à  renfler  et  à  diminuer  le  son  ;  mais 
il  ignore  lui-même  la  nature  de  ce  procédé. 

Jean-André  Stein,  célèbre  facteur  de  pia- 
nos et  d'orgues,  fit,  vers  1772,  un  piano 
organisé,  dont  le  jeu  de  flûte  était  suscepti- 
ble de  nuances.  Le  renflement  et  la  dimi- 
nution des  sons  dépendaient  de  la  pression 
des  doigts  ;  mais  cette  pression  avait  l'in- 
convénient de  faire  hausser  et  baisser  les 
tons.  Pour  les  maintenir  justes,  en  les  ren- 
forçant ou  en  les  diminuant,  il  fallait  ap- 
puyer le  genou  sur  une  pommette. 

(606)  Gemebt,  Nouveau  diction,  des  musiciens, 
art.  Moreau. 

(607)  Voir  te  Diction,  des  musiciens .  de  Cho- 
ron ei  Fayolle. 


Ce  serait  ici  le  lieu  de  parler  do  procédé 
de  Sébastien  Erard  ;  mais  ce  procédé,  traîné 
dans  les  dernières  années  du  xviir  siècle, 
n'ayant  guère  été  complété  que  de  nos 
jours,  et  d'ailleurs  ayant  été  regardé  pen- 
dant longtemps  comme  ayant  définitivement 
résolu  le  problème,  nous  croyons  devoir  ne 
l'examiner  qu'après  tous  les  autres. 

En  1803,  les  frères  Girard,  à  Paris,  pri- 
rent un  brevet  d'invention  pour  des  moytvt 
de  construire  des  orgues  dont  on  peut  t«/I* 
ou  diminuer  les  sons  à  volonté f  sans  en  cAm- 
aer  la  nature  ou  le  ton.  A  l'expiration  du 
brevet,  leur  procédé  fut  rendu  public,  mais 
il  serait  fort  long  et  fort  difficile  d'en  donner 
une  explication  satisfaisante  sans  le  secours 
des  planches  (608).  Vers  la  même  époque, 
M.  Grenié,  s'occupant  de  recherches  pour 
la  construction  d'un  orgue  expressif,  pré- 
tendit que  les  frères  Girard  avaient  puisé 
leur  idée  dans  ses  conversations.  Les  ré- 
sultats obtenus  ne  lui  paraissant  pas  propres 
à  remplir  le  but  qu'il  se  proposait,  il  pour- 
suivit ses  essais  avec  persévérance.  Au 
moyen  d'un   procédé  à  anches  libres,  les- 

Quelles,  quoique  inventées  depuis  longtemps 
laient  restées  inconnues  à  tous  les  facteurs, 
il  parvint  à  former  un  instrument  qui,  es 
partant  d'un  son  éaal  en  douceur  à  celui  de 
Carmonica,  s'élève  à  toute  la  force  d'une  ms- 
sique  militaire  (009).  En  1811,  le  même  fac- 
teur présenta  à  l'Institut  un  petit  orgue  de 
chambre,  consistant  en  un  simplo  jeu  d'in- 
ches  libres;  V expression  résidait  dans  le 
disposition  et  l'action  des  soufflets  subissant 
des  pressions  variables  dont  Vtntensité^trtm* 
mise  aux  tuyaux ,  leur  donnait  le  caractkt 
et  V accent  des  instruments  à  vent.  Le  rapport 
de  la  commission  de  l'Institut,  daté  des  20 
et  22  avril  1811,  proclame  l'auteur  de  cet 
instrument  le  premier  qui  ait  inventèrent 
intensité  df  expression,  jusque  présent  ineuît 
dans  les  orgues.  Néanmoins,  ce  mécanisme 

Présentait  encore  des  inconvénients  dont 
auteur  ne  tarda  pas  à  s'apercevoir.  Après 
avoir  trouvé  d'autres  perfectionnements , 
M.  Grenié  prit,  en  1816,  un  nouveau  brevet 
pour  un  instrument  qui ,  outre  les  jeux 
d'anches,  avait  un  jeu  de  flûte  dont  les 
tuyaux  étaient  munis  de  soupapes  appelées 
conservateurs  du  ton.  Enfin,  malgré  toutes 
les  améliorations  que  les  diverses  parties 
de  l'instrument  ont  tour  à  tour  subies,  le 
système  de  M.  Grenié  n'en  est  pas  moins 
resté  fondamentalement  le  même,  c'est-à- 
dire  que,  dans  ses  orgues,  l'expression  n'est 
pas  immédiate  pour  chaque  touche,  ot» 
elle  se  communique  ï  toute  la  masse  <to 
clavier.  Sébastien  Erard  a  combiné  les  deoi 
systèmes,  l'expression  par  nuanoes  (de  cha- 
que touche)  avec  l'expression  par  massa  (de 
tout  le  clavier)  ;  mais  ce  mécanisme,  le  plu) 
complet  et  le  plus  parfait  de  tous,  est  resté 
un  secret. 

(608)  Voir  la  Description  des  machines  et  ftocH* 
spécifiés  dans  Us  brevets  dïneention,  etc.,  pu  Caw»- 
tian  ;  Paris,  Huzard,  loin.  Il,  p  165  270. 

(G09)  Ibid.   loin.  VI,  p.  <$. 


11*5 


ORG 


DE  FLÀIXXB.IXT. 


CBC 


ItM 


M.  Muller,  élève  ds  M.  G  renié  , 
M.  Mie*  (610),  M.  Chamcron,  ont  profité , 
dans  la  fabrication  de  leurs  orgues,  des  dé- 
couvertes de  leurs  devanciers  et  ont  intro- 
duit quelques  perfectionnements  de  détail 
qui,  sans  changer  la  nature  du  mécanisme, 
rendent  l'instrument  plus  commode  et  plus 
facHe  à  toucher. 

Nous  avons  dû  indiquer  rapidement  tou- 
tes les  tentatives  que  Ton  a  laites  dans  le 
but  de  rendre  l'orgue  expressif,  pour  prou- 
Ter  que»  sous  prétexte  d'un  progrès  dans  les 
«arts  mécaniques  et  d'un  perfectionnement 
purement  instrumental,  il  s  agit  ici,  au  fond, 
oomme  on  a  pu  s'en  convaincre  d'après  les 
paroles  caractéristiques  que  nous  avons  ci- 
tées, de  substituer  l'expression  et  l'accent 
tère  de  la  musique  mondaine  à  Texpresston 
et  à  l'accent  de  la  musique  sacrée.  Or.  la 
découverte  de  Sébastien  Erard  étant  celle 
sur  laquelle  les  partisans  de  cette  réforme 
musicale  fondaient  naguère  leurs  plus  gran- 
des espérances,  nous  allons  examiner  celle 
invention  dans  toutes  les  conséquences 
qu'on  lui  attribue. 

Chargé  de  construire  un  piano  organisé 
nour  la  reine  Marie-Antoinette,  Sébastien 
Erard  eut  l'idée  d'en  rendre  le  jeu  d'orgue 
expressif.  Après  d'innombrables  essais,  il 
parvint  à  réaliser  ce  qu'il  avait  conçu.  Il 
commença  l'instrument  et  communiqua  sa 
découverte  à  Grétry,  qui  en  parle  avec  en- 
thousiasme dans  ses  Essais  sur  la  musique. 
«  J'ai  touché,  dit  ce  dernier,  cinq  ou  six 
notes  d'un  buffet  d'orgue  qu'Erard   avait 

rendues  susceptibles  de  nuances Plus  on 

enfonçait  la  touche,  plus  le  son  augmentait  ; 
il  diminuait  en  relevant  doucement  le  doigt: 
c'est  la  pierre  philosophale  en  musique  que 
cette  trouvaille.  »  La  révolution  survint,  et 
l'instrument  ne  fut  point  achevé.  Dès  que 
Erard  put  se  livrer  de  nouveau  à  ses  travaux, 
il  se  consacra  entièrement  à  perfectionner 
le  piano  et  la  harpe.  Cependant  il  ne  perdait 
pas  de  vue  le  projet  d'appliquer  son  inven- 
tion de  l'orgue  expressif  à  un  instrument 
de  grandes  dimensions.  En  1827,  il  présenta, 
à  I  exposition  des  produits  de  l'industrie, 
un  grand  orgue  qui,  sous  le  rapport  de  la 
perfection  du  mécanisme,  excita  l'admira- 
tion de  tous  ceux  qui  l'entendirent.  Cet  or- 
gue avait  deux  claviers;  le  clavier  supérieur 
était  celui  de  l'expression;  on  se  servait  de 
l'inférieur  si  ou  ne  voulait  produire  que 
l'effet  de  l'orgue  ordinaire.  L'instrument 
était  destiné  à  la  chapelle  du  ro),  mais  des 
raisons  de  localité  s'opposèrent  à  son  ins- 
tallation. Erard  en  fit  un  second  sur  les  di- 
mensions donné**,  et  celui-ci  était  encore 
plus  parfait.  11  avait  trois  claviers;  l'un,  le 
clavier  supérieur,  était  expressif  au  moyen 
de  la  pression  des  doigts,  c'est-à-dire  que 
chaque  touche  pouvait  séparément  renfler 
le  sou;  les  deux  autres  claviers  n'avaient 


qu'une  expression  commune  à  toutes  les 
touches  ensemble  ;  on  l'obtenait  au  mojen 
d'une  pédale  qui,  selon  la  pression  du  pied 

1>lus  on  moins  forte,  renflait  ou  diminuait 
e  son  de  toute  la  masse  de  l'instrument. 
Par  quel  procédé  ce  résultat  s'opérait-il? 
Encore  une  fois,  c'est  là  ce  qui  est  demeuré 
un  secret. — L'orgue  construit  pour  la  cha- 
pelle du  roi  a  été  en  partie  détruit  à  la  ré- 
volution de  1830  ;  l'autre,  resté  en  la  pos- 
session de  son  auteur,  figure  maintenant, 
dans  les  ateliers  de  H.  Pierre  Erard,  digne 
successeur  de  son  oncle  (611). 

Toutes  ces  innovatious  ont  donc,  ainsi 
que  nous  l'avons  dit,  une  date  très-récente  : 
elles  ont  toutes,  et  peut-être  à  l'insu  de 
leurs  auteurs,  été  sollicitées  parla  tendance 
de  la  musique  dramatique  à  envahir  la  mu- 
sique sacrée,  par  la  tendance  de  l'esprit  du 
monde  à  séculariser  les  choses  de  la  reli- 
gion et  du  culte.  Voilà  pourquoi  les  derniè- 
res de  ces  innovations  ,  si  intéressantes 
d'ailleurs  sous  un  point  de  vue  industriel  et 
dont  on  pourrait  tirer  un  utile  parti  dans 
certaines  limites  et  certaines  conditions, 
ont  été  accueillies  par  la  généralité  des  mu- 
siciens comme  annonçant  une  époque  où 
la  musique  doit  changer  de  face  dans  tou- 
tes ses  parties.  Cette  unanimité  ne  nous 
effraye  pas.  fille  montre  seulement  à  nos 
yeux  à  quel  point  les  notions  les  plus  sim- 

1>les  et  les  plus  saines  s'altèrent,  à  quel  point 
es  idées  les  plus  claires  s'obscurcissent  dans 
les  meilleurs  esprits,  lorsque  la  réflexion  ne 
réagit  pas  puissamment  contre  un  cerlaiu 
milieu,  un  certain  courant  d'erreurs  qui 
nous  enveloppe  à  certaines  époques  Mais, 
par  une  singularité  remarquable ,  ceux-là 
môme  qui  graissent  le  plus  engoués  de  ces 
découvertes  et  pour  qui  elles  sont  le  sigi  al 
de  brillantes  destinées  pour  la  musique, 
n'ont  pu  échappera  la  rencontre  lumineuse 
des  principes  éternels ,  des  principes  fon- 
damentaux de  tout  art,  de  toute  expression 
humaine,  lorsqu'ils  ont  voulu  ériger  leurs 
idées  en  théories,  et,  telle  est  la  puissance 
et,  pour  ainsi  dire,  la  vertu  de  ces  princi- 
pes qu'ils  ont  repris  leur  évidence  et  leur 
autorité  jusque  dans  la  bouche  de  ceux  qui 
les  méconnaissaient  momentanément. 

Ecoutons  les  paroles  d'un  compte  rendu 
de  l'orgue  d'Erard,  oublié  en  1829.  L'auteur 
établit  d'abord  qu  une  révolution  «  s'est 
opérée  dans  la  musique  »  depuis  Mozart  et 
«  s'est  consommée  de  nos  jours;  »  que,  pour 
ce  qui  est  de  «  sa  nature,  elle  consiste  dans 
l'introduction  d'un  système  dramatique 
dans  les  compositions  vocales  ou  instru- 
mentales et  dans  V expression  substituée  aux 
formes  mécaniques  de  Vart  ;  que  la  musique 
religieuse  mime  a  subi  les  conditions  de  cette 
transformation  du  but  et  des  moyens.  »  11 
établit  en  second  lieu  «  qu'une  révolution 
générale  a  commencé  vers  la  fin  du  xvr  siè- 


1610)   Vatr  h  Renie  *  encychpéé'ujut  de  1 8i5v  p.      plein  «rénidilion   de  M.  Anders,  inséré    d 
627.  -  Gaulle  musicale  de  tons,  !'•  année,  a* il. 

"(611)  1  es  faits  ci-dessus  ool  été  tirés  d'an  article 
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cle,  où  l'on  a  imaginé  de  se  servir  de  la  mu- 
sique pour  les  actions  théâtrales.  »  Puis  il 
3 joute  :  «  Cette  tendance  vers  les  formes 
ramatiques,  vers  l'expression  et  vers  les 
formes  mélodiques,  a  continué  sans  inter- 
ruption jusqu'aujourd'hui,  et  a  rendu  né- 
cessaire une  réforme  bien  entendue  de  la  mu- 
eique  d'église  et  particulièrement  du  style  de 
l'orgue  (612).  » 

Voilà  qui  est  clair,  mais  en  quoi  doit  con- 
sister ia  réforme  bien  entendue  de  la  musique 
d'église  et  du  style  d'orgue?  Nous  allons  le 
voir;  ce  qui  suit  n'est  pas  moins  clair  : 

«  Mais,  il  ne  suffit  pas  que  les  organistes 
modifient  la  musique  qu'ils  exécutent  et  y 
introduisent   des    phrases  expressives»    il 
faut  encore  que  I  instrument  dont  ils  se 
servent  seconde  leurs  inspirations;  or,  c'est 
ce  qui  n'a  point  lieu  dans  les  orgues  cons- 
truits d'après  l'ancien  système.  Dn  orgue 
bien  établi   est   certainement  un  fort  Del 
instrument  :  sa  puissance  est  grande  et  ma* 
iestueuse,  et,  lorsqu'il  est  touché  par  un 
habile  organiste,  l'impression  qu'il  produit 
est  profonde  au  premier  abord;  mais  dans 
les   pièces  d'une  certaine  étendue,   la  mo- 
notonie est  inévitable  malgré  les  change- 
ments de  claviers,  parce  que  l'instrument, 
riche  de  sonorité,  est  dépourvu  d'accent. 
Ce  que  j'appelle  accent,  c'est  la  modification 
de  la  force  du  son,  sans  laquelle  il  n'y  a 
point   d'expression  possible.   Dans  l'orgue 
ancien,  le  passage  du  fort  au  faible  ne  peut 
se  faire  que  par  masse  et  non  par  nuance. 
(Test  donc  un  instrument  en  dehors  de  l'ex- 
pression et  de  l'effet  dramatique.  11  est  reli- 
8*«ux»  simple  et  noble  ;  mais  •/  manque  de 
sensibilité.  Il  est  propre  aux  choses  larges 
et  brillantes;  il  ne  l'est  pas  à  la  musique  co- 
lorée. Le  nouvel  instrument  de  M.  Erard  est 
pourvu  de  toutes  les  qualités  de  l'orgue  an- 
cien et  n'a  pas  ses  défauts,  ou  plutôt  il  est 
en  possession  des  avantages  qui  manquent 
a  celui-ci.  Il  offre  aux  organistes  les  moyens 
ae  se  mettre  en  harmonie,  dans  leurs  inspira- 
tions, avec  la  musique  du  siècle,  sans  les  obli- 
ger à  abandonner  les  larges  formes  clas- 
siques qui  sont  de  leur  domaine;  ils  ac- 
culèrent avec  lui  ce  qui  leur  manquait  pour 
émouvoir,  sans  rien  perdre  de  ce  qu'ils  pos- 
sédaient pour  étonner.  Ou  je  me  trompe  fort, 
ou  le  moment  est  venu  d'une  révolution  dans 
la  musique  d'orgue,  révolution  dont  la  dé- 
couverte de  l'orgue  expressif  est  le  signal. 
Bien  des  critiques  seront  faites  des  innova- 
tions qui  seront  tentées  en  ce  genre  :  on 
dira  que  cest  perdre  un  style  consacré;  que 
eest  abandonner  la  manière  sublime  de 
Jean-Sébastien  Bach;  et  Tonne  comprendra 
pas  d  abord  que  ce  grand  artiste,   homme 
de  génie  s  il  en  fut,  aurait  modifié  son  style 
et  i  eût  mis  en  rapport  avec  les  besoins  de 
I  époque  actuelle  s'il  y  eût  vécu.  Après  tout, 
«  quelque  Jean-Sébastien  Bach  peut  naître 
encore,  et  s'il  fait  la  révolution  nécessaire, 

3(8tt)  Revue  musicale,  de  M.  Fétis,  iom.  VI,  p. 
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il  vaincra  les  résistances  d'école  en  charmant 
le  public  [6i3)<  » 

Nous  avons  dû  citer  ce  long  passage  eo 
entier  pour  faire  voir  qu'il  se  rencontre 
toujours  un  moment  dans  la  vie  où  les 
meilleures  têtes  perdent  l'équHibre.  Ali> 
cruando  bonus  dormitat  Homerus.  Disons-le 
franchement,  M.  Fétis  ,  nar  complaisance, 

Ear  amitié,  par  un  raotir  quelconque  dV 
ligeance  fort  honorable,  s'est  fait  un  jour 
le  champion  de  l'orgue  de  Sébastien  Erard. 
Que  cet  instrument  fût  un  chef-d'œuvre 
d'invention  et  de  mécanisme,  nous  y  sous- 
crivons, mais  que  cet  instrument  ait  été  le 
point  de  départ  de  toutes  les  tentatives 
actuelles  qui  tendent  à  dénaturer  l'orgue 
dans  sa  racine,  à  lui  faire  perdre  son  ca- 
ractère chrétien,  c'est  ce  qui  est  non  moins 
incontestable. 


11  ne  s'agit  derien  moins,  en  effet,  selon 
H.  Fétis,  que  d'introduire  le  draire  dans  le 
temple,  l'opéra  dans  le  sanctuaire.  Ecornez 
plutôt  :  L'orgue  ancien  est  un  instrument  m 
dehors  de  l'expression  et  de  Fefftt  (trama- 
tique;  il  manque  de  sensibilité I  il  n'est  pas 
propre  à  la  musique  colorée.  Le  nouvel  im- 
trument  de  M.  Erard,  au  contraire,  offre  ma 
organistes  les  moyens  de  se  mettre  en  harmo- 
nie avec  la  musique  du  siècle,  de  produire 
l  émotion  en  charmant  le  public  ;  et  c'est  ià 
cette  révolution  dont  le  moment  est  venu  <t 
dont  la  découverte  de  t  orgue  expressif  est  h 
signal,  révolution  qu'il  faut  opérer*  tout 
prix,  au  risque  de  perdre  un  style  consacré! 
et  pourquoi  cette  réforme  simultanée  du 
style  d'orgue  et  du  chant  d'église?  parce 

3jie  l'orgue  est  monotone,  qu'il  est  dépourvu 
accent  terrestre.  Mais  la  musique  crée;  m 
est  comme  lui  monotone,  c'est  à-dire  punir, 
dépourvue  d'expression  et  <T  accent  terrestre, 
c  est-à-dire  pleine  d'une  exoression  calme 
et  céleste  et  du  souffle  de  vie;  donc,  encore 
une  fois,  l'orgue  et  la  musique  d'église  oot 
le  même  caractère  comme  ils  ont  la  même 
destination,  et  l'on  peut  dire  que  le  style  qui 
naît  des  conditions  de  l'un  et  de  l'autre  est 
également  consacré. 

Mais  alors  il  faut  aussi  réformer  le  plan- 
chant, le  chant  grégorien,  ce  chant  que 
vous  vous  efforcez  vous-même  de  réta- 
blir dans  son  ancienne  intégrité,  dans  sa 
simplicité  première.  H  faut  eucore  réformer 
le  langage,  la  poésie,  les  arts,  dans  lesquels 
se  manifeste  un  double  élément,  l'élément 
divin,  céleste,  spirituel,  et  Télémeot  de 
1  activité  et  de  la  sensibilité  humaine.  Que 
dis-je  ?  il  faut  réformer  aussi  l'homme  lui- 
môme,  car  l'homme  aussi  vit  de  deux  vies, 
J  une  qui  le  met  en  rapport  avec  Dieu, 
I  autre  qui  le  met  en  rapport  avec  les  ètn* 
créés;  deux  modifications  de  sa  nature  d'où 
naissent  nécessairement  deux  modes  dis* 
tincts,  deux  expressions  diverses  en  les- 
quelles sa  pensée  et  ses  sentiments  s'in- 
carnent alternativement,  selon  quesesseo* 

(613)  Ami*  musicale,  ilml. 
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liiuetils  et  sa  pensée  appartiennent  à  l'un 
ou  l'autre  de  ces  deux  ordres. 

C'est  h  de  pareilles  conséquences  qu'on 
est  malgré  soit  entraîné,  lorsqu'on  se  ren- 
ferme trop  exclusivement  dans  un  seul  point 
de  vue  de  l'art;  on  finit  par  subordonner 
les  autres  au  premier,  sans  songer  que,  de- 
main peut-être,  l'esprit  préoccupé  d'un 
autre  objet,  on  transportera  le  principal  là 
où  l'on  avait  placé  l'accessoire. 

«  Il  n'est  cœur  si  dur,  ny  arae  si  reues- 
che,  qui  ne  se  sente  touchée  de  quelque  re- 
uerence,  a  considérer  celte  vastité  sombre 
de  nos  églises,  la  diuersité  d'ornements,  et 
ordre  de  nos  cérémonies,  et  ouyr  le  son 
déuntieux  de  nos  orgues,  et  l'armonie  si 
posée  et  si  religieuse  de  nos  voix.  Ceux 
mesme  qui  y  entrent  avec  mespris,  sentent 
quelque  frisson  dans  le  cœur  et  quelque 
horreur,  qui  les  met  en  delliance  de  leur 
opinion  (61i).  » 

Il  nous  semble,  d'après  ce  passage,  qu'aux 
y oux  de  Montaigne,  1  orçue  u  était  pas  dénué 
d'une  expression  religieuse ,  posée,  dévo- 
tieuse,  et  d'autant  plus  frappante  qu'elle  est 
toute  différente  de  celle  de  nos  instruments 
vulgaires.  La  musique  d'église,  le  chant 
grégorien,  l'harmonie  de  l'orgue,  sont  dé- 
pourvus de  cette  dernière  expression,  il  est 
vrai  (615);  mais  l'absence  de  cette  ex- 
pression en  produit  une  autre  plus  élevée* 
plus  noble,  en  ce  qu'elle  n'a  rien  d'humain 
et  de  terrestre.  Quoi  I  il  y  a  une  expression 
dramatique,  une  expression  et  un  accent 
pour  les  passions  (616),  pour  les  actions 
théâtrales,  et  il  n'y  en  a  point  pour  la  piété; 
pour  la  prière,  pour  1  adoration,  pour  là 
contemplation,  pour  l'extase  1  Mais  c'est  ra- 
baisser 1  art  à  n  être  plus  que  l'organe  ue  ta 
partie  inférieure  de  l'homme,  de  la  partie 
en  quelque  sorte  animale;  c'est  le  réduite 
k  la  pure  sensation.  L'orgue  ancien  est  sans 
expression  !  Et  cependant,  il  est  grand  et 
majestueux,  il  étonne ,  il  est  riche  de  sonorité \ 
it  est  religieux,  simple  et  noble,  il  est  propre 
aux  choses  larges  et  brillantes!  Et  tout  cela, 
encore  une  fois,  ne  dit  rien,  n'exprime  rient 
Il  n'y  a  donc  pas  d'expression  grande  et  ma- 
jestueuse, noble,  simple,  religieuse  l 

Grétrv,  dont  l'écrivain  rappelle  les  paro- 
les Couchant  les  premiers  résultats  obtenus 
par  Sébastien  Erard  ;  Grétry,  tout  en  témoi- 
gna ni  la  plus  rive  admiration  pour  la  dé- 
couverte de  Vorgue  expressif,  n'avait  pas 
songé»  nous  le  pensons  du  moins,  à  bâtir 
sur  cette  découverte  une  réforme  du  ebant 
d'église.  «  C'est,  disait-il,  la  pierre  philoso- 
phale  en  musique  que  cette  trouvaille.  La 
nation  devrait  faire  établir  un  grand  orgue 
de  ce  genre,  et  récompenser  Erard,  l'homme 
du  monde  le  moins  intéressé  (617).  » 
Or,  il  y  a  ici  une  circonstance  dont  il  fout 

(Si  4)  Essais  de  Mort  an«i,1iv.  u,  chip.  12,  tom. 
U  .p.  593,  édil  de  4069. 

(613)  On  ne  peut  pu  dire  absolument  que  l'orgue 
u  offre  usicnn  moyen  ^expression,  même  dans  ce 
sens  puisque  pir  le  changement  de  claviers,  par 
radioociioo  des  jeux  el  le  secours  des  pédales,  on 
peut  modifier  considérablement  la  force  du  son. 

Dicnoan.  de  Puux-Cuast. 


tenir  compte,  c  est  que  Gretry  écrivait  ces 
lignes  eu  93,  ainsi  que  le  remarque  M.  Fé- 
tis  (618).  Et  quand  notre  auteur  ajoute  : 
«  Au  moment  où  plusieurs  églises  sont  en 
«  construction  à  Paris,  il  serait  à  désirer 
«  que  le  gouvernement  chargeât  M.  Erard 
«  de  la  confection  d'un  pareil  instrument, 
«  et  satisfît  ainsi  au  tau  de  Grétry  (619)f  » 
nous  craignons  bien  qu'il  ne  se  méprenne 
sur  le  vœu  réel  de  Grétry  qui  ne  nous  pa- 
rait pas  avoir  eu  en  vue  un  orgue  destiné  à 
un  temple  chrétien.  Que  dis-je  1-nous  som- 
mes sûrs  du  contraire,  car  voici  ce  que  Gré* 
try  dit  dans  le  i"  livre  de  ses  Essais:  «  L'on 
cherche  les  moyens  de  diriger  les  aérostats; 
cberchonsdonc  aussi  è  perfectionner  le  plus 
beau,  le  plus  noble  instrument  de  musique 
que  nous  ayons.  L'orgue  en  effet  serait  à 
lui  seul  un  orchestre  superbe,  si  Ton  pou* 
voit  donner  au  son  la  gradation  du  doux  au 
fort,  à  la  volonté  de  l'organiste.  J'en  ai  narlé 
à  M.  Charles,  et  il  n%a  pas  cru  cette  décou- 
verte impossible Je  ne  puis  supporter 

longtemps  le  meilleur  orgue,  touche  par  lu 
plus  habile  organiste  :  j'ai  cherché  la  causo 
de  cet  ennui  ;  u  provient  sans  doute  de  l'uni* 
forinité  des  sons;  l'artiste  a  beau  changer  de 
jeu,  il  retrouve  partout  des  sons  pleins  et 
sans  nuances.  »  (Essais  sur  la  musique,  liv.  i9 
t.  1*%  p.  57.1  On  voit  que  lorsque  Grétry 
écrivait  ce»  lignes,  il  n  était  pas  question 
encore  de  l'invention  d'Erard  ;  ces  motg  : 
J'en  ai  parlé  à  Af.  Charles,  etc.,  le  prouvent 
évidemment.  De  plus,  par  celte  autre  phrase: 
Vorgue  en  effet  serait  à  lui  seul  un  orchestre 
superbe,  etc.,  l'auteur  indique  assez  qu'il  ne 
désire  voir  perfectionner  Vorgue  que  pour 
le  mettre  en  état  de  remplacer  l'orchestre  à 
l'opéra.  C'était  en  effet  14  une  idée  fixe  ch<»z 
Grétrr.  Déjà  dans  le  mémo  livre  de  ses  Es 
sais(idid„  çp.  55-56),  jl  avait  conseillé  aux 
directeurs  (les   théâtres  de  placer  Quelques 
gros  tuyaux  (Torgue*  derrière  la  scène  pour 
soutenir  les  voix.  Mais  au  livre  vu  (tom.  UI, 
p.  295  et  suiv.J,  il  caresse  d'avance,  avec  la 
plus  touchante  bonhomie,  l'idée  que  l'orgue 
exercera  un  jour,  dans  les  salles  de  specta- 
cle les  fonctions  de  l'orchestre.  Les  paroles 
qui,  suivant  M.  Fétis,  contiennent  un  vœu 
relatif  au  perfectionnement  de  l'orgue  des 
églises  et  a  la  réforme  du  style  sacré,  sont 
si  éloignées  de  se  rapporter  à  cet  objet,  qu'el- 
les sont  amenées  par  un  vœu  tout  contraire. 
Le  passage  est,  du  reste,  trop  curieux  par 
lui-même  pour  ne   pas  le  mettre  sous  les 

Ïeux  du  lecteur.  «  L'orgue  remplacera  peut* 
tfe  un  jour  tout  un  orchestre  de  cent 
musiciens.  Si  Erard  achève  sa  superbe 
invention;  si  chaque  tuyau  d'orgue  de- 
vient susceptible  de  toutes  les  nuances 
sous  le  doigt  de  l'organiste,  quel  grand 
parti  ne  tirera-t-on  pas  de  cet  instrument 

(616)  Résumé  pkUosùpk.  de  Phiet.  de  la  musique, 
p.  cciv-ccxtvi. 

(617)  Essais  sur  la  musique,  livre  vu,  tom.  III, 
p.  295;  Bruielles. 

(618)  Revue  musicale,  U  vu,  p.  100. 

(619)  IM4.,  p.  159. 
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alors  parfait!  »  (Ici  se  place  la  note  sur 
cette  trouvaille  appelée  la  pierre  philosophais 
en  musique,  et  sur  la  récompense  que  la  na- 
tion devrait  décerner  à  son  auteur.)  «  Il 
faudra  cependant  se  garder  de  donner  au 
son  des  tuyadx  plus  de  charme  que  n'en 
ont  les  voix  humaines.  »  (Excellent  Grétry  I 
il  faut  bien  perfectionner  l'orgue,  mais  pour- 
tant se  garder  de  lui  donner  trop  de  charme  !) 
«  Le  violon  n'a  de  prééminence  dans  l'ac- 
compagnement, que  parce  qu'il  est  aigrelet, 
et  qu'u  n'efface  point  la  douceur  des  voix 
naturelles;  le  violon  est  bon  partout  ;  parce 
que,  outre  qu'il  soutient  ou  détache  les  notes 
au  gré  du  compositeur,  le  son  en  est  mixte, 
II  faudra  sans  doute  que  l'orgue,  pour  rcm- 

S lacer  un  orchestre ,  possède  tous  les  jeux 
e  flûtes  et  d'anches,  cors,  trompettes  et 
timbales,  ce  qui  ne  sera  pas  difficile;  ce 
sera  au  compositeur  d'indiquer  à  l'organiste 
de  quel  jeu  il  devra  se  servir.  Jamais  de 
flûte  avec  les  voix  de  femmes;  jamais  de 
trop  belles  basses  avec  les  voix  graves; 
enfin,  il  faut  s'arranger  pour  que  le  son  des 
tuyaux  soit  plus  ou  moins  hétérogène  avec 
les  voix.  Comme  je  ne  doute  pas  qu'on  ne 
fasse  un  jour  au  théâtre  r essai  de  ce  que  je 
proposctje  préviens  que  je  voudrais  un  or- 
gue fort  d'unissons,  et  tout  au  plus  d'octa- 
ves ;  car  les  aliquotes  tierces  ou  quintes  (les 
jeux  de  mutation) ,  donnant  partout  avec 
certains  jeut ,  ne  présentent,  à  mon  avis, 
qu'un  harmonieux  galimathias  (!!!).  Je  con- 
nais l'opinion  de  quelques  musiciens  sur 
l'impossibilité  de  construire  un  orgue  sans 
aliquotes;  mais,  leur  dirais-je ,  puisque  les 
instruments  à  vent  s'en  passent,  l'orgue 
peut  bien  S'en  passer;  et  les  voix  humaines 
ne  peuvent- elles  pas  aussi  se  regarder 
comme  des  instruments  è  vent,  des  tuyaux? 
Qui  a  jamais  songé  d'ajouter  des  aliquotes 
à  un  chœur  de  femmes  ou  d'hommes?  Enfin, 
qui  sait  si  tous  les  sons  de  la  nature  n'ont 
pas  leurs  aliquotes?  11  est  au  moins  permis 
d'en  douter.  S  il  était  bien  prouvé  que  les 
instruments  h  tuyaux,  ainsi  que  les  voix,  ne 
produisent  point  de  sons  accessoires ,  voici 
peut-être  une  règle  qu'il  faudrait  prescrire; 
elle  consisterait  $  dire  :  Unissez  toujours  les 
instruments  qui  ne  fournissent  point  d'ali- 

?uotes  harmoniques  aux  instruments  à  tim- 
res  et  à  cordes  qui  en  fournissent;  sans  cette 
réunion  vous  auriez  de  la  sécheresse  dans 
l'harmonie.  Je  désire  aussi  que  V orgue  et  que 
¥  organiste  soient  absolument  cachés  aux  yeux 
des  spectateurs.  L'organiste  peut  être  à  la 
place  du  souffleur;  son  orgue  immense  à  ta 
place  de  V orchestre,  mais  recouvert  de  légères 
planches  de  sapin ,  que  l'organiste  pourra 
entr' ouvrir  et  fermer  à  volonté.  J  ai ,  ie 
l'avoue ,  un  penchant  invincible  pour  le 
violon,  la  basse  et  la  quinte ,  qui  sont  de  la 
môme  famille.  Je  crains  que  les  tuyaux  les 
plus  perfectionnés  n'impriment  une  teinte 
de  tristesse  dans  l'Ame  des  spectateurs.  Au 
reste,  l'orgue  ne  fût-il  propre  que  pour  ac- 

(620)  Curioêiiés  de  la  musique,  p.  ttt. 
(Ml) /*i«/„  p.  223. 


compaguer  les  chants  tragiques,  ne  servit-il 
que  dans  les  spectacles  des  départements, 
où  trois  ou  quatre  mauvais  violons  compo- 
sent un  orchestre  ,  je  crois  que  l'orgue  se- 
rait d'un  secours  marqué.  Je  ne  parle  pas 
de  l'orgue  tel  qu'il  est;  sa  monotonie  serait 
préjudiciable;  mais  de  l'orgue  susceptible 
d'inflexions  partielles  et  générales,  c'est-à- 
dire  d'un  ou  de  plusieurs  tuyaux,  selon 
la  volonté  de  l'organiste.  Un  homme  pourra- 
t-il,  sur  l'orgue  le  plus  formidable,  produire 
autant  de  grands  effets  qu'un  orchestre 
majeur?  Peut-être  que  non;  mais  deux  hotn- 
•mes  peuvent  être  assis  au  même  clavier,  de 
môme  que  l'on  exécute  des  sonates  à  quatre 
mains,  et  l'orgue  aura  de  plus  ses  pédales. 
Au  reste ,  je  ne  donne  ici  qu'une  première 
idée;  qu'il  faudra  perfectionner ,  si  elle  est 
bonne.  » 

Ce  passage  est  long,  mais  il  est  i  os  t  met  il 
et  divertissant.  Ne  vous  semble-t-il  pas  que 
le  musicien  de  génie ,  l'écrivain  spirituel  a 
fort  à  faire  à  débrouiller  sou  idée  et  à  la 
rendre  praticable?  Nous  demandons  si  c'est 
là  perfectionner  un  instrument;  si  ce  n'est 
pas  au  contraire  l'appauvrir  ou  plutôt  ie  dé- 
truire pour  en  construire  un  nouveau,  sans 
caractère ,  sans  accent  propre ,  et  calqué 
servilement  sur  l'orchestre  dont  il  n'égale- 
rait jamais  la  souplesse,  l'agilité,  la  délica- 
tesse, l'éclat.  Il  n'est  donc  pas  d'imaginations 
bouffonnes,  tranchons  le  mot,  de  folies, 
auxquelles  les  meilleurs  esprits  ne  se  laissent 
entraîner  lorsque,  par  le  malheur  de  leur 
naissance  et  les  circonstances  de  leur  édu- 
cation, leur  intelligence  s'ouvre  aux  fausses 
lueurs  d'une  de  ces  époques  fatales  où  les 
idéres  arrivent  altérées  et  perverties,  où  les 
notions  les  plus  sairçes  se  dénaturent  et  for- 
ment, autour  de  la  raison  de  l'homme, 
(tomme  une  atmosphère  d'erreurs  et  de 
préjugés,  dont  les  rayons  de  la  vérité  ne 

Seuvent    pénétrer    l'épaisseur.  Et  quant  à 
1.  Fétis,  n'est-ce  pas  lui  aui  a  dit  que  :  •  Do 
examen  approfondi  de  l'histoire  de  la  mu- 
sique démontre  que  cet  art  n'a  eu  d'exis- 
tence solide ,  chez  les  Européens,  que  par 
l'église  ;  »  que  «  les  théâtres  même  ne  peu- 
vent prospérer  sans  l'existence  des  chapel- 
les (620);  »  que  «  la  chute  de  la  musique 
d'église  avait  eu  pour  résultat  la  décadence 
de  toutes  les  parties  de  Vart  musical  (621);  • 
Qu'au  iv"  siècle  de  l'ère  chrétienne,  «  I  *rt 
n'ayant  plus  rien  à  (aire  dans  le  monde,  il 
se  réfugia  dans  l'église;  €  que  ce  fut  elle  fitf 
le  sauva  en  le  transformant  (622)  ?  »  N'est-ce 
pas  lui  qui  a  dit,  eu  parlant  de  la  révolution 
opérée  par  C.  Monteverde,  c'est-à-dire,  <i« 
la  création  de  cette  même  musique  érwmsti* 
que  que  Grétry  avait  voulu  introduire  dans 
f  orgue  :  «  Dès  lors  le  caractère  de  la  mu- 
sique religieuse  fut  changé ,  et  peut**t« 

EST-IL  PERMIS  DE  DfftB  QUE  CELOI  QOI  LCI 
CONVENAIT  LE  MIEUX  FOT  PERDU.  LtS  ViRIÉ- 
TÉS  DE  SONORITÉ  DES  INSTRUMENTS  SONT  DIS 
MOYENS  D'EXPRESSION  DBS  PASSIONS  Bl'MAI'F*. 

(f.ii)  Résumé  philoioph.  de  rhhi.  de  le  »»*-.  P*< 
M.  FftTis,  pp.  ciiaiii  et  cl&xiii. 
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QUI  NI  DSTRA1ENT  PAS  TROUVER  PLACE  DANS 

la  prière.  Peksirina  avait  mieux  compris 
qu'aucun  autre  lb  style  convenable  pour 
l'église  et  J'avait  porté  à  sa  perfection; 
après  luit  on  a  fait  de  belles  choses  d'un 
autre  genre,  mais  ou  il  y  a  moins  de  solen- 
nité, DB  DÉVOTION  ET  DE  CONVENANCE  (623).  » 

N'est-ce  pas  lui,  enfin,  qui  a  dit  que  «  Allegri 
et  Foggia  semblent  se  distinguer  des  autres 
parles  qualités  d'une  expression  religieuse 

PLUS  PÉNÉTRANTE  ,  BIEN  QUIL8  N  AIENT  PU  SB 
DÉFENDRE  DBS  DÉFAUTS  DE  L'APPLICATION  DU 
STYLE  DRAMATIQUE  A  LA  MUSIQUE  D'É- 
GLISE \fSSk) ?  »  Ici •  il  est  question  d'une  ex- 
pression religieuse  et  pénétrante ,  tandis  que 
tout  à  l'heufe  iJ  n'existait  d'autre  expres- 
sion que  V expression  dramatique  et  pas- 
sionnée. 

Remarquez  que  nous  n'attaquons  pas 
11.  Fétis ,  que  nous  le  justifions ,  au  con- 
traire, vis-à- vis  de  ceux  qui,  lisant  le  compte- 
rendu  de  l'orgue  de  Sébastien  Erard  , 
s'imaginaient  que  la  pensée  constante  de 
l'écrivain  a  été  d'anéantir  la  musique  d'é- 
glise et  de  la  remplacer  par  la  musique 
théâtrale.  Qui  n'a  pas  eu,  en  sa  vie,  un  jour, 
une  heure  fatale  où  il  s'est  laissé  entraîner 
à  une  idée  systématique?  Celui  qui  a  beau- 
coup écrit,  quia  surtout  remue  beaucoup 
d'idées,  qui,  par  conséquent,  a  été  amené  a 
envisager  ces  idées  sous  des  faces  fort  di- 
verses, a  bien  pu  se  prendre  un  matin  de  la 
pensée  de  faire  de  Y  éclectisme  (625),  de  vou- 
loir concilier  le  caractère  de  Ja  musique 
d'église  avec  le  caractère  de  la  musique 
dramatique;  d'opérer,  comme  on  dit,  une 
fusion  entre  deux  genres  différents,  opposés 
même;  d'associer  la  majesté,  la  grandeur 
avec  Y  accent  passionné;  ie  style  religieux , 
simple  et  noble ,  avec  la  musique  colorée;  de 
mettre  en  harmonie  la  musique  du  siècle  arec 
les  larges  formes  classiques;  de  prétendre 
émouvoir  en  même  temps  qu'étonner;  car, 
comme  dit  l'écrivain  avec  beaucoup  de 
justesse»  les  styles  participent,  jusque  un 
certain  point,  les  uns  des  autres  (626),  et  se 
pénètrent  en  quelque  sorte. 

Or.  tout  ce  qui  vient  d'être  dit,  Beethoven 
Ta  réalisé  en  partie  dans  ses  sublimes  sym- 
phonies ,  dans  sos  sonates ,  dans  ses  qua- 
tuors, où,  par  moments,  sa  pensée  s'est  éle- 
vée aux  plus  hautes  contemplations.  Qui 
empêche  l'organiste  d'en  faire  autant,  s'il  a 
du  génie?  Mais,  pour  cela»  vouloir  détruire 
l'orgue  ancien,  et  penser  que  l'organiste  ne 
saura  pas  approprier  sos  pensées  à  la  nature 
de  son  instrument ,  c'est  là  une  assertion 
erronée,  et  d'autant  plus  dangereuse ,  qu'elle 
emprunte  plus  d'autorité  de  la  plume  dont 
elle  émane. 

Redisons  donc  avec  M.  Fétis  »  qu'il  est 
«  certains  systèmes  de  tonalité  dans  la  mu- 
sique qui  ont  un  caractère  calme  et  reli- 
gieux, et  qui  donnent  naissance  k  des  mé- 
lodies douces  et   déooutilées  de  passion, 

(923)  Résumé  philosoph.  de  Vhht.  de  la  mm.,  pif 
M.  Fétis,  p.  ccxx. 

(624)  /*«*.,  p.  ccxxix. 

(625)  Résumé,  p.  tsxxin,  cl  pesum. 


comme  il  en  est  qui  ont  pour  résultat  néees* 

saire    l'expression    vive   et    passionnée 

Quoi  qu'on  fasse,  on  ne  donnera  jamais  un 

CARACTÈRE  YÉRITARLEMB*T  RELIGIEUX  A  LA 
MUSIQUE  SANS   LA   TONALITÉ   AUSTÈRE  ET  SANS 

l'harmonie  consonnante  du  plain-chant; 
il  n'y  aura  d'expression  passionnée  et  drama- 
tique possible  qu'avec  une  tonalité  susceptible 
de  beaucoup  de  modulations ,  comme  celle  de 
la  musique  moderne.*.*  (627)  ?  Nous  n'en 
finirions  plus  si  nous  voulions  réunir  ici 
tout  ce  que  le  célèbre  écrivain  a  dit  dans  sa 
Revue,  dans  la  Gazette  musicale,  dans  celle 
de  M.  Danjou.  pour  fortifier  la  thèse  que 
nous  soutenons. 

V.  11  ne  s'agit  plus  maintenant  de  l'orgue 
d  Erard ,  que  nous  avons  dû  prendre  pour 

fouit  de  départ  de  tout  ce  que  nous  a\ions 
dire  de  I  orgue  expressif.  Cet  orgue  d'E- 
rard  est  bien  dépassé;  nos  facteurs,  tout  en 
admirant  le  génie  de  l'auteur,  regardent 
l'œuvre  comme  un  jeu  d'enfant.  Savez-vous 
è  quoi  nos  facteurs  rêvent?  La  musique  du 
siècle  est  symphonique;  nous  avions  la 
svmphonie  de  Beethoven  ,  de  Berlioz ,  ce 
n'est  pas  assez  ;  nous  avons  eu  l'opéra  sym- 
phonique de  Weber,  de  Rossini  même,  le 
drame ,  l'oratorio  symphonique ,  la  messe 
symphouique.  Eh  bien ,  nos  facteurs  veu- 
lent créer  l'orgue  symphonique  I  mais  ils 
n'ont  pas  pensé  à  une  chose ,  c'est  que  la 
symphonie  est  exécutée  par  quatre-vingts 
virtuoses,  et  que  l'orgue  n'est  joué  que  par 
un  seul. 

Ecoutons  H.  Danjou  : 

«  Jusqu'au  xvir  siècle  il  ne  parait  pas  que 
le  système  de  construction  des  orgues  fût 
différent  dans  les  diverses  parties  de  l'Eu- 
rope. Un  auteur  fait  remarquer  qu'en  1639 
les  orgues  de  Rome  n'avaient  pas  autant  de 
registres  variés  que  les  orgues  de  Paris  à  la 
même  époque  (628).  Titelouse,  organiste  de 
Rouen  au  commencement  de  ce  siècle, 
s'exprime  ainsi  dans  la  préface  de  ses  hym- 
nes, publiées  en  1623  :  Outre  que  nous  avons 
augmenté  la  perfection  de  l'orgue  depuis  quel» 

!  mes  années,  en  faisant  construire  en  plusieurs 
ieux ,  avec  deux  claviers  séparés  pour  les 
mains  et  un  clavier  de  pédales  à  l'unisson,  des 
jeux  de  huit  pieds  contenant  vingt-huit  ou 
trente,  tant  feintes  que  marches,  pour  y 
toucher  la  basse-contre  à  part  sans  la  ton* 
cher  de  la  main ,  ta  taille  sur  le  second  cla- 
vier, la  haute-contre  et  le  dessus  sur  le  troi- 
sième. 

«  Arrêtons-nous  à  ces  paroles  du  cha- 
noine-organiste de  Rouen;  elles  indiquent 
«clairement  que  de  son  temps  l'orgue  venait 
d'être  constitué  sur  les  bases  qu'il  conserve 
encore,  c'est-à-dire  qu'il  possédait  deux 
claviers  différents  pour  les  mains  et  un 
clavier  de  pédales  séparées.  La  même  dis- 
position est  jugée  nécessaire  aujourd'hui 
pour  former  un  orgue  complet.  Il  faut  deux 

(026)  Revue  M  mien  te,  lom.  VI,  p.  130. 
(627)  Résumé,  p.  lui. 

(ti28)  Répons*  à  un  curieux  sur  te  sentiment  de  la 
mutitfue  d'Italie. 
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claviers  et  des  pédales  séparées  pour  exécu- 
ter la  musique  des  grands  maîtres  et  tirer 
de  l'orgue  les  effets  qui  lui  sont  propres. 
On  a  été  plus  loin;  on  a  construit  des  orgues 
à  quatre  ou  cinq  claviers  à  main;  on  a 
même  imaginé  d'y  mettre  deux  claviers  de 
pédales.  Mais  ces  additions  ont  augmenté  la 
variété  des  jeux,  la  diversité  des  effets,  sans 
donner  k  1  organiste  plus  de  ressources 
réelles  pour  produire  des  compositions 
parfaites ,  eu  égard  h  la  nature  de  l'instru- 
ment et  au  genre  de  musique  qu'il  com- 
porte. Reconnaissons  donc  qu'au  xvu*  siècle 
le  système  mécanique  de  construction  des 
orgues  était  détinitiveiuent  arrêté»  qu'il  a 
été  depuis  agrandi  et  perfectionné»  mais 
qu'il  n'a  reçu  aucune  modification  essen- 
tielle 9  si  ce  n'est  par  la  découverte  toute 
récente  et  si  remarquable  du  levier  pneu* 
matique  inventé  par  M.    fiarker.    .    .    . 

Il  n'en  est  pas  de 

même  de  la  partie  harmonique  de  l'orgue 
qui  embrasse  tous  les  jeux  qu'il  est  suscep- 
tible de  recevoir.  Depuis  le  xyii*  siècle,  les 
différences  de  culte  »  de  religion  ,  de  soûl  , 
de  climat,  d'édifices,  de  nation,  ont  donné 
lieu  à  des  manières  bien  diverses  de  compo- 
ser les  jeux  d'un  orgue.  On  a  trouvé,  pour 
ces  jeux  mêmes,  des  variétés  nombreuses 
de  formes,  de  nature,  et  par  suite  de  timbre 
et  de  qualité.  Les  uns  considérant  l'orgue 
comme  un  écho  de  l'orchestre  moderne,  ont 
cherché  k  emprunter  k  ce  dernier  ses  effets 
ou  du  moins  ses  instruments;  les  autres, 
cherchant  au  contraire  k  conserver  k  l'orgue 
son  caractère  spécial ,  se  sont  abstenus  de 
toute  imitation  des  instruments  qu'on  em- 
ploie dans  la  musique  moderne  et  drama- 
tique. En  Allemagne,  on  a  songé  a  dévelop- 
per la  puissance  et  le  nombre  des  jeux  doux 
et  çravt  s  ;  en  France,  on  s'est  efforcé  d'ob- 
tenir des  sons  bruyants  et  éc  atants.  »  (Revu$ 
de  Im  mus.  retig.,  octobre  1846.  i  —  Dans  le 
numéro  suivant  de  son  excellent  journal, 
M.  Banjou  revient  encore  sur  le  même 
sujet  :  «  Au  seul  point  de  vue  de  l'art,  il 
faut  d'abord  faire  observer  que  jamais  dans 
l'orgue  les  instruments  ne  joueront  le  rôle 
qui  leur  est  assigné  dans  l'orchestre.  11 
faudrait  quarante  mains,  autant  de  cla- 
viers, et  une  intelligence  capable  de  les 
faire  mouvoir  k  la  fois,  pour  employer 
les  jeux  de  l'orgue,  comme  on  emploie 
les  instruments  dans  l'orchestre.  La  trom- 
pette prolonge  un  son  éclatant,  les  instru- 
ments k  cordes  jettent  des  fusées  de  notes 
rapides,  la  contrebasse  joue  pizzicato,  la 
flûte  lance  les  arpèges;  choque  instru- 
ment a  une  marche  différente,  et  les  effets 
<to  l'ensemble  sont  dus  k  cette  diversité  de 
sons,  k  la  manière  de  les  grouper,  do  les 
coordonner.  Jamais  l'organiste  n'aura  le 
pouvoir  de  diriger  sa  pensée  en  cinquante 
directions  différentes,  quand  même,  ce  qui 
lie  peut  avoir  lieu,  le  mécanisme  lui  en 
donnerait  la  faculté*  Ainsi  l'imitation  de 
l'orchestre  par  l'orgue  est,  au  point  de  vue 
de  l'art,  une  chimère  qu'on  a  tort  de 
puur&uivre.  Mais  au  point  de  vue  religieux, 


ee  n'est  plus  seulement  une  chimère ,  mais 
une  inconvenance.  L'orchestre  a  été  créé 
et  combiné  pour  la  musique  passionnée, 
sensuelle  ;  sans  cette  expression  dramatique 
qui  lui  est  propre  ,  l'orchestre  moderne  n'a 

Sas  de  signification.  Il  est  vrai  qu'au  moyen 
ge,  même  dans  nos  églises,  on  employait 
quelquefois  de  nombreux  instruments, mais 
ils  jouaient  alors  le  rôle  qu'ils  doivent  jouer 
dans  l'orgue,  ils  accompagnaient  uniformé- 
ment les  voix  et  ne  produisaient  pas, 
comme  aujourd'hui  l'orchestre,  une  musi- 
que séparée,  distincte  du  chant.  Jamais, 
quoi  qu'on  fasse  et  qu'on  dise,  J'orchestre 
moderne  ne  sera  bien  séant  dans  la  musi- 
que religieuse ,  et  en  tous  cas ,  s'il  y  est 
admis,  ce  sera  pour  ces  solennités  dans  les- 
quelles l'exercice  du  culte  paratt  se  chan* 
ger  en  un  spectacle  où  les  curieux,  les 
amateurs  se  rendent  en  foule.  Si  ces  solen- 
nités sont  nécessaires,  qu'on  les  tolère, 
mais  qu'on  laisse  k  l'orgue  q  ti  chante  ri 
résonne  è  tous  les  offices,  dans  toutes  les 
circonstances ,  son  caractère  grave ,  déTo- 
tieux,  dénué  de  passion  et  de  cette  expres- 
sion sensuelle  que  tous  les  saiiits^que  tous 
les  conciles,  que  toute  l'Eglise  a  re|K>ossée 
comme  nous  du  lieu  saint.  C'est  déjkbun 
ass<-z,  c'est  déjà  trop  d'avoir  admis  dans  nos 
orgues  les  jeux  et  claviers  dits  expressifs, 
et  bien  que  cette  prétendue  expression  ne 
soit  après  tout  qu  un  moyen  de  diminuer 
ou  d'augmenter  la  puissance  du  son,  c'est 
cependant  un  don  funeste  k  cause  de  la  ma* 
ni  ère  dont  s'en  servent  la  plupart  des  orga- 
nistes. »  (Revue  de  la  mu»,  relia.»  novembre 
18V6.1 

Il  faudrait  plaindre  ceux  .qui  ne  aéraient 
pis  frappés  de  la  sagesse  et  de  la  justesse 
de  ces  paroles.  G  est  la  raison  la  plu*  saiue, 
c'est  le  jugement  le  plus  droit  qui  s'expri- 
ment, en  excellent  langage,  par  la  bouche  de 
M.  Danjou. 

On  peut  demander  maintenant  ce  que 
deviendra  le  plein  chant  avec  un  orgue  s  .♦eu- 
phonique ;  ce  que  deviendra  ce  style  d'orgue 
qui,  depuis  deux  siècles,  a  lait  la  gloire  des 

5 rends  artistes,  depuis  l.-S.  Bach  et  même 
epuis  ses  devanciers  jusqu'à  M.  Lemmens, 
M.  Uesse  et  M.  fioély;  je  veux  parler  du 
style  syncopé  et  lié,  de  ce  style  qui,  dispa- 
raît moins  encore  par  la  faute  des  orga- 
nistes que  par  la  faute  des  facteurs  qui 
s'obstinent  à  vouloir  changer  la  nature 
de  l'instrument,   le  ne  parle   pas,  remar- 

auez-le  bien,  du  style  fugué,  de  cet  objet 
'effroi  pour  ces  dillettanti  délicats  qui. 
sous  prelex-te  qu'ils  n'aiment  que  la  mé- 
lodie, et  que  la  musique  savante  est  trop 
forte  pour  eux,  se  pâment  aux  plus  pUts 
fredons  de  nos  théâtres,  le  conçois  que  1* 
plaiu-chant  se  maintienne  en  face  d'un  suie 
d'orgue  grave,  pompeux,  r.che,  plein  d  onc- 
tion ;  ces  deux  inspirations  produisent  up 
heureux  contraste  ;  rien  ne  enoque  l'imagi- 
nation ni  Les  convenances  dans  cette  aller- 
nation  du  chant  grégorien  et  du  style  d* 
chapelle.  Mais  je  ne  comprends  i*as  quo  le 
plain-chant  puisse  subsister  en  lace  <ie  cet 
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instrument  qui,  à  force  d'expression ,  à 
force  de  sensibilité,  à  force  de  nuances,  per- 
dra et  a  perdu  déjà,  entre  les  mains  de  très- 
habiles  facteurs,  tout  mordant,  toute  ron- 
deur, tout  accent.  Et  a-t-on  pensé  à  quels 
abus,  à  quelles  fadeurs  d'exécution  entraî- 
neraient ces  jeux  à  anches  libres,  à  sonori- 
tés pâles,  iudistinctes,  vacillantes,  cha- 
toyantes, qui  flattent  sans  doute  au  premier 
abord,  mais  qui,  au  bout  d'un  instant, 
tremblement  à  l'oreille  et  produisent  sur 
cet  organe  l'effet  que  les  clartés  factices 
produisent  sur  l'œil  en  faisant  mirouetter  les 
objets? 

Je  ne  m'en  dédis  pas  :  l'orgue  vraiment 
expressif  est  l'orgue  anciçn.  C'est  l'orgue 
qui  (hante.  L'orgue  perfectionné  ne  chante 
ni  n'exprime ,  il  imite.  Quand  il  plaît,  c'est 
par  l'effet  de  son  analogie  avec  l'instrument 
ou  avec  la  voix,  mais  ce  n'est  plus  par  lui* 
luêiiie,  par  ses  accents  propres;  il  a  quelque 
chose  d'emprunté,  de  faux  ;  c'est  un  pla- 
giaire. La  preuve  que  l'orgue  ancien  est  le 
seul  expressif,  c'est  qu'il  a  inspiré  de  su- 
blimes compositions,  des  chefs-d'œuvre  qui 
resteront  autant  que  l'art  subsistera,  des 
chefs-d'œuvre  sur  lesquels  les  novateurs 
eux-mêmes  doivent  commencer  par  pâlir, 
*ins  quoi»  à  quelque  école  qu'ils  appartien- 
nent, il  y  aura  toujours  une  lacune  dans 
leur  éducation  première. 

Voici  une  phrase  que  je  reproduis  textuel- 
lement d'une  notice  sur  J.-S.  Bach,  insérée 
dans  la  Revue  musicale;  je  ne  saurais  dire 
l'année  ni  le  numéro,  mais  elle  est  tex- 
tuelle: «  Les  moyens  dont  il  se  servit  pour 
arrivera  un  style  si  éminemment  religieux, 
se  trouvent  dans  sa  manière  de  traiter  les 
anciennes  modulations  d'église,  dans  son  < 
harmonie  divisée,  dans  l'usage  de  la  pédale 
obligée,  et  dans  la  manière  d'employer  les 
registres*  Tous  ceux  qui  voudront  examiner 
les  chants  chorals  h  quatre  voix  de  J.-S.  Bach, 
pourront  apprendre  combien  la  musique 
d'église  est  particulièrement  propre  à  pro- 
duire des  modulations  originales,  inhabi- 
tuelles enfin,  telles  qu'elles  appartiennent 
à  l'Eglise.  »  Ne  dites  pas  que  ce  style  était 
le  style  adopté  généralement  sur  l'orgue; 
l'auteur  quepe  cite  affirme  qu'il  était  très- 
différent  de  l  harmonie  usuelle  des  organisées. 
Sans  contredit,  l'orgue  vrai  ne  fait  pas  tou- 
jours de  vrais  organistes,  mais  les  vrais  or- 
ganistes sertuit  toujours  formés  par  Y  orgue 
trat.  Que  Ton  nous  montre  les  compositions 
de  ceux  qui  ont  adopté  l'orgue  nouveau,  et 
nous  les  comparerons.  Nous  voyons,  au 
contraire,  que  toutes  les  œuvres  solides  de 
notre  époque  ont  été  écrites  par  dos  artistes 
qui  se  sont  formés  sur  l'orgue  ancien;  je 
rite  Rinck ,  Mendelsshon,  MM.  Letnmens, 
Boélj,  et  d'autres  dont  le  nom  m'échappe. 

Quoi  1  lorsque  la  voit  mâle  de  l'orgue  em- 
brasse toutes  les  parties  de  l'édifice  dans  la 
plénitude  de  sa  résonnance,  lorsque  la  pé- 
dale de  bombarde  roule  dans  la  voûte  comme 
le  tonnerre  et  la  tempête;  quand  la  prière 
s'exhale  aux  sons  voilés  et  mystérieux  des 
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flûtes  et  que  les  fànds  d'orgue  emplissent  le 
temple  de  jeurs  ondulations  sonores;  quand, 
à  l'offertoire,  les  jeux  d'anches,  le  basson, 
la  trompette,  le  hautbois,  le  clairon,  qut 
ont  leur  accent  propre  et  non  celui  de  J'or- 
chestre, courent  successivement  d'un  clavier 
h  l'autre,  ou  se  mêlent  dans  un  tutti  formi- 
dable, ou  se  taisent  pour  laisser  parler  le 
cromorne,  le  hautbois,  le  cor  anglais; 
lorsque  le  plein  jeu  mêle  le  bruissement  de 
ses  sons  harmoniques  aux  unissons  de  la 
multitude;  quand,  dans  les  versets  du  Glo- 
ria, du  Magnificat,  de  la  Prose  et  de  l'hymne 
solennelle,  l'organiste  passe  d'un  prélude  à 
une  toccata,  et  parcourt  toutes  les  ressour- 
ces de  son  instrument  pour  arriver  à  l'ex- 
plosion magnifique  et  foudroyante  du  grand 
jeu,  du  grand  jeu  soutenu  par  cette  double 

Samme  de  pédales  souterraines,   rejelées 
ans  les  profondeurs  du  son  ;  tout  cela  est 
donc  monotone,  froid  et  sans  couleur  ! 

Nous  avons  donc  perdu  le  sens  des  choses 
vraies  et  simples!  Nous  ne  sommes  plus 
sensibles  qu'aux  délicatesses  d'art,  aux 
chatouillements  sensuels,  et  nous  oublions, 
nous,  si  scrupuleux  sur  les  convenances  de 
notre  société  factice,  que  de  pareilles  sensa- 
tions sont  au  moins  un  contre-sens  énorme 
dans  une  église  tantôt  construite  au  milieu 
d'un  cimetière,  tantôt  cimetière  elle-même, 
où  le  Chrétien  ne  peut  faire  un  pas  sans 
que  la  dalle  ne  lui  renvoie  le  son  sourd  d'une 
tombe. 

La  religion,  si  grave,  si  austère  dans  la 
plupart  de  ses  cérémonies,  semble  pourtant 
se  dérider  dans  certaines  fêtes  ou  elle  se 
prête  plus  particulièrement  à  la  manifesta- 
tion innocente  d'une  joie  naïve.  Je  ne  parle 
pas  de  Paris,  où  le  septicismea  tout  gâté  ;  je 
parle  de  nos  contrées  méridionales  ou,  il  y  a 
trente  ans,  certaines  fêtes  de  l'année  avaient 
gardé  le  caractère  d'une  fête  de  famille. 

Le  moyen  Age  s'est  perpétué  longtemps 
dans  certains  endroits.  Nous  avons  marché 
vite  depuis  trente  ans;  et  ce  contraste  même 
donne  de  la  vivacité  aux  souvenirs.  Si  je  ne 
me  trompe,  l'orgue  ancien  s'harmonisait 
admirablement  avec  cette  poésie  du  chris- 
tianisme. Avez- vous  jamais  remarqué,  dan* 
une  messe  de  la  nuit  de  Noël,  ce  jeu  do 
tremblant  et  de  chèvre,  dont  l'accent  était  si 
pittoresque  et  qui  imitait  si  bien  le  bêle- 
ment des  troupeaux  ?  Ce  jeu  était  placé  dans 
le  buffet  au-dessous  des  claviers  et  des  lignes 
des  registres  d  la  main,  ce  qui  signifiait 
assez  qu'il  n'était  qu'une  fantaisie  du  fac- 
teur. Presque  partout  on  a  retranché  ce  jeu 
de  tremblant,  et  l'on  a  eu  raison ,  car  ce  qui 
charme  dans  un  temps  devient  insipide  dans 
un  autre.  Mais  alors,  il  faut  mutiler,  ba- 
layer toutes  ces  figures  d'animaux,  d'arbres, 
de  plantes,  et,  pour  nous  servir  d'une  ex- 
pression du  comte  de  Maistre,  toute  cette 
mythologie  que  la  religion  chrétienne  pousse 
naturellement  et  dont  les  symboles  décorent 
nos  basiliques  du  moyeu  Age.  Aussi  bien 
est-ce  là  ce  que  nous  avons  lait ,  tant  nous 
sommes  civilisés.  Avez-vous  remarqué,  h 
cette  même  messe  de  minuit,  celle  voix 
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humaine  qui  parlait  si  mordante,  si  nasil- 
larde, dans  le  noel  dialogué  entrera  Chré- 
tien et  un  Juif?  La  voix  humaine  désignait 
le  Juif;  le  Chrétien  était  représenté  par  un 
jeu  de  flûte.  Eh  bien  !  des  facteurs  d'or- 
gues milanais  tiennent  de  supprimer  celte 
toîx  humaine  et  lui  ont  substitué  un  jeu 
insipide,  sans  accent,  sans  analogue  dans  la 
nature,  et  que,  faute  probablement  de  le 
pouvoir  caractériser,  ils  ont  appelé  voix  an- 
géliquc.  Puis,  quand  venait  le  jour  de  l'Epi- 
phanie, vous  eussiez  entendu  celte  belle 
marche  des  Rois,  si  connue  dans  le  midi  de 
la  France,  autrement  appelée  la  marche  de 
Turenne,  car  c'était  la  marche  du  régiment 
de  ce  grand  homme.  C'était  d'abord  comme 
un  murmure  confus,  un  rhythme  douteux  qui, 
partant  des  extrémités  dû  pianissimo,  deve- 
nait graduellement  plus  distinct  en  passant 
car  les  claviers  intermédiaires,  pour  signi- 
fier le  pèlerinage  des  rois  mages,  venus  <ie 
leur  pays  éloigné  pour  se  prosterner  en  la 
présence  de  1'fc.nfant-Dieu  ;  bientôt  la  mar- 
che triomphale  était  entonnée  magnifique- 
ment sur  les  jeux  les  plus  brillants.  Elle 
reprenait  ensuite,  puis  s'éloignait  insensi- 
blement jusqu'à  ce  que  les  sons  et  le  rhyihme 
se  perdissent  dans  le  lointain.  Que  de 
moyens  de  surprise  s'offraient  en  foule  à 
la  fantaisie  de  l'organiste  I  C'était  tantôt 
Yélho,  le  cornet  d'écho,  le  flageolet,  le  fifre, 

3ui  subsistent  toujours;  enfin,  le  premier 
imanche  du  mois  de   mai,  c'étaient  les 
jeux  du  coucou  et  des  petits  oiseaux  que  l'on 
mettait  en  action,  le  chant,  du  rossignol, 
autrement  dit  Vavicinium ,  car  ce  jeu  avait 
été  pris  au  sérieux;  il  avait  un  nom  scienti- 
fique. J'en  demande  bien  pardon  à  M.  Hamel, 
mais  ce  jeu  attirait  bien  des  braves  gens  à 
la  grand  messe  oui  ne  seraient  allés  qu'à  la 
messe  basse.  Cela  amusait,  cela  faisait  rire, 
et  pourquoi  pas  1  Les  hommes  qui  font  iâ 
religion  si  sévère,  si  inflexible,  ne  sont  pas 
les  plus  religieux.  Le  mélange  de  choses 
familières  et  de  choses  imposantes  est  pré- 
cisément ce  qui  caractérise  tout  ce  qui  est 
grand  et  populaire.  Sous  prétexte  de  corri- 
ger la  dureté  de  certains  jeux,  le  sifflement 
des  autres,  on  a  dénaturé  leurs  timbres, 
émoussé  leur  mordant.  (V.  Revue  musicale, 
tome  VI,   pn.  136  et  137.)  On  a  fait  dispa- 
raître bien  a  es  puérilités  de  l'orgue,  mais 
ces  puérilités  imitaient  quelque  chose  dans 
la  nature,  un  cri,  un  chant  d  oiseau.  On  les 
a  remplacées  par  des  combinaisons  très-sa- 
vantes, qui  Sont  des  imitations  d'imitations. 
Mais  Ton  dit:  De  quoi  vous  plaignez-vous? 
l'orgue  moderne  contient  tous  les  éléments 
de  1  orgue  ancien,  et  il  offre  des  ressources 
nouvelles.  Je  connais  l'objection.  Eb  bien  ! 
je  dis  que  l'assertion  est  inexacte.  L'orgue 
nouveau  ne  contient  pas  los  éléments  de  1  or- 
gue ancien,  ou  s'il  les  contient,  il  les  modi- 
fie profondément  dans  le  sens  de  l'orchestre 
et  au  profit  des  jeux  d'expression.  Miis  en 
admettant  que  ce  qu'on  dit  fût  vrai,  je  ré- 
ponds que  ce  n'est  pas  enrichir  l'orgue  que 
de  le  pourvoir  d'une  multitude  d'accents  qui 
ne  sont  oas  les  siens,  qui,  encore  une  fois, 


ne  sont  que  des  imitations  d'autres  imita- 
tions, tout  en  lui  laissant  son  accent  propre. 
Voilà  un  homme  qui  a  de  l'or,  croyez-îow 
l'enrichir  beaucoup  en  mêlant  à  son  or  du 
cuivre  ou  du  clinquant  ?  Et  malheureuse- 


gardera  bien  de  ne  oas  correspondre  aux 
goûts  du  vulgaire. 

M.  Hamel  dit  avec  toute  raison,  que  •  si 
Ton  considère  l'origine  et  la  marche  progres- 
sive de  l'orgue,  on  remarquera  une  tendance 
continuelle  à  lui  faire  imiter  les  accents  d'un 
orchestre  »...  Mais  il  remarque  aussi  que 
c  vouloir  le  réduire  au  rôle  servile  d'imita- 
teur serait  lui  faire  perdre  ses  plus  beaux 
avantages,  ce  serait  le  dégrader  »,  et  qu'a- 
lors même  qu'il  remplit  la  fonction  d'uu  or- 
chestre, «  il  l'exerce  sans  rien  perdre  de  son 
caractère  distinctif  ;  il  traduit,  mais  ne  s'a- 
baisse pas  à  copier.  »  Puis  il  ajoute  :  ■  Re- 
vêtes de  couleurs  la  plus  belle  statue,  vous 
en  ferez  un  mannequin  ;  donnez  le  mouve- 
ment à  ses  membres,  vous  n'aurez  qa'on 
automate  effrajant.  Je  pense  donc  que  le 
facteur  peut  bien  s'exercer  à  perfectionner 
le  Timbre  de  quelques  jeux  qui  portent  le 
nom  de  ceux  que  l'on  emploie  dans  les  or- 
chestres, surtout  pour  les  jeux  qui  sont  des- 
tinés au  clavier  de  récit,  mais  j«  maintiens 
que  ce  n'est  point  celte  imitation  pins  ou 
moins  imparfaite,  et  souvent  grotesque,  qui 
pourra  faire  le  mérite  réel  d'un  orgue. 

«  Une  autre  cause  s'oppose  encore  à  ce 
qu*un  orgue  puisse  reproduire  les  effets  d'un 
orchestre  :  c  est  la  marche  de  chacune  des 
parties  dont  se  compose  un  morceau  d'en- 
semble. Que  l'on  ouvre  une  partition,  oa 
verra  que  chaque  instrument  y  joue  un  rôle 
distinct*,  dans  l'orgue,  au  contraire,  lesjeut 
qui  sont  réunis  sur  un  même  clavier  parlent 
tous  ensemble  à  l'unisson  ou  à  l'octave  l'ut 
de  l'autre.  Pour  les  isoler,  il  faudrait  les  se» 
parer  sur  autant  de  claviers  qu'il  y  a  de  pif* 
ties  différentes,  ce  qui  exigerait  à  peu  près 
autant  de  musiciens  que  dans  l'orchestre;  et 
tout  cela  pour  n'obtenir  qu'un  résultat  im- 
parfait et  fort  au-dessous  dis  médiocre.  Re- 
connaissons donc  que  cette  imitation  impos- 
sible n'est  point  le  but  vers  lequel  doivent 
tendre  les  efforts  des  facteurs,  et  qu'ils  ne 
peuvent  raisonnablement  prétendre  augmen- 
ter le  domaine  de  l'orgue  au  detàdes  limites 
que  la  nature  lui  a  tracées.  » 

Après  un  passage  aussi  sage  et  aussi  sea^« 
on  s'étonne  de  trouver  les  paroles  suivante*: 
«  On  lui  a  donné  la  force,  la  puissance  et  b 
majesté,  et  l'ou  voudrait  le  priver  delà  grke 
et  du  sentiment  I  »  {Mon,,  Atant-Pret*** 
p.  xiii.)  C'est  apparemment  de  la  orées  sA  do 
sentiment  religieux  que  M.  Hamel  veut  par- 
ler. Or,  ie  le  demande,  l'artiste  chrétien  fc-t*» 
besoin  d'un  instrument  expressif  pour  troo- 
ver  celte  grâce  et  ce  sentiment?  Elles  trou- 
vera-t-il  plus  facilement  sur  un  instrument 

f>erfectionné  évidemment  au  point  de  voede 
a  grâce  mondaine  et  du  sentiment  dramati- 
que? 
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Ajroris  oup'qoo  culte  pour  nos  vieux  sou- 
venirs. Ne  bannissons  pas  de  nos  temples 
un  art  né  avec  nos  temples  et  générateur  de 
cet  autre  art  qui  nous  charme  hors  du  tem- 
ple.  Laissons-le  régner  paisiblement  dans 
ces  vénérables  et  saints  asiles  où  les  élé- 
ments de  l'art  moderne  se   sont  élaborés. 
Nous   possédons  dans  les  instruments  de 
l'orchestre   assez    d'éléments  d'expression 
des  sentiments  humains  pour  ne  pas  sacri- 
fier l'orgue,  la  seule  expression  d  un  ordre 
d'idées  plus  élevé  au  désir  insensé  d'en  faire 
une  imitation  superflue  et  très-imparfaite  de 
l'orchestre.  Ne  brisons  pas  cette  unilé  de  la 
religion  et  de  l'art  ;  cette  union  intime,  mys- 
térieuse, contractée  entre  l'église  et  l'orgue, 
qui  sa  ne  ti  tie  l'orgue,  qui  embellit  l'église  ; 
uuion  telle  que  si  vous  prêtez  à  l'orgue  les 
accents  d'un   chanteur  de  théâtre,  vous  en 
laites  un  apostat,  un  blasphémateur,  et  vous 
rendez  l'église  déserte  en  forçant  le  vrai 
chrétien  à  fuir,  comme  un   spectacle  sacri- 
lège, les  cérémonies  où  l'orgue  élève  la  voix  ; 
union   telle  encore,  que  si  vous  arrachez 
l'orgue  a  l'église  pour  le  transporter  è  l'o- 
péra et  le  charger  de  la  fonction  de  l'orches- 
tre, le  public,  par  un  sentiment  de  conve- 
nance et  de  pudeur,  désertera  l'opéra.  Mais 
dans  le  temple,  que  la  mission  de  l'orgue 
Chrétien  est  belle  I  là,  interprète  du  dogme 
musical,  il  conserve  son  caractère  ineffaça- 
ble et  sacré  :  il  exerce  sur  l'art  extérieur, 
comme  une  espèce  de  sacerdoce.  Et  si,  dans 
quelques  cas  rares,  la  musique  du  siècle  vient 
prêter  un  luxe  inutile  &  des  solennités  assez 
imposantes  par  elles-mêmes,  l'orgue,  en 
présence  de  cet  art  hypocrite  et  vide,  tout 
parfumé  de  fioritures,  tout  bouffi  d'élégance 
et  de  fatuité,  et  qui,  par  bienséance,  s'ef- 
force en  grimaçant  de  contrefaire  le  recueil- 
lement et  l'onction  ;  l'orgue  se  platt  à  con- 
server ses  formes  austères   et   graves,  et 
prouve  par  le  qu'il  est  chez  lui,  dans  sa  mai" 
son,  et  que  Vautre  n'est  qu'un  étranger  et  un 
intrus. 

On  n'entend  passa  voix  profonde  et  solitaire 

8e  mêler,  hors  du  temple,  aux  vains  bruits  de  la  terre  ; 

Les  vierges  à  ses  sons  n'encliatuent  point  leurs  pas, 

Et  le  profane  éclio  ne  les  répèle  pas. 

Mais  U  élève  *  Dieu,  dans  l'ombre  de  l'église, 

6a  grande  vois  qui  s'enfle  et  court  comme  une  brise, 

Et  porte,  en  saints  élans,  à  la  Divinité 

L'hymne  de  la  nature  et  de  l'humanité. 

(Làkartisb.) 

Je  voudrais  en  terminant  ce  travail,  et 
comme  corollaire  à  ce  qui  précède,  écrire 
ici  une  pensée  qui  m'a  frappé  il  y  a  seize 
années,  et  que  je  fixai  dès  lors  sur  le  papier 
pour  en  conserver  le  souvenir  l 

Lp  voici  : 

Tant  que  le  catholicisme  a  été,  en  quelque 
sorte,  le  régulateur  de  la  pensée  humaine, 
l'orgue  a  régné  seul  dans  le  domaine  de  la 
musique,  l'orchestre  n'existant  pas,  ou  pour 
mieux  dire,  n'existant  que  partiellement  et 


par  fractions.  Mais,  quand  suivant  une  nou- 
velle impulsion,  l'art  s'est  sécularisé  et  a 
déserté  le  temple,  l'orgue  a  perdu  son  em- 
pire parce  qu'il  a  failli  aussi  à  sa  mission. 
Cependant  l'orgue  a  joui  encore  d'une  sou- 
veraineté indirecte  et  éloignée,  en  se  repro- 
duisant au  dehors  sous  deux  types  corres- 
pondant aux  deux  caractères  que  nous  avons 
remarqués  en  lui.  Considéré  comme  généra- 
teur des  instruments  sous  le  rapport  de  l'unité 
de  l'harmonie,  il  s'est  reproduit  sous  la  forme 
du  piano  ;  sons  le  rapport  de  la  multiplicité 
des  instruments,  il  s'est  reproduit  sous  la 
forme  de  l'orchestre.  Par  l'un,  il  a  pénétré 
dans  les  salons  et  les  concerts  ;  oar  l'autre, 
il  a  envahi  les  théâtres. 

Voilà  donc  établie  cette  souveraineté  de 
l'orgue,  et  lorsque  aujourd'hui,  on  l'appelle 
encore  le  rot  des  instruments,  il  est  certain 
que  c'est  par  un  sentiment  rétroactif  de  sou 
influence  passée. 

Laissant  de  côté  la  question  de  savoir  par 
quels  progrès  l'orchestre  et  le  piano  sont 
parvenus  au  point  où  nous  les  voyons  au- 
jourd'hui, nous  remarquerons  deux  tendan- 
ces dans  les  derniers  développements  du 
piano  et  de  l'orchestre.  Tandis  que  certains 
compositeurs,  Rossini  et  son  école,  ont  fait 
entrer  dans  l'orchestre  une  foule  de  traits, 
de  formules  d'accompagnement  qui  leur 
avaient  été  fournis  par  le  mécanisme  du 
piano,  et  qu'ils  avaient  trouvés,  pour  ainsi 
dire,  tous  faits  sous  leurs  doigts  ;  d'un  autre 
côté,  une  nouvelle  école  s'est  formée,  qui 
s'efforce  d'approprier  au  riano  certaines 
combinaisons  et  certains  effets  appartenant 
a  l'instrumentation.  En  tète  de  cette  seconde 
école  brillent  Beethoven,  Weber,  Schubert, 
Moschelès,  Hummel.  Ainsi  les  premiers  ont 
voulu  introduire  le  piano  dans  J'orchestre, 
les  seconds  transporter  l'orchestre  dans 
le  piano.  En  sorte  que  maintenant  l'on 
peut  dire  que  l'orchestre  et  le  piano,  tous 
deux  issus  de  l'orgue  comme  deux  bran- 
ches sorties  de  la  même  tige,  tendent  à  se 
rapprocher  et  a  se  rejoindre,  pour  venir 
peut-être  un  jour  se  rattacher  au  tronc  com- 
mun et  puiser  une  nouvelle  sève  au  sol  tou- 
jours fécond  du  christianisme. 

ORGUE  D'ACCOMPAGNEMENT.  —  Dans 
toutes  les  grandes  paroisses  on  a  placé,  près 
du  lutrin,  un  orgue  d'accompagnement  ou  de 
chœur,  tout  à  fait  indépendant  du  grand  or- 
gue. Cet  orgue  de  chœur  est  tenu  par  un 
matlre  de  chapelle  qui  accompagne  les 
chants.  Si  cet  orgue  se  bornait  à  accompa- 
gner certains  morceaux  de  musique  large  et 
grave  aux  saluts  et  à  d'autres  parties  de  l'of- 
fice, ou  bien  les  cantiques  de  la  confrérie  de 
la  Vierge,  etc.,  nous  n'aurions  rien  è  dire. 
Mais  cet  orgue  accompagne  tout  ce  qui  se 
chante  à  l'église,  musique  et  chant  grégo- 
rien. Or,  nous  avons  déjà  eu  l'occasion  d'ex- 
primer notre  opinion  à  cet  égard,  savoirque 
l'orgue  d'accompagnement,  dont  l'usage  est 
aujourd'hui  presque  universel,  a  porté  le 
dernier  coup  au  chant  ecclésiastique.  Nous 
savons  que  sur  ce  point,  nous  avons  le  mal- 
heur d'être  en  désaccord  avec  d'émineuts 
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Ïirélats  qui  ont  recommandé  eux-mêmes 
'emploi  de  l'orgue  d'accompagnement.  Mais 
nous  les  conjurons  de  bien  peser  le  témoi- 
gnage de  l'artiste  distingué  à  qui  est  due 
cette  innovation.  Tout  ce  que  nous  pour* 
rions  dire  ne  saurait  qu'affaiblir  les  paroles 
suivantes  de  M.  Adrien  de  La  Fage  : 

«  L'usage  devenu  si  commun  d  accompa- 
gner le  plain-chant  par  l'orgue  (629),  com- 
ment le  plierez-vous  à  l'exécution  aticienne 
du  plain-chant,  qui  ne  supportait  aucune 
sorte  d'accompagnement  ?  Apparemment 
vous  tenez  en  réserve  des  formules  nouvel- 
les qui  apprendront  a  l'organisle-accompa- 
gnaleur  comment  il  devra  se  comporter  pour 
revêtir  d'une  harmonie  raisonnable  des  mé- 
lodies qui»  aujourd'hui,  le  paraîtraient  si 
peu?  Vous  lui  révélerez  vraisemblablement 
votre  secret»  et  il  saura  de  vous  comment  on 
doit  traiter  musicalement  des  ca  mile  ries  d'un 
mouvement  continuellement  équivoque  ; 
d'un  effet  toujours  douteux»  d'une  forme 
rhylhmique  qui  n'existe  plus  nulle  pari,  et 
dont,  pour  tout  dire»  l'introduction,  ou  si 
l'on  veut,  la  rentrée  dans  le  domaine  de 
l'art»  serait  la  négation  de  la  mesure  mo- 
derne» et  produirait  le  désordre  mélodique 
et  harmonique  le  plus  complet»  le  plus  cno- 

3uant»  et  le  plus  injustifiable.  »  (Delarepro- 
uction  des  livres  de  plain-chant  romain,  par 
Adrien  db  La  Fage,  pag.  63,64.) 

«  Avant  tout,  et  je  l'entends  de  la  manière 
la  plus  absolue,  mon  avis,  et  j'y  ai  trop  ré* 
fléchi  pour  en  changer  désormais»  a  toujours 
été  que  l'essence  même  du  plain-chant  et 
celle  de  l'harmonie  telle  que  nous  la  conce- 
vons aujourd'hui  sont  tout  à  fait  contradic- 
toires, et  que  par  conséquent  le  plain-chant 
ne  doit  en  aucun  cas  porter  d'autre  harmo- 
nie que  celle  de  l'unisson  et  de  l'octave,  et 
n'avoir  d'autres  organes  que  celui  des  voit 
humaines  sans  aucun  mélange  d'instruments. 
L'usage  de  le  chanter  eu  solo  ayant  été 
abandonné  depuis  un  temps  presque  immé- 
morial, si  ce  n'est  pour  quelques  rares  par- 
ties, le  meilleur  moyen  de  lui  conserver  ce 
jui  lui  reste  de  couleur  est  de  ne  pas  le  lais- 
ser sortir  du  cercle  des  voix  :  c'est  ainsi  que 
même  dépouillé  des  formes  rhythmiques 
qui  ajoutaient  tant  à  sa  valeur,  mais  conve- 
nablement émis»  articulé  et  phrasé,  il  pro- 
duira encore  son  véritable  effet»  le  plus  d'ef- 
fet possible,  et  l'effet  le  plus  noble,  le  plus 
imposant»  le  plus  grandiose.  »  (  lbid.f  p. 
111.) 
Jd.  Adrien  de  La  Fage  ajoute  en  note  : 
«  Ceux  qui  me  connaissent  depuis  long- 
temps, pourraient  ici  me  faire  deux  objec- 
tions et  me  rappeler  d'une  part  que  j'ai  pu- 
blié beaucoup  de  plain-chant  avec  harmonie 
et  que  j'en  ai  composé  bien  davantage;  de 
l'autre,  que  c'est  moi  qui»  en  1829,  ai  intro- 

629)  «  Les  musiciens  capables  de  parfaitement  ac- 
compagner le  plain  chant  ne  sont  pas  aussi  communs 
que  quelques  personnes  pourraient  le  croire.  La 
grande  difficulté  d'accompagner  purement,  et  sans 
qae  Poreille  en  soil  choquée,  le  plain-chant  actuel, 
liait  des  cas  où  sa  tonalilé  diflVre  de  celle  de  la 
musique  moderne;  il  ost  aisé  de  comprendre  combien 


duit  à  Paris  l'usage  de  raccompagnemeat  de 
l'orgue  dans  le  chœur  des  églises,  usage  qui 
s'est  si  rapidement  propagé.  Je  ne  manque, 
rais  pas  de  réponses.  Sur  le  premier  point 
je  dirais  que  mes  compositions  enharmonie 
sur  le  plain-chant  datent  de  ma  première 

Jeunesse,  et  par  conséquent,  d'une  époque 
i  laquelle  force  était  de  s'adapter  à  la  pan- 
vreté  de  moyens  qu'on  avait  pour  l'exécu- 
tion et  notamment  à  l'ignorance  de  la  mu- 
sique, universelle  alors  parmi  les  chantres. 
Sur  le  second  point»  je  refendrais  que  mon 
but  principal  en  introduisant  l'orgue  dans  le 
chœur,  était  l'abolition  de  cet  abominable  et 
honteux  usage  connu  seulement  en  Francp^ 
d'accompagner  le  chœur  par  le  serpent,  ins- 
trument grossier»  si  contraire  aux  voii,  au 
goût  et  au  bon  sans,  et  dont  la  présence 
était  le  principal  obstacle  à  tout  progrès 
quelconque.il  fallait  dès  lors,  que  l'orgue 
accompagnât  le  plain-chant  ainsi  que  la  |mu* 
sique.  Le  but  essentiel  était  atteint  ;  l'orgue, 
quand  on  le  voudra,  pouvant  toujourss'abs* 
tenir.  » 

11  ne  s  aostiendra  pas,  soyez-en  sûr,  l'or- 
gue d'accompagnement  étant  d'intelligence 
avec  l'esprit  au  siècle  qui  est  tout  &  la  mu- 
aique,  et  qui  a  tourné  le  dos  au  plain-chant. 
Ce  grossier  instrument,  ce  serpent  abomina- 
ble et  honteux,  pouvait  certainement  enlaidir 
le  chant  ecclésiastique,  mais  au  moins  il  ne 
le  détruisait  pas. 

ORGUENER.  —  Vieux  mot,  qui  signifiait 
jouer  de  l'orgue  (organo  contre).  On  lit,  ta 
Poem.  ma.  Alex.,  part,  il  : 

Et  aies  lever  fist  a  la  Teste  refortier. 
Tromper  et  orguener  et  après  tieier. 

ORNEMENTS,  agréments  do  chaut.  - 
Ekkeardus  le  jeune  dit,  en  parlant  de  l'Ànti- 
phonaire  apporté  par  Romanus  à  Saint-Gall: 
In  ipso  (Antiphonario)  quoque  primus  iUs 
litleras  atphabeli  signifieativas  nolulis  quibus 
visum  est  aut  sursum  aut  jusum,  aut  oa/e 
aut  rétro  excogitavit  :  quas  postea  cuidam 
amico  quœrenti  Notker  Balbulus  dilucidavit. 
(Eue  ardusj  un .,  De  casib.  monasterii  S.  Galli, 
apud  Melch.  Goloast»  Rtrum  alamannka- 
rum  scriptores;  Francf.,  in-fol.,  1606,  t.  F, 
p.  60. 

Ainsi  Romanus  s'était  seryi  des  lettres  de 
l'alphabet,  en  leur  donnant  k  chacune  nos 
signification  pour  les  ornements  du  ebant, 
et  Notker  Balbulus  avait  écrit  pour  un  de  ses 
amis,  nommé  Lantbert  ou  Lamperl,  à  la  de- 
mande de  celui-ci,  une  explication  touchant 
la  signification  de  ces  lettres. 

Voici  ce  morceau  curieux,  qu'on  trouve 
dans  Canisius,  dans  Mabillon,  dans  les  Soi' 
plores  de  Gerbert,  et  que  M.  Th.  Nisanii 
donné,  eu  le  commentant,  dans  ses  Eluda 

elle  serait  augmentée  par  une  variété  de  durées  qw 
n'élant  pas,  comme  celles.de  la  musique,  souitf» 
à  une  périodicité  régulière,  géneraienl  à  chaque 
instant  la  succession  et  l'enchaînement  des  accord! 
et  en  détruiraient  le  plus  souvent  tout  reflet  et  M* 
l'élégance.  » 
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sur  if  m  notations  ancien***  (  Revue  archéol. 
des  15  mars  et  15  juin  1850). 

Notker  Lamberto  fratri ,  salnlem.  Quid  singulae 
li  itéra  tn  tuperscriptione  siçnificcnl  crnililetiae  , 
proui  poiui  ,  juxta  luam  petiiionem  explanare  cu- 
ravi. 

A  ut  allius  elevelur  ,  admonel. 
B  secandum  Hueras  v  quibns  adjungîtor ,  ut  benev 

id  est,  muliiim  eilollatur  t  vel   gravetur  sive 

teneatur ,  belcicat. 
C  utcito  vel  ceïeriterdicalor,  certificat. 
D  utdeprimalur,  demonftrat. 
E  uls&qualiler  sonetur,  eloqtiitur. 
F  ul  cum  fragore  seu  trendore  ferialur,  flagîtal. 
G  ut  in  guUure  gradaiiin  garrulelur,  genuine  gra- 

tolatur. 
H  ul  lantum  in  scriptura  aspirai,  ila  cl  in  nola  id- 
ipsum  babilai. 


nous  des  ornements  du  platn-chant,  que  de 
rapprendre,  s'il  est  possible»  dans  $ùm  élé- 
ments essentiels. 

Toutefois  il  est  intéressant  de  montrer  que 
le  chant  grégorien  n'était  pas  moins  orné 
gue  la  musique  à  notr*  usage.  Ainsi  en  ont 
jugé  les  maîtres  anciens,  comme  on  voit,  et 
les  derniers  maîtres  modernes,  l'abbé  Baini, 
Perne,  MM.  Félis,  Daqjou,  de  Coussemaker, 
T.Nisard,etc,  bien  queceux-cinesoientpas 
d'accord  entre  eux  sur  la  valeur  des  signes 
qui  représentaient  ces  ornements* 

*  On  lit  dans  les  anciens  auteurs,  dit 
l'abbé  Baini  dans  ses  Mémoires  sur  la  vie  et 
les  ouvrages  de  Paleslrina  (t.  11,  p.  82).  que 
l'on  faisait  communément  usage  du  piano, 
du  forte,  du  crescendo,  du  decrescendo,  des 


I  1  isam  vel  hiferius  insinuât,  grttiiudinemque  pro    t"Hes,  des  croupes  et  des  mordent»;  tantôt 


G  indicat. 
K  licct  apud  Latinos  nibil  valeat,  apud  nos  tamen 

àlemaniios  pro  X  graxa  posilum  culeuclie,  id  est. 

clange,  claniital. 
L  letare  Ixialur. 

M  màliocriter  melodiam  moderari  mendicando  me- 
moraL 

N  noure,  id  es*,  noscitare  notificat. 

O  figuram  sui  in  ore  cantanlis  ordinal. 

P  pressioncm  vel  prensionem  praedicat. 

Q  in  significalionibus  uotarum  cur  quaerilur?  Cum 
etiam  in  vernis  ad  nibil  aliud  scribalur,  nisi  ut 
sequens  U  vint  suam  amittere  queritur. 

R  rectitudinem  vel  rasurani  non  aboulionis ,  sed 
crispatîonis  rogital. 

S  susum  vel  sursu m  scandere,  sibilat. 

T  trahere  vel  tenere  debere  testatur. 

v  licet  aroissa  in  sua,  veluti  valde  VAC  graeca,  vel 
bebrsea  veliflcat. 

X  quamvis  latina  verba  per  se  ne»  inchoet,  tamen 
exspectare  expetit. 

Y  apud  Latinos  nihil  hymnizut. 

Z  vero,  licet  et  ipsa  mère  graeca,  el  ob  id  baud 

necessaria  Romanis,  propter  prodictam  Umen  R 

littene  occupationem  ad  alia  requirere  in  sua  lin- 

giia  Eilise  require.    Ubicunque  autem  duae  vel 

très,  aut  plures  litterae  ponuntur  in  uno  loco,  ex 

supei  iore  interpretatione,  maximeque  illa ,  quam 

de  B  dixi,  quid  sibi  velinl,  facile  poieril  adveili. 

Salutaui  te  Elleneci  fratres ,  monentes  te  fieri  de 

raiione  embolismi  triennis,    ut  absque  errore 

gnarus  esse  valeas  biennis  oontemnto  pretio  divi- 
tiaruiii  Xerti*. 

M.  Th.  Nisard  a  savamment  et  longuement 
commenté  cette  lettre.  Nous  avons  cité 
quelques-unes  de  ses  interprétations  aux  di- 
verses lettres  qui  ouvrent  chaque  série  al- 
phabétique de  notre  livre.  Nous  devons  nous 
borner  là,  pour  éviter  d'abord  de  donner  des 
notions  encore  douteuses  et  contestables; 
ensuite,  parce  que  nous  ne  faisons  pas,  à 

{proprement  parler,  un  dictionnaire  d'archéo- 
ogie  musicale.  U  s'agit  bien  moins  pour 

'630)  t  Leggesi  in  varii  scrittori  anlichi ,  cne  se 
osa  va  communemente  il  piano,  il  forte ,  il  crescere 
e  calare  la  voce ,  I  triili ,  i  gruppi ,  i  mordenti  :  ora 
si  aonekrava  il  canlo,  ora  andava  piu  riinesso,  si 
Maorsava pian  piano  la  voce  fino  al  pianissimo,  si 

ppaodeva  uno  al  massiim»  forte ,  elc 

Quindi  il  ripîego  preso  dai  nostri  caniori  preilecessori 
non  solo  »n  Reims,  in  Metz,  ed  lu  Sotssmis,  ma 
exiando  in  Itoma  di  notare  nei  libri  di  canlo  cbe  S. 
Paiaio  I  •  Adriano  I ,  e  Leone  III  iiiviarono  a  Pippino, 
ed  a  CarWMaguo  alcunc  piccoic  lettere  sopra  le  note, 


on  accélérait  le  chant,  tantôt  on  le  ralentis- 
sait, tantôt  la  voix  arrivait  insensiblement 
jusqu'au  pianissimo,  et  elle  éclatait  ensuite 
jusqu'au  fortissimo.  De  là  l'habitude  prisa 

Kr  les  chanteurs,  nos  devanciers,  non-seu- 
jaenl  a  Reims,  à  Metz,  a  Soissons,  mais 
encore  à  Rome,  de  marquer  sur  les  livres 
de  chant  envoyés  à  Pépin  el  à  Charlemagne 
par  saint  Paul  1",  Adrien  1"  et  Léon  111, 
quelques  petites  lettres  sur  les  notes,  telles 
que  t ,  u ,  c,  s,  p,  d,  e,  a,  o,  r,  etc.,  pour  rap- 
peler aux  chanteurs  des  ornements  tels  que 
iremulas ,  vinnutas,  collisibiles ,  secabiles ,  de 
tnàmeq\iepodatum,pinnosam,diatinum,exon. 
ancumforicum,  etc.,  autant  d'ornements  que 
les  Français  ne  pouvaient  exprimer  (630).  s 

•  Nous  nous  rangeons,  dit  M.  de  Cousse- 
maker, dans  son  Mémoire  sur  Hucbald  (Ap- 
pendice v,  pp.  163-166),  de  l'opinion  du  sa* 

vaut  auteur  des  Mémoires  de  Palestrina 

L'emploi  des  initiales  ajoutées  aux  neumes 
pour  faciliter  la  mémoire  des  chanteurs  nous 
semble  une  nouvelle  preuve  que,  parmi  les 
neumes,  il  y  en  avait  qui  représentaient  des 

nuances  et  ornements  Ju  chant Nul  doute, 

dit  encore  le  même  écrivain,  que  certains 
neumes  représentaient  des  nuances;  on  en 
trouverait  une  nouvelle  preuve,  si  elle  était 
nécessaire,  dans  un  passage  du  traité  de 
musique  d'Engelbert,  où  cet  auteur  cite  ce 
trille  \vox  tr émula),  comme  étant  représenté 
par  la  neume  quilisma.  » 

Perne,  dans  sa  préface  des  Chansons  du 
châtelain  de  Coucy%  dit  que  la  plique  se  rap- 
porte à  ce  que  nous  appelons  agréments  au 
chant.  En  effet  la  plique  était  ce  qu'on  nomme 
aujourd'hui  port  de  voix.  M.  Danjou  parle 
en  plusieurs  endroits  de  sa  Revue  de  musiqut 
religieuse,  des  ornements  du  chant.  Il  Uil 
(année  1848,  p.  82)  quelles  signes  simples  el 
composés  de  Ja  notation  en  neumes,  même 

come  :  t,  a,  *,  s,  t\  d,  e,  a,  o,  *»,  etc.,  onde 
rammenlare  a  quel  caniori  tremulas,  tinnulas,  coi» 
bsibiles,  secmbUes,  e  cosi  podatnm*  pinnotam,  dia- 
tinum,  exon,  anc%m%  oricum*  etc.,  tutti  ornamenli, 
rhe  i  Francesi  non  poteranl  exprime re.  •  (Mem.  $to- 
rico-rriiiche  délia  vita  e  délie  opère  di  Giovani-Pier- 
Luipi  da  Palestrina  ;  Roma,  1828,  t.  II,  pp.  83,  83. 

Nous  nous  sommes  bien  gardé  de  traduire  les 
noms  latins  de  tous  ces  ornements  sur  la  valeur  et 
la  signification  desquels  se  disputent  nos  archéV 
loajnes  musiciens. 
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lu  signa  d'ornement*,  étaient  placés  sur  des 
ligues.  Ailleurs  (août  1847)»  il  donne  un  ta- 
bleau des  signes  de  celte  notation,  où  il  en- 
visage le  quilisma  comme-  un  ornement  de 
chant,  ou  port  de  voix.  Les  signes  neumati* 

3 ues  se  partagent,  suivant  lui,  en  quatre 
asses:  la  dernière  sont  les  signes  d'ornement. 
Enfin,  dans  son  Résumé  philosophique  de 
Vhistoirede  la  musique  (pp.  clxiii,clxxxvih, 
cxci),  comme  dans  ses  Origines  du  plaira 
chant  (5'  art.  Revue  de  M.  Diujocj,  1846, 
pp.  231-233),  M.  Fétis  passe  en  revue  diver- 
ses formes  d'ornements  du  chant,  Jes  trilles, 
les  fioritures,  les  ports  de  voix,  etc.,  auxquels 
il  attribue  une  origine  orientale. 

Nous  terminerons  cet  article  par  trois  ob- 
servations, l'une  pour  faire  remarquer  que, 
suivant  l'abbé  Baini,  notre  signe  moderne 
représentant  le  crescendo  et  le  decrescendo% 
était  connu  sous  le  nom  de pinnosa. La  pin- 
nosa, dit  ce  savant  historien,  contenait  deux 
notes  ascendantes,  et  devait  s'exécuter 
comme  s'il  y  avait  eu  sur  chacune  de  ces 
deux  notes  le  signe  moderne  <f  >:  «  La  pw- 
nosa  conteneva  due  note  ascendenti,  e  dove- 
vano  amendueeseguire  aumentando,  e  quindi 
subito scemando  la  forza  délia  voce;  pereioc- 
chè  mostravasi  perla  sua stessa figura, cbfè  tal 
quale  il  moderno  segno  <>ma  doppio<> 
<>< >;  se  non  che  questo  è  giacente,ela 
pinno*aeradiriUa.»(BAiïti,fac.*up.cft.,p.8'*.) 
Sur  quoi  M.  N isard  prétend  qu'il  existait 
toutefois  deux  différences  entre  ces  notes 
antiques  et  leurs  synonymes  modernes  : 
«La  première,  que  la  figure  qui  ei  prime 
maintenant  le  crescendo  et  le  decrescendo 
était  dans  l'origine,  et  un  signe  de  nuance 
et  tout  ensemble  un  signe  de  notation  ;  la 
seconde,  c'est  que  cette  figure  s'écrivait  per- 
pendiculairement, de  celte  manière  pour  les 
deux  notes  de  la  pinnosa.:  » 

A 
V 
A 
V 

La  seconde  observation  est  pour  faire 
également  remarquer,  toujours  d'après  Baini, 
que  le  trille  des  anciens,  inconnu  aux  chan- 
teurs des  xv*  et  xyi*  siècles,  fut  renouvelé 
par  un  chanteur  nommé  Jean-Luc  Conforti, 
admis,  le  fc  novembre  1591,  parmi  les  chan- 
teurs de  la  chapelle  pontificale.  Baini  cite  à 
l'appui  de  ce  fait  le  témoignage  de  Thomas 
Aceli,  cité  par  Gabriel  Bari.  Or,  toujours  sui- 
vant Baini,  le  trille  commençait  par  la  figure 
tremula,  et  la  lettre  r  en  indiquait  la  fin. 

Enfin,  ma  troisième  observation  se  rap- 
porte aux  mots  vinnula,  collisibiles  et  secabiles 
voces.  Isidore  de  Séville  définit  ainsi  vin- 
nula  :  Vinnolata  vox  est  levis  et  mollis  atque 
flexibilis.  Et  vinnolata  dicitur  a  vinno,  hoc 
est  concinno  molliterjlexo.  (lib.  m  Orig., 
cap.  19.)  D'après  M.  T.  Nisard,  vinnula  est 
synonyme  de  tremula  dont  le  sens  est  signi- 
ficatif. Voici  un  autre  commentateur  sur  le- 
quel ou  ne  comptait  pas.  C'est  maistre  Sébas- 
tian Rouillard,  de  Melun,  auteur  du  Grand 


aulmosnier  de  France ç  Paris  1607,  p.  1V9: 
€  Et  adiouste  néantraoins,  que  iamais  nos 
chantres  françois  ne  sceurent  venir  a  bout 
de  pouvoir  contrefaire  les  voix  tremblota, 
ny  gringotes,  fredons,  et  entre-coupes  de 
ces  chantres  romains,  aîns  les  estouffoient 
dans  le  gosier,  comme  inepte  è  exprimer 
telles  délicatesses  ;  Franci  naturalivoctber- 
barica  non  poluerant  perfecte  exprimere  trt- 
mutas ,  tel  vinnulas,  sive  collisibiles  «es  «- 
cabiles  voces,  frangentes  in  gutlurt  wes 
potius  quam  ex  priment  es.  m 

«  Les  ornements,  dit  M.  de  Coussemaker 
dans  son  Histoire  de  l'harmonie  au  miyt* 
âge  (Paris,  Didron.  in-fc*,  p.  121)),  qui  ne 
sont  non  plus  indiqués  par  aucun  signe  de 
notation,  la  plique  exceptée,  se  composaient 
de  la  plique,  de  la  réverbération  et  de  ses 
diverses  espèces,  des  fleurs  longues,  ouver- 
tes et  subites;  du  trille  appelé  «  nota  pro- 
cellaris.  »  Jérôme  de  Moravie  explique  avec 
le  plus  grand  soin  dans  quelles  circonstan- 
ces et  sur  quelles  notes  se  pratiquaient 
tous  ces  ornements. 

«  Cet  important  chapitre  est  è  loi  seul  an 
véritable  traité  sur  le  rhyihme  et  rorcemeo- 
tation  du   chant  ecclésiastique  au  moyen 

Age Quand  il  sera  connu  dans  toute  son 

étendue  (631)  et  avec  les  explications 
dont  il  a  besoin  d'être  accompagné,  alors, 
seulement,  on  pourra  avoir  une  idée  des 
immenses   ressources  d'exécution  dont  k 

Slain-chant  disposait,  au  moyen  âge,  poar 
mouvoir  ses  auditeurs  et  taire  pénétrer 
dans  leur  cœur  les  sentiments  les  plus  no- 
bles et  les  plus  élevés.  Quand  on  connaîtra 
la  prodigieuse  variété  de  rbytbme,  les  nom- 
breux ornements  dont  le  plain-cbant  était 
pourvu,  alors  on  se  figurera  ce  (ju'il  a  pu 
être,  pendant  que  ces  traditions  étaient  en 

Sleine  vigueur  et  à  leur  apogée.  Le  tiailé 
e  Jérôme  de  Moravie  nous  révèle  en  grande 
partie  tous  ces  mystèns.  Quand  on  se 
transporte  un  instant  par  ridée  au  temps 
où  tout  cela  existait  dans  son  éclat,  rima* 
gination  reste  éblouie  du  degré  de  grandeur, 
de  noblesse  et  de  sublime  auquel  avait  at- 
teint cet  art  véritablement  divin.  » 

ORTH1EN.  —  «  Le  nome  orthien,  dans  la 
musique  grecque,  était  un  nome  daclyliqo*. 
inventé,  selon  les  uns,  par  l'ancien  Otrm- 

£us  le  Phrygien,  et  selon  d'autres  par  le 
ysien.  C  est  sur  ce  nome  orthien,  disent 
Hérodote  et  Aulu-Gelle,  que  chantait  Arion 
quand  il  se  précipita  dans  la  mer.  » 

(J.-J.  Rousseau 

O  SALUTAR1S.  —  *  En  Tan  151i,  après 
la  bataille  de  Ravenne,  le  Pape  Jules  11 
ayant  fait  une  ligue  avec  Teropef^ur  Masi- 
milien  et  les  Vénitiens  contre  le  roj 
Louis  XU,  et  ayant  ordonné  qu'en  Italie, 
lorsqu'on  sonneroit  la  cloche  pour  dire  la 
salutation  de  l'ange  k  la  Vîerçe  Marie,  on 
diroit  quant  et  quant,  contre  Tes  Franco* 
trois  petites  oraisons  par  lui  faites  et  adres- 
sées £la  sainte  Vierge.  Le  roy  Louis  XII  en 
estant  adverty,  ne  voulut  jamais  entendre  a 
aucune  alliance  avec  le  Turc  ni  avec  le  Sua* 


(631)  M.  de  Ctttsenuker  prépare  une  édition  du  Traité  de  Jérôme  de  Moravie* 
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In  te  confiait  Francin  ; 
Da  pacem,  serem  tiliam. 
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dan  du  Grand-Caire,  quoyque  l'un  et  l'autre 
s'offrist*  se  liguer  avec  lui;  il  obtint,  des 
evesques  de  son  royaume,   que  tous Jes  ..       intjluié  LeRorier  des  guerres 

iours  f  aux  églises  cathédrales  J*  t»nf «a-  ^^offij^jîiita  institution  fSTfaile 
tarife,  pendant  U  ^sse.à  léh vation  de  K  ex|,Jors  de  sa  maladie.  ,  {Ency- 
Vbostie,  on  chautero:t  ce  cantioue  :  \i0pédie  pittoresque  de  la  musique.)  L'auteur 

des  Voyages  liturgiques  dit  tout  simplement  : 
«  Ce  fut  Louis  Xll  qui  demanda  qu  on  Ghan- 
tât  O  salutaris  hostta  *  Notre-Dame  de  Paris 
h  l'élévation  de  l'hostie.  »  (p.  117.) 

OXYPYCNE.  —  Mot  grec  formé  de  *î*« 
aigu,  acutus,  et  de  mm-èr,  son  pressé,  con- 
densé, demi-ton.  Lorsque,  dans  un  tétra- 
corde, !e  demi-ton  se  trouvée  l'aigu  comme 
dans  sol  la  si  ut,  on  dit  que  le  chant  est  de 
l'espèce  oxypytne 


V  BatMtarii  haUa, 
Que  eœli  pandit  osiium  : 
Bt/fa  premtsnt  hostitia;\ 
0»  robur,  fer  auxilium. 

«  Mais  en  la  chapelle  du  roy,  au  lieu  de 
fer  auxilium,  les  chantres  et  musiciens  di- 
solent  serva  lilium,  garde  la  fleur  de  lys  ; 
dans  quelques  autres  églises  on  chanlo  t  : 


O  salutaris  hostia, 
Qmm  cotli  pondis   ostium 


p 


1\  —  Quinzième  et  dernier  degré  de  1  é- 
ehclle  dans  la  notation  boétienne,  corres- 
pondant au  la  suraigu.—  P.  dans  1  alphabet 
significatif  des  ornements  du  chant  de  Borna- 
tous  indiquait  pressio.  (Pressionem  vel  pren- 
aionem  prœdicat.)  ; 

P.  —  Par  abréviation,  signifie  piano,  c  est- 

ft-dire,  doux.   r  .     .    . 

«  Le  double  PP.  signifie  pianissimo,  c  esl- 
à-dire,  tris-doux.  »  (J.-J.  Roitsmuu.) 

PAIRS  kt  IMPAIRS  (Modes).  — Saint  Am- 
broise,  comme  Ton  sait,  emprunta  quatre 
modes  *  la  théorie  des  Grecs,  sur  lesauels 
il  formula  les  divers  chants  de  son  Eglise  ; 
mais  ces  modes  ne  suffisant  plus  à  l'époque 
de  saint  Grégoire  le  Grand,  celui-ci,  tout  en 
conservant  Tes  quatre  premiers  moues  de 
saint  Ambroise,  fil  dériver  de  chacun  un 
second  mode  qui  prit  son   rang  *  la  suito 
de  celui    dont  il   était  tiré.  Il   forma  les 
nouveaux  modes  en  transportant  au-dessous 
la  quarte  au-dessus  de  chaque   mode  de 
saint  Ambroise.  Le  premier  mode  de  saint 
Ambroise  étant,  comme  les  trois  suivants, 
formé  par  la  division  harmonique,,  c  est-fc- 
dire  ayant  la  quinte  dans  le  bas  et  la  quarte 
dans  le  haut,  saint  Grégoire  en  créa   un 
second  mode  en  transportant  la  quarte  d  en 
haut  dans  le  bas.  De  cette  manière  : 


Prarier 

U 
Dtioiiènte  mode* 

Si 
Troisième  mode. 

Ut 
Quatrième  mode. 

Ré 


Bé 
IU 
Mi 
Mi 

Fa 
Fa 
Sol 
Sol 


La 
U 
Si 
Si 
Ut 

m 

Hé 

tu 


Ré 
Mi 

Fa 
Sol 


Ainsi,  par  le  renversement  de  la  quinte  à 
la  quarte,  et  de  la  quarte  à  la  quinte,  se  pro- 
duisit uti  mode  nouveau.  Le  premier, 
l'ancien,  l'authentique,  k  côté  de  son  dé- 
rivé,  leplagal,  le  collatéral.  Le  premier  pro- 
duit de  la  division  harmonique,  le  se- 
cond, produit  de  la  division  arithmétique. 
Mais  comme  l'un  avait  engendré  laulre, 
comme  ils  avaient  une  finale  commune,  les 
nouveaux  furent  intercalés  dans  les  rangs 


des  premiers,  de  telle  sorte  que  ceux-ci 
furent  les  impairs,  les  seconds  les  pairs. 

PAPADIKK.  —  Les  papadike  sont  des 
livres  dont  les  Grecs  modernes  se  serveut 
dans  leurs  cérémonies  religieuses.  Ces  livres, 
mêlés  de  grec  littéral,  de  grec  vulgaire  et 
de  certains  mots  techniques  barbares  con- 
tiennent tous  leurschants  nolés.  Ony  trouve 
une  théorie  musicale  où  sont  démontrés  la 
propriété  et  l'usage  des  signes  musicaux. 
Quiconque  possède  bien  ce  traité  est  en  étal 
d'exécuter  et  d'improviser  tonte  espèce  de 
chant.  [Yoy.  ce  que  dit  Villoteau  des  papa- 
dite  dans  VEtat  actuel  de  la  musique  chez 
les  Orientaux:  Chanls  religieux  des  Grecs; 
et  M.  Fétis  dans  le  Résumé  philosophique 
de  r  histoire  de  la  musique.) 

PARAD1AZEDX1S,  ou  Disjohctiow  pro- 
chain!. —  «  Celait,  dans  la  inusique  grec- 
uue.  au  rapport  du  vieux  Bacchius,  1  inter- 
valle d'un  ton  seulement  entre  les  cordes 
de  deux  télracordes,  et  telle  est  1  espèce  de 
disjonction  qui  règne  entre  kj**™** 
synemménôn  et  le  télracorde  diézeugmé- 
nôn    »  (J--J-  Rousseau.) 

PÂRAMESB.  -  «  C'était,  dans  la  musique 
grecque,  le  nom  de  la  première  corde  du 
tétracorde  diézeugménôn.  Il  faut  se  souvenir 
nue  le  troisième  télracorde  pouvait  être 
conjoint  avec  le  second  ;  alors  sa  première 
corde  élait  la  mèse  ou  la  quatrième  corde 
du  second;  c'est-à-dire  que  cette  mèse 
était  commune  aux  deux. 

«  Mais  quand  ce  troisième  télracorde  était 
disjoint,  il  commençait  par  la  corde  «PPelée 
S  se,  laquelle,] in  lieu  de  se  «nW» 
avec  la  mèse,  se  trouvait  alors  un  ton  plus 
haut,  et  ce  ton  faisait  la  disjonction  ou  dis- 
tL.  entre  la  quatrième  corde  ou  la  gus 
aiguë  du  tétracorde  méson,  et  la  prc jmère 
ou   la  plus  grave  du    tétracorde  diéxeug- 

min6Paramise  signifie  proche  ,dc  la  mèse  ; 
parce  qu'en  effet  la  parodie  n  en  était  qu  à 
un  toi  de  dislance,  quoiqu'il  y  eût  quel- 
quefois  une  corde  -^^BSiAii.) 
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PARAISSE.  —  C'était,  dans  le  système 
ces  télracordes  grecs,  la  sous-moyenne, 
c'est-à-dire  la  corde  placée  immédiatement 
au-dessus  de  la  mèse.  Elle  éîait  corde  im- 
mobile oubarypycne. 

PARANETE.  —  «  C'est,  dans  la  musique 
ancienne,  le  nom  donné  par  plusieurs  au- 
teurs à  la  troisième  corde  de  chacun  des 
trois  télracordes  synoroménôn  ,  diézeugmé- 
nftn  et  hyperboléôn;  corde  que  quelques- 
uns  ne  distinguaient  que  fwr  le  nom  du 
genre  où  ces  télracordes  étaient  employé*. 
Ainsi  la  troisième  corde  du  tétracorde  hy- 
perboléôn, laquelle  est  appelée  hvperboléôn- 
diatonos  par  Aristoxène  et  Alypius,  est 
appelée  paranète  hyperboléôn  par  Eu-* 
clide,  etc.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

PARANÈTE  D1ÉZEUGMENON.  —  C  était 
dans  le  svstème  des  télracordes  grecs,  la 
pénultième  des  séparées.  Elle  était  corde 
mobile  et  oxypycne. 

PARANÈTE  HYPERBOLÉÔN.  —  C'était 
dans  le  système  des  télracordes  grecs,  la 
pénultième  des  excellentes  ou  des  plus  hau- 
tes. Elle  était  corde  mobile  et  oxypycne. 

PARANÈTE  SYNEMMÉNON.  —  C'était 
dans  le  système  des  télracordes  grecs,  la 
pénultième  des  conjointes,  ou  du  tétracorde 
synemménôn.  Elle  était  mobile  et  oxy- 
pycne. 

PARAPHON1E.  —  «  C'est  dans  la  musi- 
que ancienne,  cette  espèce  de  consonnance 
oui  ne  résulte  pas  des  mêmes  sons,  comme 
]  unisson  qu'on  appelle  homophottie  ;  ni^  de 
la  réplique  des  mêmes  sons,  comme  l'oc- 
tave qu'on  appelle  antipttonie;  mais  des 
sons  réellement  différents,  comme  la  quinte 
et  Ja  quarte,  seules  paraphantes  admises 
dans  cette  musique  :  car  pour  la  sixte  et 
fa  tierce,  les  Grecs  ne  les  mettaient  pas  au 
rang  des  paraphonies,  ne  les  admettant  pas 
même  pour  consonnances.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

PARHYPATE.  —  «  Nom  de  la  corde  qui 
soit  immédiatement  l'hvpale  du  «rave  à 
l'aigu.  11  y  avait  deux  Parhypates  dans  le 
diagramme  des  Grecs;  savoir,  la  parhypate- 
hypaion,  el  la  parhypate-méson.  Ce  mot 
parhypate  signifie  sous-principale,  ou  pro- 
che la  principale.  »        (J.-J.  Rousseau.) 

PARHYPATE  HYPATON.  -  Ce  mol  si- 
gnifiait la  corde  proche  de  la  principale  des 
principales  dans  le  premier  tétracorde  des 
Grecs.  Celait  une  corde  mobile  et  méso- 
pycne. 

PARHYPATE  MÉSON.  —  C'était  dans  le 
système  des  tétracordes  grecs  la  sous-prin- 
cipale  des  moyennes.  Elle  était  corde  va- 
riante et  mésopycne. 

PARTIE.  —  «  On  appelle  de  ce  nom  la 
portion  de  musique  appartenant  à  chacune 
des  voix  ou  à  chacun  des  instruments  qui 
concourent  è  former  l'ensemble  d'un  mor- 
ceau de  musique.  Ainsi,  quand  on  dit  une 
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partie  de  hautbois,  de  cor,  de  violon,  ou  de 
ténor,  de  soprano,  on  parle  de  la  musique 
destinée  à  ces  instrumeuts  ou  k  ces  voh 
pour  l'exécution  d'une  symphonie,  d'une 
ouverture,  d'un  chœur,  etc. 

«  Partit  est  aussi  la  portion  d'au  morceau 
de  musique  séparée  d'une  autre  par  une 
double  barre  verticale  accompagnée  de 
points  qui  indiquont  l'obligation  de  recoin* 
mt  ucer  chacune  des  deux  parties,  lorsque 
tou*  les  premiers  morceaux  des  sonates, 
des  symphonies ,  des  quatuors,  etc.,  sont 
coupes  e;i  deux  parties.  »  (Ffens.  ) 

PARTIMENTI.  -  C'est  le  nom  italien  (  au 
sing.  partimenio)  de  certains  exercises 
dliasmor-ie  que  Ton  fait  faire  aux  élèves 
en  leur  donnant  des  basses  chiffrées  sur 
lesquelles  ils  faisaient  mouvoir  et  se  dessiner 
avec  élégance  toutes  les  parties.  En  France, 
on  A.  l'habitude  de  plaquer  les  accompagne- 
ments sons  la  basse  chiffrée  ;  les  Italiens 
sont  plus  raffinés  :  aussi,  ont-ils  conservé 
une  incontestable  supériorité  dans  ce  g~nre. 
Les  études  de  Fenaroli  sont  excellentes 
sous  ce  rapport. 

PARTITION.  —  On  nomme  partition  la 
réunion  de  toutes  les  parties  d'un  morceau 
de  musique,  les  unes  au-dessous  des  au- 
très,  et  se  correspondant  entre  elles,  me- 
sure pour  mesure,  valeur  pour  valeur. 
Chaque  ligne  est  affectée  à  une  partie  et 
quelquefois  h  deux.  Un  bon  lecteur,  un 
bon  accompagnateur  préfère  la  partition  k 
un  accompagnement  réduit ,  parce  qu'il 
voit  le  dessin  et  pour  ainsi  dire  le  jen  de 
chacune  des  parties.  Les  voix  et  l'orches- 
tre sont  disposés  de  manière  h  ce  que  le 
musicien  exercé  puisse  les  distinguer  sans 
confusion. 

Partition.  —  «  Partition  est  aussi  une 
certaine  tègle  d'après  laquelle  les  arcor- 
deurs  d'orgue  et  do  piano  accordent  ces 
instruments.  Chacun  a  sa  méthode  à  cet 
égard;  la  meilleure  est  celle  qui  permet  de 
comparer  le  plus  souvent  et  le  plus  sûre- 
ment les  différents  sons  qu'on  accorde 
entre  eux  avec  celui  qui  a  servi  de  point 
de  départ,  parce  que  celle-là  permet  de 
rectifier  avec  promptitude  les  erreurs  de 
l'oreille.  »  (Ffcns.) 

Partition  a  tempérament  kg  al  et  inteu, 
d'après  dom  Bédos.  —  «  Quand  on  veut  ac- 
corder un  clavier,  on  commence  par  faire 
ce  qu'on  appelle  la  partition,  c'est-à-dire  la 
répartition  de  la  justesse  sur  un  petit  nom* 
bre  de  notes  ;  celles-ci,  une  fois  accordées 
servent  de  type  à  toutes  les  autres. 

«  Laissons  parler  notre  maître  (article 
1135  [632])  :  «  La  (gamme)  diatonique  est 
«  la  gamme  ordinaire,  ut,  ré,  mi,  fa,  soi,  /«♦ 
«  5t,  ut,  qui  est  composée  de  cinq  tous  et  de 
«  deux  demi-tons.  La  gamme  chromatique  M 
«  divisée  en  douze  demi-tons,  qui  sont  uL 
•  ut  # ,  ré ,  mi  b,  mi,  fa,  fa  # ,  sol,  soit 
«  la,  si  b,  si,  ut.  Il  n'est  f >as  possible  de 
«  diviser  l'octave  en  douze  demi-tons  justes, 
«  car  si  on  l'accorde  de  façon  que  tout  j  sait 


(632)  c  Dans  l'abrégé  de  Dom  Bédos,  fait  par  H.  Hamel,  c'est  le  n*  1108.» 
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juste,  on  se  trouvera  outrepasser  l'octave 
d'une  quaulité  très-sensible,  jusqu'à  cho- 
quer I  oreille,  et  qui  ne  peut  souffrir  la 
moindre  altération  dans  l'octave.  On  ne 
peut  accorder  l'octave  de  demi-ton  en  demi- 
ton  ;  ces  intervalles  ne  pouvant  s'apprécier 
assex  sensiblement  par  leur  harmonie.  On 
a  imaginé  d'accorder  par  quintes,  qui  sont 
des  intervalles  très-sensibles,  et  par  consé- 
quent bien  appréciables.  Comme  l'octave 
cnromaliqueconlientdouzedemi-tons,elle 
contient  aussi  douze  tierces,  douze  quartes, 
douze  quintes*  etc.  Si  l'on  ne  peut  diviser 
l'octave  en  douze  demi-tons  justes,  il  s'en- 
suit nécessairement  que  les  douze  tierces, 
les  douze  quartes,  les  douze  quintes,  etc., 
ne  peuvent  pas  non  plus  être  justes.  On  est 
donc  obligé  de  rendre  un  peu  plus  petits, 
ou  d'affaiblir  d'une  certaine  quautité  ces 
intervalles,  pour  parvenir  à  l'octave  juste. 
C*esl  cette  altération  qu'on  appelle  le  tem- 
pérament, ou,  en  termes  de  facteurs  d'or- 
gues, la  partition  (633).  La  difficulté  de  la 
partition  consiste  à  trouver  le  juste  point 
de  celte  altération,  et  s'il  convient  mieux 
de  tempérer  également  ou  inégalement  les 
quintes,  ou,  si  l'on  se  détermine  à  préférer 
cette  inégalité,  sur  quelles  quintes  on  la 
fera  tomber...  Dans  le  nombre  des  systèmes 
qu'on  a  inventés,  il  y  en  a  deux  qui  sont 
les  plus  remarquables.  L'un, qu'on  appelle 
l'ancien  système,  qui  consiste  à  tempérer 
inégalement  les  quintes;  et  le  nouveau, 
selon  lequel  on  affaiblit  moins  les  quintes, 
mais  toutes  également;...  les  quintes  n'y 
sont  affaiblies  que   d'un    douzième   de 
comma  (634),  et  toutes  le  sont  de  même  ; 
mais  aussi  il  n'y  a  aucune  tierce  niftieure 
qui  ne  soit  outrée,  ce  qui  rend  l'elfe;  de 
cette  partition  dure  à  l'oreille.  Selon  l'an- 
cienne partition,  on  affaiblit  environ  onze 
quintes  d'un  ouartde  comma.  Celte  altéra- 
tion est  bien  plus  considérable  qu'un  dou- 
zième de  comma,  ce  gui  se  fait  ainsi  pour 
rendre  juste  huit  tierces  majeures;   et 
comme  en  altérant  ces  quintes  on  ne  par- 
viendrait pas  à  l'octave  juste,  on  fait  tom- 
ber tout  ce  qui  manque  sur  une  seule 
quinte  que  l'on  sacrifie,  pour  ainsi  dire» 
et  qui  devient  outrée;  elle  se  trouve  sur 
un  ton  le  moins  usité.  Les  facteurs  ap- 
pellent cette  quinte  :  la  quinte  du  loup.  » 


c  Nous  ne  suivrons  pas  dom  Bédos  dans 
tous  ses  développements  contre  la  partition 
égale  et  en  faveur  de  la  partition  inégale» 
mais  nous  résumerons  ce  qu'il  dit  de  celte 
dernière  pour  servir  de  terme  de  comparai- 
son à  des  tentatives  plus  heureuses.  La 
partition  inégale  rend  inabordables  des  tons 
majeurs  fort  usités  dans  les  compositions 
des  grands  maîtres,  ainsi  la  b,  et  ré  b  ;  si  l> 
même  n'y  est  point  agréable  :  plusieurs  tons 
mineurs  y  sont  aussi  d'une  mollesse  fati- 
gante. Mais  le  tempérament  égal  a  un  bien 
autre  défaut,  c'est  que  toutes  les  quintes  y 
sont  tousses, affaiblies;  toutes  les  tierces  for* 
cées  et  non  moins  fausses  ;  et  pas  un  seul  ton 
qui  sorte  de  la  monotone  fausseté  dos  autres. 
Le  tempérament  égal  a  été,  dès  les  premiers 
essais  faits  sous  le  règne  de  Rameau,  blâmé 
et  définitivement  rejeté.  Le  Dictionnaire  de 
J.-J.  Rousseau  a  servi  d'organe  aux  ana- 
thèmes  qui  l'ont  anéanti.  Les  facteurs  les 
plus  renommés  de  nos  jours  ont  trouvé  un 
juste  milieu  entre    ces   deux    extrêmes , 

auoique  chacun  de  leurs  accordeurs  varie 
ans  la  répartition  de  l'affaiblissement  des 
quintes  ;  mais  comme  ils  ne  donnent  pas 
leur  secret,  voici,  en  attendant  mieux, 
celui  des  anciens  facteurs  à  quinte  du 
loup. 

«  Toute  partition  dépendant  de  la  ma- 
nière dont  on  divise  la  gamme,  ou  dont  on 
altère  ses  divers  tons  et  demi-tons,  dom 
Bédos  commence  par  établir  sa  division  de 
la  gamme  chromatique  ;  adoptant  la  division 
des  toit  et  demi-tons  en  parcelles  nommées 
conima  par  les  théoriciens  de  son  temps, 
tels  que  Rameau,  d'Aleinbert,  Rousseau , 
etc. 

«  (Article  1139.}  Il  faut  remarquer  que  de 
«  douze  quintes  dont  l'octave  est  composée, 
«  on  n'eu  accorde  que  onze;  la  douzième, 
c  qui  est  la  quinte  du  loup,  se  trouve  d'elle- 
«  même  au  point  où  elle  doit  être.  On  n'ac- 
c  corde  aucune  tierce,  elles  se  trouvent 
€  toutes  justes,  ou  outrées  au  point  qui 
«  leur  convient.  Les  huit  bonnes  servent  de 
c  preuve  à  la  juste  altération  qu'on  doit 
€  avoir  donnée  aux  quintes.  Les  quatre 
c  autres  seront  d'elles-mêmes  outrées, 
«  autant  qu'elles  doivent  l'être.  »  Voici 
en  notes  la  pratique  de  la  partition  : 
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c  Les  noires  s'accordent  sur  les  blanches. 
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«  Lefo  quintes  de  cette  partition  sont  tem- 
pérées ainsi  :  il  faut  que  la  première,  ut- 
sol  donne  sur  le  sol,  à  peu  près  quatre  ou 
cinq  battements  par  seconde.  La  suivante, 
sol-ré,  fera  sur  le  ré  cinq  ou  six  battements 
par  seconde,  étant  du  nombre  des  trois  qui 
doivent  s'affaiblir  un  peu  plus  uue  les  huit 
autres.  Les  deux  suivantes,  ré-la  et  la-mi, 
seront  tempérées  au  même  point  que  ut-sol. 
Ut-mi  doit  faire  une  tierce  juste  et  servir  de 
preuve.  La  quinte  mi-si  doit  s'affaiblir  au 
même  point  que  ut-sol;  si  doit  servir  de 
preuve  en  faisant  la  tierce  juste  de  sol.  La 

3uinte  si-fa  dièse  comme  sot-ré.  Fa  dièse 
oit  être  la  tierce  juste  'de  ré.  Fa  dièse-ut 
dièse,  comme  ut-sol.  Ut  dièse  la  doit  former 

tierce  juste. 

«  Le  tempérament  d'tif  dièse-sol  dièse  se 
règle  par  la  tierce  juste  que  ce  sot-dièse  doit 
faire  avec  le  mi  le  plus  voisin.  Sol  dièse-mi 


b,  qui  est  la  quinte  du  loup,  se  trouve  d'elle- 
même  à  sou  point  sans  être  accordée.  Ut-fa 
se  tempérera  comme  sol-ut,  et  la  preuve  se 
fera  par  la  tierce  juste  de  fa-la.  La  quinte 
de  fa-si  b  sera  comme  celle  de  ré-sol  et  aon 
pour  preuve  si  b-ré,  tierce  affaiblit  tant  mm 
peu,  et  battant  lentement  avec  l'octafe  de 
si  b;  on  fera  la  quinte  si  b-mi  b  comme  ni- 
ut;  et  la  partition  finira  par  la  preuve  de  m 
h-sol,  tierce  juste. 

«  Quoiqu'il  importe  peu  de  commencer  la 
partition  par  telle  note  ou  telle  autre,  et  que 
la  seule  difficulté  soit  de  déterminer  (a quan- 
tité d'altération  des  quintes,  cependant  les 
auteurs  ont  leur  préférence  dont  il  faut  te- 
nir compte,  puisque  le  choix  des  notes  par 
lesquelles  ils  commencent  à  faire  le  tem(*« 
rament  semble  açir  sur  la  délicatesse  de  kurs 
sensations.  Ainsi  le  célèbre  pianiste  J.  Boin- 
mel  avait  adopté,  dit-on,  la  partition  sui- 
vante : 
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«  Cette  marche  de  quintes  et  d'octaves  ne 
nous  montre  nullement  la  quantité  dont  les 
quintes  sont  tempérées,  et  nous  ne  la  don- 
nons que  comme  exemple  de  la  diversité 
des  marches  adoptées  par  les  divers  accor- 
deurs. Celle-ci  semblerait  presque  un  renou- 
vellement de  la  partition  égale  s'il  fallait  en 
croire  les  facteurs  qui  s'en  servent,  et  qui 
donnent  pour  principe  que  toutes  les  tierces 
majeures  soient  forcées,  les  quartes  justes, 
les  quintes  faibles,  et  les  octaves  nécessai- 
rement justes,  puisque,  si  les  octaves  étaient 
fausses,  ce  ne  serait  plus  accorder  l'orgue, 
mais  le  désaccorder. 

«  Il  reste  donc  établi  qu'il  y  a  aulant  de 
partitions  que  de  manières  de  diviser  les 
demi-tons  de  la  gamme,  et  qu'une  fois  que 
la  partition  est  faite,  c'est-à-dire  que  l'on  a 
réparti  sur  un  point  du  clavier  (ordinaire- 
ment sur  le  médium),  les  diverses  interval- 
les de  la  gamme  chromatique,  de  manière 
à  pouvoir  y  frapper  des  accords  justes  dans 
tous  les  tons,  il  n'y  a  plus  que  accorder 
entre  elles  toutes  les  octaves  au  clavier,  ce 
qui  est  facile.  Mais  il  faut  que  cet  accord 
soit  complet  ;  car  tant  qu'il  restera  entre  les 
dem  notes,  dont  l'une  est  à  l'octave  de  l'au- 
tre, le  moindre  vacillement,  la  moindre  iné- 
galité, l'accordeur  devra  ne  point  les  quit- 
ter, sans  quoi  il  exposerait  les  octaves  sui- 
vantes k  de  nouvelles  altérations,  et  sa  par- 
iilio'i  serait  totalement  neutralisée  par  le 
désordre  des  octaves  prétendues;  qui  dit 
octave,  dit  répétition  exacte  dix  son  à  un  de- 
g» 4  supérieur  ou  inférieur. 


c  La  partition  faite  et  les  tuyaux  reposa 
et  vérifiés  encore,  dit  le  maître,  il  ne  faut 
plus  y  porter  la  main ,  dont  le  moindre 
contact  les  échauffe  et  en  change  le  ton. 
C'est  une  observation  applicable  à  tous  les 
tuyaux  accordés. 

«  Lorsqu'un  réfléchit  au  défaut  de  fini* 
des  diverses  partitions,  on  se  prend  i  regret- 
ter qu'il  n'existe  pas  quelque  uiojen  de 
prendre  au  vol  et  daguerréotyper  pour  ainsi 
dire  la  meilleure  partition,  celle  du  moins 
qui  semble  la  meilleure,  puisque  les  goûts 
varient  en  ce  point  comme  en  tant  d'autre. 

c  Eh  bien  1  ce  qu'une  pareille  inventif 
aurait  de  précieux  pour  I  art  et  d'honorable 

{K>ur  son  inventeur,  il  faut  nous  bâter d"«i 
aire  hommage  à  un  simple  facteur  de  vil- 
lage, oublié  dans  un  coin  de  nos  Vosgw 
françaises,  et  ne  songeant  nullement  à  récla- 
mer de  la  publicité  ou  du  gouvernement  li 
part  d'honneur  et  de  profit  qui  lui  serait  si 
équitablement  décernée.  H.  Jeaopierre  <d« 
Nompatelize)  s'exprime  ainsi  dans  les  nota 

au'il  a  bien  voulu  me  confier  ainsi  qu'au 
igné  continuateur  de  dom  Bédos  : 
c  Que  l'on  fasse  quatre  partitions  de  suite 
«  sur  quatre  jeux  différents,  il  y  a  cent  coo- 
c  tre  un  à  parier  que,  de  ces  quatre  parti* 
«  lions,  il  n  y  en  aura  pas  trois  parfaitement 
«  d'accord  entre  elles.  Ceci  m'a  fait  sentir 
c  la  nécessité,  dans  l'intérêt  de  l'art,  de 
«  construire  un  instrument  au  moven  du- 
c  quel  l'opération  d'une  bonne  partition  Ml 
«  ramenée  h  une  opération  en  quèlaaé  **"* 
«  purement   mécanique.    »  fit  cela  pw*> 
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M.  Jean  pierre  intenta  son  Metroton,  dont  la 
description  pourrait  ici  entraver  notre  mar- 
che déià  forcément  ralentie  parle  besoin  des 

exposés  pratiques »  (De  i  orgue,  par  M.  J. 

Régner,  pp.  297  à  303.) 

PASTOURELLE.  —On  appelait  ainsi  l'of- 
fice des  pasteurs  dans  les  églises  de  Clermonl 
en  Auvergne, d'Angers,  de  Jargeau,  etc.,  qui 
se  célébrait  dans  la  nuit  de  Noël  a.  Laudes, 
lesquelles  étaient  enclavées  dans  la  messe. 
A  Clermont,  la  pastourelle  se  faisait  par  cinq 
clercs  et  par  un  prêtre  qui  concluait  la  céré- 
monie; le  psaume  Deus  regnavil  y  était  triom- 
phé, c'est-à-dire  entremêlé  à  chaque  verset 
du  Pastores  dicite,  etc.  Les  autres  paroles 
sont  à  peu  près  les  mêmes  que  l'on  disait  à 
Rouen  où  1  on  a  fini  par  abolir  toutes  ces 

{>etites  farces  ou  comédies  spirituelles  La 
acuité  même  de  théologie  de  Paris  employa 
son  zèle  et  sonaQlorité  pour  les  abroger;  de 
sorte  qu'elles  furent  interdites  dans  presque 
toutes  les  églises  nuaut  aux  personnages, 
sans  qu'on  ait  pense  à  en  changer  les  paro- 
les qui  ont  servi  pendant  longtemps  d'An- 
tiennes à  Laudes  dans  la  plupart  des  églises* 
{Voy.  lit.,  pp.  76,  91  et  217.) 

PATTE  A  RÉGLER.  —  «  On  appelle  ainsi 
an  petit  instrument  de  cuivre,  composé  de 
cinq  petites  rainures  également  espacées, 
attachées  à  un  manche  commun,  par  les- 
quelles on  trace  è  la  fois  sur  le  papier,  et  le 
long  d'une  règle,  cinq  lignes  parallèles  qui 
forment  une  portée.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

PATTÉE.  —On  donnait  jadis  ce  nom  aux 
quatre  ligues  parallèles  sur  lesquelles  les 
uotes  sont  posées,  à  'cause  qu'avant  l'ini- 

firession  l'on  avait  coutume  de  les  tracer  à 
a  main  avec  une  plume  è  quatre  pieds 
faite  en  forme  de  patte.  (Jumilhac,  La  se. 
et  prat.  dupl.-ch.,  p.  106.) 

PA  USE.  —  Des  pauses  ou  silences  quilest  né- 
cessaire de  faire  après  les  cadences.  —  «  l.Les 
pauses  ne  sont  autre  chose  qu'une  ar- 
tificieuse et  agréable  omission  de  voix  (63k), 
ou  un  silence  qui  est  fait  à  propos.  Elles 
subi  necesaires  dans  le  cours  du  chant  pour 

(634)  (La  panse,  selon  les  Italiens  esl  une  figure 
mustUj  figura  muta.  Mais  ceci  s'applique  à  la  musique 
figurée  et  mesurée.)  <  Pausa  esl  ariifictosa  vocis 
omissio.  Ea  auiem  inventa  est,  lum  ad  caniantium 
quieiem  respiraiionemque,  lum  ad  canlus  suaviia- 
lero.  tctlicet  ne  perpeluus  unius  vocis  ténor  obiun- 
derel  audiiorero  ;  sed  ui  reficerelur  audilus,  sensus 
alioqni  petulanlissiiuus;  quare  non  niediocrem  jn— 
ruiidilateut  affcrl  tan  lui,  si  suo  inseralur  loco.  • 
(Glau**.,  liai,  m  Dodec;  cap.  3.) 

*  FaiRCH.,  1.  ii  Mus.  pract.,  c.  6. 

*  c  Pan»*  est  silenlium  vocis,  vel  aspiralioois 
■sensura  per  laulum  inlervalluin  aul  spalium  tempo- 
ris  quantum  figura  pro  qua  pouUurcoiilineri  potest.  » 
(Orahtivs  Fi&MtJft,/»  appendice  ad  lib*  v  Margatiia 
pkiioêvpkicœ.) 

(635)  i  Qua»  continua  voi  est,  et  ea  rtirsus  qoa 
decumnius  caiiiitenam  naiuralit*r  quidem  infimbe 
smi.  Conaideratione  eniin  accepta  nul! us  modus  vel 
e*ol  vendis  sennonibus  tti,  vel  acuminibus  ailollendis, 
graviuiibusque  laxaitdis;  sed  ulriaque  nalura  liu- 
maua  fecil  proprium  liuem.  Coitliuua?  enim  voci 
icrroiouro  buinanus  spirilua  fecit.  ulira  quem  nulla 
râlions  valet  excedere.  Kursua  diastematic»  voci 
sutura  botnioum  fecit  lermiuum,  quaçaculameofum 


(plusieurs  raisons,  I.  è  cause  de  la  nature  de 
a  voix  humaine  qui  n'est  pas  moins  bornée 
dans  la  continuité  de  son  discours  et  de 
son  chant  (635),  qu'elle  l'est  dans  l'eleva- 
tion  ou  l'abbaissement  de  ses  sons  :  car 
comme  elle  a  une  certaine  étendue  au  delà 
de  laquelle  elle  ne  peut  ni  s'élever,  ni  s'ab- 
baisser  :  elle  a  pareillement  un  certain  terme 
de  son  baleine,  qu'elle  ne  peut  outre  passer 
ni  en  discourant,  ni  en  chantant,  si  de  nou- 
veau elle  ne  la  reprend  par  quelque  respi- 
ration ou  silence,  ou  repos. 

«  11.  Une  autre  raison  pourquoy  les 
pauses  sont  nécessaires  est  la  distinc- 
tion (636),  la  beauté,  et  l'agreement  des  pie- 
ces  de  chant  qui  ne  sont  rendues  ni  accom- 
plies, ni  propres  a  causer  de  l'agreement  aux  ' 
auditeurs,  si  ce  n'est  par  les  repos  et  par 
les  silences  qui  se  font  a  propos  après  leurs 
membres  ou  leurs  cadences  :  de  mesme  que 
la  suite  d'une  pièce  de  rethorique  ou  de 
;>oësie  ne  peut  estreni  parfaite  ni  agréable, 
si  elle  u'est  prononcée  avec  la  distinction  de 
ses  membres  ou  de  ses  césures.  De  sorte 
que  comme  les  peintures  sont  rendues 
beaucoup  plus  éclatantes,  plus  gayes  et  plus 
vives,  par  les  ombres  que  l'on  y  ajoute  ; 
aussi  le  chant  est  rendu  plus  doux  et  plus 
agréable  par  l'assortissement  des  silences, 
qui  sont  a  l'égard  des  sons,  ce  que  les  om- 
bres sont  au  regard  des  couleurs. 

«  III.  Troisièmement,  les  pauses  et  les 
silences ,  font  une  partie  fort  considéra- 
ble de  Ja  mesure  totale  et  accomplie  du 
citant  (637),  car  comme  celle  mesure  con- 
siste en  la  durée  et  au  temps,  et  que  le 
temps  n'est  pas  seulement  la  mesure  du 
mouvement,  irais  encore  du  repos  (638), 
aussi  la  durée  de  ces  pauses,  de  ces  repos, 
et  de  ces  silences  ne  doit  pas  estre  moins 
réglée,  que  le  temps  et  le  mouvement  des* 
sons  (639.) 

«  IV.  En  quatrième  lieu,  l'accord  et  le 
concert,  qui  est  la  pièce  la  plus  nécessaire 
au  chant  et  à  l'harmonie,  ne  peut  se  con- 
server  et  s'entretenir  avec  plusieurs   qui 

vocem,  gravemque  déterminât  ;  tanlum  enim  unus- 
quisque  vel  acumen  valet  extollere  vel  réprimera 
gravitaient  quantum  vocis  ejus  naloraliier  palilur 
modus.  »  (Boet.,  lib.  i  Mus.,  cap.  13.) 

(636)  c  Dîsliiiclio  sensu  m  auget,  ignavis  danl 
iniervalla  vigorem.»(AusoNius.) 

"  c  Eienmi  ut  in  sermonis  ductu  necesse  est 
quasdain  lieri  ailenlii  distincliones,  lum  ni  audiler^ 
iutelligai  clausularum  diversilaiem  ;  lum  eliam  ut  i» 
qui  loijuilur  capta to  spirîtu,  roajori  acrimonia  pro- 
omitiet;  itiem  quoqiie  faciamus  oportet  in  cantu,  ut 
per  qu ahlai n  signa  cotifusioiiem  illam  distinguants.  » 
(GcoaGtus  Rhau,  cap.  7  Mus.  practicœ.) 

(637)  c  Ubi  et  vacua  tempora  assumes*  ;  est  au* 
tem  tempos  vacuum,  quod  abaque  sono  exisiii  ad 
complendum  ruylbftium.  »  (Aristide*  Qointil.,  lit**  i 
De  muiica%  poat  médium.) 

*  c  Annumeratiir  aono  ccrturo ,  atque  dimen* 
aura  iiitervalii  siJemuiui.  »  (August .,  lib.  m  Mus., 
cap.  8.) 

(636)  t  Tempus  est  numéros,  seu  mensara%  motos 
etquietis.  »  (Akistot.,  iv  Physe.) 

(639)  c  In  iis  auiem  nurotris  qui  non  verbis  fi- 
nitiuuir ,  sed  aliquo  flalu ,  vel  ipsa  etiaui  lingua  ; 
fiuUuiu  in  bac  re  ducrimeo  «si»  poaiquaui  voce  per- 
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chantent  ensemble  (6W)  si  ces  repos  et  ces 
silences  ne  sont  aussi  ponctuellement  et 
uniformément  observez,  que  les  intervalles 
et  la  durée  des  sons  le  doivent  estre.  Il  y  a 
encore  quelques  autres  raisons  que  les 
musiciens  apportent  pour  faire  voir  fa  néces- 
sité des  pauses,  mais  parce  qu'elles  appar- 
tiennent plûtost  a  la  musique  qu'au  plain- 
chanf,  il  suffit  de  les  ajouter  aux  notes  de  ce 
chapitre  (641).»  (Jumilhac,  Science  et  pratiq. 
du  pl.-ch.,  part.v,  chap.il.) 

De  la  durée  ou  mesure  des  pauses,  et  de  ta 

façon  de  tes  marquer. —  «  I.  La  durée  des  si- 
ences  qui  se  doivent  garder  après  les  ca- 
dences tant  du  plain-chaut,  que  dos  chants 
métriques,  ne  doit  estre  que  pendant  le  temps 
d'une  de  leurs  brèves. 

«  II.  Celle  des  pauses  de  la  psalmodie 
soit  aux  médiations  soit  a  la  fln  des  versets» 
doit  estre  réglée  suivant  l'usage  do  chaque 
église  ou  communauté,  en  sorle  toutefois 
que  la  pause  de  la  médiation,  et  celle  qui  se 
fait  a  la  fin  de  chaque  verset  ait  au  inoins 
un  silence  de  la  valeur  d'une  brève  (6fâS.) 

«  III.  Les  pauses  des  autres  chants  rylh* 
miques  comme  sont  ceux  des  leçons,  des 
epistres,  des  évangiles  des  captules,  et 
autres  choses  semblables  demandent  le 
silence  de  deux  de  ses  brèves  aux  cadences 
médianes  des  deux  points;  et  le  silence  do 
trois  brèves  ou  environ  aux  cadences  des 
points,  d'autant  que  les  pauses  de  ces  chants 
non  plus  que  leurs  sons  n'ont  pas  une 
reglo  si  précise  de  leur  mesure  que  les 
espèces  des  autres  chants  la  peuvent  avoir; 
et  que  la  continuité  de  ces  sortes  de  chauts 
demande  un  plus  grand  repos.  » 

(Juwlhac,  toc.  cit.) 

PÉAN.  —  «  Chant  de  victoire  parmi  les 
'Grecs,  en  l'honneur  des  dieux,  et  surtout 
d'Apollon.  »  (J.-J  Housse  au.) 

PÉDALE.  —  On  nomme  pédale  cette  par 
tie  de  la  fugue  qui  la  termine  et  qui  prépare 
la  cadence  finale.  Cette  partie  n'est  pas  abso- 
lument nécessaire  d.-ms  la  fugue,  mais  quand 
elle  s'y  trouve,  la  pédale  a  lieu  simultané- 
ment avec  le  stretto.  Il  n'est  pas  nécessaire  de 
dire  que  la  pédaletireson  nom  de  la  pédalede 
l'orgue,  soit  à  cause  de  la  gravité  du  colossal 
instrument,  soit  à  cause  de  ses  sons  prolon- 

cussioneve  sileatur  modo  tit  legiltinum  secuntum 
siipradicus  raiioues  intercédât  silenliuin.  i  (Augost., 
lib.  iv  Mmicœ,  cap.  44.) 

*  i  Cur  in  sileutiorum  înlervallis  nulla  fraude 
sensus  offendiltir,  nisi  quia  eiilem  juri  «qiialiîatis , 
eiiam  si  iio;i  sono,  spatio  la  m  en  tempo  ri  s,  qtiod 
debetur,  exsolvitiir?  Cur  fréquente  silerwio  etiain 
ItrevU  s/Uaba  pru  Umga  accipilur,  non  iiinti uno , 
sed  ipso  naturali  eiaiume ,  quod  atiribus  presi  iet  ,- 
nUi  quia  in  spalio  temporis  longiorem  son  uni 
cuarcfcire  in  angiistins  cadeui  illa  aujuabilitaiis  1*8* 
prohibeinur?  »  (Augost.,  lib.  vi  Mtuxcœ ,  cap.  tu.) 

(640)  i  Ut  in  poeiuatis  non  par  uni  Itcis  aùert 
décora  carminis  casi'ira  :  multum  etiain  orna  lus 
lucuieiita  arsis  ac  tbesis;  ita  in  canlusi  defueril  con- 
tinua vocum  iiietuura ,  et  in  caiitantiui»  oovi  asqna 
omnium  acceleratto,  mira  ûi  confusio.  i  (Clama*., 
lib.  «ni  Dodecachordi ,  cap.  7.) 

(641)  <  Secundo  sinil  inventas  pausa?  pi  opter  no* 


gi*s.  De  là  lenom  de  pédale  a  été  étendu  à  toute 
note  soutenue  dans  l'harmonie,  soit  à  la 
basse,  soit  aux  parties  intermédiaires,  suit 
à  l'aigu. 

Dans  la  fugue,  la  pédale  produit  un  effet 
merveilleux  par  le  contraste  du  calme  et  de 
l'immobilité  du  son  soutenu  à  la  basse  et 
des  mouvements  précipités  des  figures  har- 
moniques qui  se  pressent  dans  le  stretto  et 
qui  sont  la  récapitulation  de  toutes  les  imi- 
tations auxquelles  le  sujet  et  les  contre-su- 
jets ont  donné  lieu.  Nul  artifice  plus  que 
celui-ci,  ne  communique  à  Kâme  de  l'audi- 
teur le  sentiment  de  la  grandeur,  de  la  plé- 
nitude et  de  l'ordre  on  même  temps; car  a 
travers  toutes  les  hardiesst  s  harmoniques 
et  les  rencontres  de  dissonances  accumu- 
lées dans  les  diverses  parties,  on  seotque 
la  pédale  n'a  qu'à  s'accentuer  sur  une  seule 
note,  pour  que  ce  désordre  apparent  se  ter- 
mine par  un  accord  solennel. 

Pédale.  —  «  On  nomme  ainsi  tous  les 
jeux  qui  correspondent  au  clavier  de  pédale 
et  qu'on  joue  avec  les  pieds.  Tous  les  jeui 
qu'on  met  à  la  pédale  sont  de  plus  grosse 
taille  que  les  autres  jeux  semblables,  et  on 
leur  donne  ordinairement  plus  d'étendu 
dans  les  basses.  »  (Man.  du  tact.  oVj. 
Paris,  Roret,  18M>,  t.  III,  p.  565.) 

L'art  de  la  pédale  suppose  chez  l'organiste 
vie  grande  habileté  et  de  longues  et  de  per- 
sévérantes études.  Il  faut  voir  et  entendre 
M.  Ch.-V.  Alkan  sur  le  magniGque  piano  à 

KécUlcs  de  M.  Erard  ;  il  faut  voir  et  enteodre 
I.  Letumens  sur  le  bel  orgue  de  Saint-Vin- 
cent  de  Paul,  construit  par  M.  A«  Ca  rai  lié- 
Coll;  il  faut  les  voir  employant  tour  à  tour 
ou  simultanément  les  mains  et  les  pieds,  les 
pieds,  qui,  dans  une  complète  indépen- 
dance h  Tégard  des  mains,  se  livrent  à  une 
gymnastique  à  part,  et,  à  l'aide  du  uloo  et 
ue  la  pointe,  du  saut  et  du  glisser ;  attaquent 
des  doubles  octaves,  des  batteries,  des  plû- 
mes rapides,  des  arpèges,  des  trilles,  atec 
un  tel  aplomb  et  une  telle  aisance  que  plus 
d'un  organiste  s'estimerait  heureui  d'en 
faire  autant  avec  les  mains.  — Voir  pour  l'é- 
tude de  la  pédale  et  le  doigter  de  celte  pv» 
tie,  les  règles  et  les  exercices  que  M.  b*0- 
mens  a  donnés  dans  son  Nouveau  jouml 
d'orgue. 

tube  ditBcilem  posîlîonem,  et  formandanfflifajiri* 
gratis,  eic.  5»  Propler  evîlare  Ifilonum,  ««**»- 
peuien  ,  et  alia  musiese  probibita  imemlls.  ta 
ad  duamm  concordanliaruin  perfcctam  distinct)»' 
nem,  qu:e  mutuo  sese  neutiqnam  potsnnft  ieq»i,  »*» 
vel  pansa  vcl  nota  interveniat  4*  Pmpier  mtJ< 
Taniitaïue  partes,  ne  contentais  suavilas  ttrepr* 
inagis ,  quain  consonare  videalnr  ;  taato  e«* 
osntiis  cantileiia  auditu  suavior  «ttlrnistor,  qn*1* 
pavs.mim  idonea  intercepliotie  variabiltorettcitBr.  > 
(G*o>ctuft  Kbau  ,  in  Enckiridio  mustem  sseturslù, 
c«y.  I.) 

ajournes  Galuccli»,  De  composite*  tests», 
?ap.  g. 

(6  il)  t  Ui  autem  miims  qsmm  due  tampon  •** 
pet  sylla.Sa  ;  dum  prawut  spalimn  t*eltw»»ii»i»  • 
qnaedana  frans  roqualiuiis  est,  qofa  misai  •»*■[■ 
clitobns  esse  aquali  tas  nonpoteai.  »  (Avant*  t  "»• 
vi  .t««iœ,  cap.  t(U 
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PENTACORDE.  —  «  C'était  chez  les  Grecs 
tantôt  un  instrument  à  cinq  cordes,  et  tantôt 
un  ordre  ou  système  formé  de  cinq  sons  : 
c'est  en  ce  dernier  sens  que  la  quinte  ou 
diapente  s'appeloit  quelquelois  pentacorde.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

PERFECTION.— IMPERFECTION.— Dans 
le  système  des  valeurs  du  moyen  âge,  la 
perfection  étoit  attribuée  à  la  division  ter- 
naire, et  {'imperfection  à  la  valeur  binaire; 
le  nombre  troie,  ne  souffrant  pas  do  division, 
était  regardé  comme  plus  parfait  que  le  nom- 
bre deux.  (Brossard.) 

Voilà  pourquoi  la  perfection  ou  le  triple 
était  marquée  par  un  cercle  ou  un  O,  qui  est 
ta  figure  la  plus  parfaite  de  toutes,  et  l't'm- 
perfection  ou  mesure  binaire  par  un  demi- 
cercle  ou  C,  qui  n'est  qu'un  cercle  imparfait. 

L'imperfection  fut  marquée  par  les  notes 
rouges,  qui  nt  parurent  qu'au  xiv*  siècle,  et 
c'est  dans  Guillaume  de  Marhault  qu'on 
remarque  peut-être  pour  la  première  fois 
le  mélange  des  notes  rouges  et  des  notes 
noires.  Ce  musicien  nous  dit  lui-môme  dans 
sa  messe  (ras.  n*  25,  fonds  La  Vallière),  au 
morceau  qui  précède  le  Kyrie,  h  la  partie 
du  ténor  et  à  celle  du  contra-ténor  :  Nigrœ 
suntperfectw;  rubrœ  $unt  imper fectœ%  ce  qui 
voulait  dire  que  les  notes  imparfaites  per- 
daient le  tiers  de  leur  valeur. 

PERI ELESES.— Sur  un  sujet  pareil,  ainsi 
que  nous  l'avons  fait  pour  Chaîit  sur  le 
L1VRB,  nous  nous  contenterons  de  citer  les 
théoriciens.  Lebeof,  après  avoir  parlé  de 
l'organisation,  s'exnrirae  ainsi  sur  les  ca- 
dences périélèses  (Traité  hi$t.  sur  le  cA. 
eecl.i  pn.  79-82)  : 

«  Le  lecteur  me  prévient  déjk,  et  s'aper- 
çoit que  de  le  vient  l'origine  des  cadences 
périélèses,  ou  circonvolutions  si  communes 
dans  les  versets  des  répons  de  Paris,  et 
presque  inséparables  des  intonations.  Oui, 


les  périélèses 


n'ont  point  d'autre 


origine  que  l'organisation  du  chant  que  l'on 
voûtait  faire  sentir.  De  là  vient  que  commu- 
nément la  périélèse  est  restée  d  usage  dans 
les  anciennes  Eglises,  et  qu'en  d'autres  c'est 
quelquefois  l'autre  partie  de  la  composition 
organisante  qui  est  restée.  Par  exemple  k 
Sens  on  dit  dans  les  pseaumes  d'Jntroïts  ; 


Qoa-re       fre  •  mue  -  nuit 
et  k  Auxerre  : 


gen  -  les. 


Qua-re       fre  -  roue  -  runi      g«*n  -  les 


«  Que  deux  voix  réunissent  les  deux  par* 
ties  *a  même  tems,  cela  formera  une  orga- 
nisation k  la  tierce.  Etant  à  Lyon  en  1729, 
j'ai  remarqué  de  même,  que  la  mauièro  d'y 
iiiiîr  les  neumes  ou  jubilus,  nui  terminent 
certaines  Antiennes,  n'est  yas  de  finir  comme 
ou  fait  k  Paris  et  ailleurs  communément, 

Oictiorn.  ue  Plais -CoâtiT. 


par  une  périélèse.  Ainsi  où  l'on  diroit  ail- 
leurs en  finissant  la  neume  du  premier  mode  : 


*  Les  chantres  de  Lyon  disent  : 


par  la  raison  que  l'habitude  leur  a  fait 
retenir  le  son  de  Vut  qui  formoil  l'accord  h 
la  tierce,  lorsque  d'autres  chantres  redou- 
bloient  le  mi.  C'est  ce  oui  me  fait  croire  que 
la  manière  bizarre  de  unir  le  petit  Benedica- 
mu$  des  Vêpres  par  une  périélèse  au 'on  fait 
sur  Deo  grattai,  vient  de  la  même  habitude 
que  l'on  avoil  prise  de  faire  sentir  un  accord 
à  la  tierce,  comme  une  espèce  d'agrément, 
en  finissant  l'office. 

«  Au  reste,  quoique  ces  périélèses  se 
soient  multipliées  dans  les  chants  des  ver- 
sets des  répons,  je  suis  persuadé  qu'origi- 
nairement il  n'y  avoit  aue  les  en  fans  de 
chœur  qui  en  faisoient  dans  les  versets  de 
répons  qui  étoient  de  leurs  charges,  comme 
ils  sont  encore  les  seuls  qui  en  font  en  plu* 
sieurs  églises  :  mais  depuis  qu'on  les  mit 
dans  las  copies  des  livres,  cela  passa  en 
usage;  et  c'est  ainsi  que  cela  s'est  étendu 
et  multiplié.  On  conclura  peut-être  de  tout 
ceci,  que  ces  sortes  de  modulations  sont 
encore  un  peu  trop  fréquentes  dans  quel- 
ques versets  :  mais  la  loi  qu'impose  l'usage 
entraîne  quelquefois  malgré  qu'on  en  ait.  Il 
me  reste  a  observer  que  I  usage  de  noter  les 
périélèses  comme  on  les  note  aujourd'hui 
n'a  pas  toujours  été  ainsi.  Je  parle  de  celles 
qui  sont  restées  pour  indiquer  une  intona- 
tion, ou  pour  marquer  la  fin  d'un  verset  de 
répons.  L  avant-dernière  note  de  la  périélèse 

ou  circonvolution  se  marquoit  ainsi  : 


on  se  contentoit  de  figurer  un  point,  qui 
signifioit  qu'il  falloit  tenir  cette  note  longue. 
Depu.s  l'usage  de  l'imprimerie,  les  fontes 
n'ayant  pas  de  points  pour  placer  ainsi  dans 
tous  les  entre-lignes,  les  imprimeurs  aimè- 
rent mieux  mettre  une  brève  en  place  du 
point,  et  la  périélèse  d'intonation  ou  de  ter- 
minaison se  trouva  ainsi  notée  :  EStF^E  Ce 


n'est  Kuères  que  dans  le  dernier  siècle  que 
l'on  s  est  avisé  de  noter  la  périélèse  de  la 


manière  suivante  : 


ce  qui  a  fait 


nattre  certaines  réduplicalions  dd  la  part 
des  Enfans-de-Chœur,  lesquelles  étoient  in- 
connues aux  anciens,  mais  qui  n'ont  cepen- 
dant rien  de  désagréable,  lorsqu'elles  sont 
bien  faites.  * 

Des  intonations  et  des  cadences  ou  périéle- 
$es.  —  «  Dans  la  plupart  des  églises,  on  dési- 
gne l'intonation  des  différentes  pièce*  de 
chant  par  l'addition  de  quelques  notes.  Cette 
addition,  qui  marque  un  repos,  est  pour 
faire  sentir  que  celui  ou  ceux  qui  commen- 
cent cette  pièce  de  chant  ne  doivent  pos 
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poursuivre  plus  loin;  mais  que  c'est  au 
chœur  à  reprendre  où  ils  se  sont  arrêtés,  et 
poursuivre  la  pièce. 

«  On  appelle  cette  addition  de  notes  et  ce 
repos  caaenee,  ou  périélèse,  ou  petite  neume. 

«  Les  périélèses  se  font  de  trois  façons, 
1*  par  circonvolution;  2*  par  intercidence 
ou  diaptose;  3*  par  simple  duplication.  La 
circonvolution  est  la  manière  la  plus  com- 
mune et  la  plus  usitée  :  elle  se  fait  en  ajou- 
tant, avant  fa  noie  qui  termine  l'intonation, 
une  note  au-dessus  et  deui  notes  au-dessous 
qui  se  lient  à  cette  dernière  note  du  mot,  ce 
qui  fait  comme  un  contour  avant  de  toucher 
cette  dernière  note,  et  ce  contour  est  tou- 
jours une  tierce  majeure  ou  mineure,  sui- 
vant les  cordes  sur  lesquelles  elle  tombe.... 

«  Si  la  dernière  syllabe  du  mot  qui  fait 
l'intonation  est  chargée  de  plusieurs  notes, 
dont  la  pénultième  soit  immédiatement  au- 
dessus  de  la  dernière,  cette  pénultième  note 
servira  pour  faire  la  cadence,  sans  qu'il  soit 
besoin  a'en  qouter  une  autre  première,  et 
de  cette  note  on  descendra  h  la  tierce  au- 
dessous,  ou  on  ajoutera  les  deux  autres  qui 
seront  liées  avec  celle  de  dessus,  qui  est  la 
dernière  du  mot;  il  ne  faudra  qu'une  demi- 
addition.... 

«  Les  cadences  qui  se  font  par  interci- 
dence ou  diaptose  sont  plus  rares  ou  moins 
usitées.  Cette  diaptose,  ou  petite  chute,  se 
fait  après  la  dernière  note  du  mot  marqué 
pour  l'intonation,  en  ajoutant  immédiate- 
ment après  et  au-dessous  deux  notes  qui 
seront  liées  avec  une  troisième  ajoutée  sur 
la  même  corde  de  la  dernière  note. 

«  On  emploie  la  diaptose  quand  la  der- 
nière syllabe  du  mot  de  l'intonation  est 
chargée,  en  montant,  d'une  tierce  ou  d'une 

Siuarte,  ou  même  d'une  quinte,  et  que  pour 
aire  la  circonvolution  il  faudroit  un  trop 
grand  élancement  de  voix.... 
c  C'est  par  des  diaptoses  qu'à  Paris  et  en 

{plusieurs  autres  églises  on  fait  les  points  ou 
es  repos,  dans  le  chant  de  l'évangile,  sur  la 
pénultième  syllabe  longue,  ou  sur  l'antépé- 
nultième, si  la  pénultième  est  brève,  ou  sur 
la  dernière,  si  le  mot  est  hébreu  ou  mono- 
syllabe. 

«A  Sens,  dans  tous  les  chants  du  troisième 
mode,  dont  l'intonation  se  termine  h  Vut 
dominante,  la  cadence  ne  se  fait  que  par 
diaptose.... 

«  Dans  la  même  église,  pour  rendre  sen- 
sible la  différence  des  intonations  du  pre- 
mier mode  et  de  celles  du  septième,  lors- 
qu'elles paroissent  être  dans  la  même  pro- 
gression et  la  même  tournure,  on  fait  les  ca- 
dences du  septième  par  diaptose.... 

«  On  distingue  de  même  les  intonations 
du  cinquième  de  celles  du  septième,  lors- 
qu'elles paroissent  être  dans  la  même  pro- 
gression et  avoir  la  même  tournure.... 

«  Les  intonations  par  simple  duplication 
se  font  en  doublant  ta  pénultième  note  du 
mot  de  l'intonation  sans  rien  changer.  Cette 
intonatiou  par  simple  duplication  de  pénul- 

(645)  c  A  Paris  dans  le  verset  du  répons  des 
premières  Vêpres  du  Saint  Sacrement,  ou  a  fait  une 


tième  note  s'emploie  lorsque  la  dernière 
syllabe  du  mot  est  chargée  ae  plusieurs  no- 
tes par  degrés  conjoints  en  montaut.... 

«  Voilà  les  trois  manières  les  plus  simples 
et  les  plus  aisées  pour  l'imposition  ou  l'in- 
tonation des  différentes  pièces  de  chant, 
qui  ne  dérangent  jamais  nen  et  qui  ne  peu- 
veut  embarrasser  les  chantres. 

«  On  a  donné  à  Paris  des  règles  un  peu 
différentes,  qui  par  leurs  exceptions,  les 
changements,  les  additions,  les  retranche- 
ments qu'il  faut  faire  dans  les  différents 
cas,  exigent  un  travail  et  une  attention  dont 
il  n'y  a  que  les  plus  habiles  chantres  qui 
soient  capables;  on  sçait  que  partout  cène 
sont  pas  toujours  les  plus  habiles  qui  impo- 
sent les  antiennes  ou  autres  pièces  ae  chant: 
il  est  donc  à  propos  de  les  aider,  en  ren- 
dant les  cadences  plus  faciles,  et  par  la  on 
s'éloignera  moins  de  la  simplicité  du  romain 
qui  n'en  fait  jamais.  M.  Ni  vers  dit,  et  arec 
justice,  que  c'est  une  erreur  de  croire  que 
pour  donner  le  ton  du  pseaume,  on  doit  faire 
tomber  la  dernière  note  de  l'intonation  de 
l'antienne  sur  la  dominante  du  même 
psaume  :  au  contraire,  il  faut  les  chanter 
simplement,  comme  elles  sont  notées,  et 
avec  la  périélèse  où  elle  est  d'usage. 

«  Les  cadences,  pour  intonation,  se  font 
au  commencement  de  toutes  les  pièces  de 
chant,  lorsqu'elles  sont  commencées  par  un 
ou  par  plusieurs,  et  que  le  chœur  doit  pour- 
suivre, ce  qui  doit  être  marqué  par  une 
double  barre  perpendiculaire  à  l'endroit  ou 
doit  finir  l'intonation.  On  fait  aussi  les  ca- 
dences à  la  fin  des  versets  de  répons  oui  se 
chantent  par  un  ou  plusieurs  députés,  et 
cela,  pour  avertir  le  chœur  de  reprendre  la 
réclame.  Voiiè  l'usage  commun. 

«  L'usage  moderne  de  l'Eglise  de  Paris, 

ui  ne  parott  marqué  dans  les  livres  de  celte 
glise  que  depuis  l'Anliphonier  de  1681, 
multiplie  ces  cadences  dans  le  corps  des  Ter- 
sets  de  répons,  des  versets  de  graduel,  des 
versets  d'alléluia,  ce  qu'on  appelle  machico- 
tage  ;  pour  avertir  le  chœur  de  reprendre, 
on  insiste  un  peu  plus  sur  la  dernière  ca- 
dence :  mais  à  Paris,  comme  ailleurs,  le 
chœur  ne  fait  jamais  de  cadence.  C'est  pour- 

Juoi,  dans  les  livres  de  chant  où  il  est 
'usage  de  les  mettre  a  chaque  pièce,  on  oe 
les  marque  point  dans  celles  que  tout  le 
chœur  reprend,  comme  les  antiennes.  C'est 
pour  la  même  raison  que  dans  le  Proces- 
sions], lorsqu'on  prend  un  répons  de  l'of- 
fice, on  on  retranche  les  cadences  dans  te 
verset  que  le  chœur  doit  chanter. 

«  Dans  quelques  églises  on  ne  fait  aucune 
cadence  à  l'office  des  Morts,  seulement  on 
pèse  ou  on  insiste  sur  les  notes  sur  les- 
quelles elles  pourraient  être  faites,  soit  pour 
1  intonation,  soit  pour  terminer  les  versets 
de  répons. 

«  Comme  les  cadences  sont  un  petit  repos, 
pour  le  marquer  avec  exactitude,  il  iaut  être 
attentif  à  ne  pas  faire  de  contre-sens  (643), 
comme  on  ne  doit  pas  se  contenter  de  la 

cadence  sur  tuos  qui  termine  le  sens,  puii  de  nlie 
on  dit  :  qui  étant  in  mundo,  in  finem;  le  coatis 
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moitié  d'un  mot  ,6U).  S'il  se  trouve  un  mo- 
nosyllabe qui  appartienne  au  mot  précé- 
dent, il  faut  le  joindre  dans  l'intonation, 
comme  Invenerunt  me,  Congregati  $unt.  Si 
ee  monosyllabe  appartient  au  mot  suivant, 
comme  Immobilis  in  Dei  timoré,  Omnis  qui 
audit  :  Omne  quod  dat  mihi  Pater  :  Ab  audi- 
tione  mata  nom  timebit,  il  faut  bien  se  don- 
ner de  garde  de  joindre  ce  monosyllabe  au 
mot  précédent,  comme  qui  diroit  fmmobilis 
in  :  Umnis  qui  :  Omne  quod  :  Ab  auditione 
mala  non  :  on  en  sent  le  ridicule  ;  l'intelli- 
gence du  texte  réglera  aisément.... 

«  Dans  les  intonations  des  pseaumes  et  des 
cantiques,  on  ne  fait  point  de  cadences, 
mais  on  chante  pour  intonation  jusqu'à  la 
médiation  inclusivement.  Les  psaumes  des 
introït  s  de  la  messe,  et  de  certaines  antien- 
nes, qui  ont  le  même  rite,  ont,  en  plusieurs 
églises,  des  cadences  k  celte  médiation.  Ce 
chant  solennel  doit  être  toujours  marqué  au 
long  dans  son  lieu. 

€  A  Paris,  on  fait, dans  le  chant  des  pseau- 
mes des  introïts,  la  cadence  dès  le  commen- 
cement, comme  nous  l'avons  marqué  ci-de- 
vant; le  chœur  poursuit  et  chante  la  média- 
tion et  la  terminaison.  Il  seroit  à  propos  de 
pousser  l'intonation  jusqu'à  la  médiation, 
quand  il  n'y  a  pas  assez  de  mots  pour  dis- 
tinguer l'une  de  l'autre,  ou  que  cette  dis- 
tinction coupe  le  sens  de  la  lettre,  comme 
dans  Miserere  met,  Deus.  Si  on  fait  l'into- 
nation comme  k  Paris,  au  mot  Miserere,  on 
fait  dire  au  chœur  met  Deus,  qui  a  le  même 
sens  que  si  l'on  disoit  :  Deus  meif  qui  est 
un  contre-sens. 

m  11  n'en  est  pas  de  l'intonation  des  hym- 
nes comme  de  celle  des  autres  pièces*  de 
chant  :  l'intonation  des  hymnes  se  doit  faire 
suivant  l'exigence  du  vers. 

«  Si  c'est  un  petit  vers  îambique  k  quatre 
pieds,  comme 

Jom  lucis  orto  sidère  ; 
Pastore  perçusse,  mi**** 

l'intonation  doit  renfermer  le  vers  en  en- 
tier, k  la  fin  duquel  on  fait  la  cadence. 

«  [A  Aux  erre,  on  ne  fait  jamais  de  cadence 
à  l'intonation  des  hymnes  :  chaque  église  a 
sur  cela  ses  usages,  auxquels  on  doit  se 
conformer,  comme  en  toutes  autres  choses, 
puisque,  suivant  les  saints  canons,  il  n'est 
permis  k  aucun  particulier  de  s'écarter  du 
rite  de  son  église  cathédrale,  sans  l'autorité 
de  son  supérieur.] 

m  Si  l'hymne  est  de  mètre  brachycatalecte 
ou  de  petits  vers  k  six  syllabes,  comme 

Ato  maris  Stella, 

il  faut  aussi  que  l'intonation  renferme  le 

premier  vers 

m  Ce  premier  vers  est  très-varié  d'une 
église  à  l'autre;  la  première  manière  parott 
Ja  meilleure,  parce  que  la  queue  de  notes 
sur  la  dernière  syllabe  répond  k  celle  qui  se 
fait  partout  sur  la  dernière  syllabe  du  troi- 

seneesl  frappant. Cest  une  imitation  servileilu  vertel 

f'ffti  •«,  comedite  panem  menm  île  l'ancien  répons,  i 

|644)  c  Autrefois  à  Sens  pour   commencer  le 


sième  vers,  elle  est  aussi  la  plus  ancienne. 
Ceux  qui  terminent  le  premier  vers  au  sot. 
dérangent  la  modulation  propre  à  ce  mode, 
et  font  joindre  le  second  vers  au  premier, 
comme  s'il  n'étoit  qu'un  même  vers  ou  une 
même  partie  de  vers,  ce  qui,  dans  Ave  maris 
Stella,  fait  dire  Stella  Dei,  au  lieu  qu'il  faut 
dire  :  Dei  mater  aima.  Mais  quand  il  n  y  auroit 
point  de  contre-sens,  le  chant  d'un  vers  doit 
être  nécessairement  distingué  du  suivant,  et 
se  reposer  sur  une  note  essentielle  au  mode, 
ou  au  moins  sur  une  corde  de  repos  ordi- 
naire dans  ce  mode, et  sans  gêner  sa  mélodie, 
comme  il  arriverait  ici  en  s'arrêtant  au  sol. 

«  Si  dans  qnelque  église,  comme  k  Paris, 
on  ne  chante  pas  toujours  le  premier  vers 
en  entier  pour  intonation  d'hymnes  de  vers 
ïambiques,  c'est  une  exception  qui  confirme 
la  règle,  quoique  cette  exception  paroisse 
assez  sans  fondement;  car  pourquoi  ne  dire 
que  Sfafufa,  sans  joindre  aecreto  Dei,  pour 
achever  le  vers,  Vexilla,  et  laisser  au  chœur 
Régis  prodeunt,- et  quelques  autres  vu  que 
pour  tous  les  autres  chants  d'hymnes  du 
même  mètre  on  dit  le  premier  vers  en  entier 
pour  intonation,  ce  qui  donne  au  chœur 
rentrée  de  l'hymne  et  lui  facilite  la  suite  du 
chant  :  autrement  l'entrée  ne  signifie  rien, 
n'annonce  rien,  et  corrompt  même  la  me- 
sure, tant  pour  la  lettre  que  pour  le  chant. 

«  Si  les  hymnes  sont  de  grands  vers, 
comme  les  vers  asclépiades,  par  exemple: 
Cœlo  ques  eadem  gloria  consecrat, 

ou  de  phérécraces,  qui  sont  semblables  aux 
asclépiades  pour  les  deux  premiers  vers, 
mais  qui  au  troisième  n'ont  que  sept  sylla- 
bes'au  lieu  de  douze,  comme 

Félix  morte  tua  qui  cruciatibus, 

ou  des  vers  al  calques,  comme 

Stupeté  gentes,  fit  Deuskostia 
ou  des  vers  saphiques,  comme 

Christs,  pastorum  caput  atque  principe, 

ou  des  vers  alcmanes,  comme 

* 

0  vos  œtherei  ploudiie  cives, 

ou  des  iambes  trimètres  ou  k  six  pieds,  comme 

Sublime  numen,  ter  pouns,  ter  maximum, 

ou  des  vers  élégiaques,  comme 

Virgo  Deigeniirix,  quem  lotus  non  eapit  orbts, 

pour  ces  sortes  de  grands  vers,  il  faut 
que  l'intonation  s'en  fasse  k  la  césure,  c'est- 
à-dire  qu'il  faut,  par  l'intonation,  partager 
le  vers  eu  deux,  sans  autre  égard  que  celui 
qu'on  doit  avoir  k  Ja  mesure  et  non  au 

sens 

«  Pour  les  vers  trochaïques,  comme 

Pange  lingua  gloriosi, 

et  semblables,  on  dit  le  premier  vers  en  en- 
tier pour  intonation 

«  Tout  ce  que  nous  venons  de  dire  doit, 
ce  semble,  suffire  pour  bien  régler  les  into- 
nations des  hymnes. 

répons  Eccejam  cornm  te  de  saint  Etienne,  on  m 
contenioil  de  dire  Ec  chargé  de  plusieurs  notes,  le 
CaOBor  reprenoit  Ec  et  Unissait  le  mot.  • 
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«  Un  compositeur  doit  tellement  être  at- 
tentif^ la  tournure  particulière  et  propre  de 
chaque  mode,  ce  que  nous  répétons  ici  à 
l'occasion  des  intonations,  qu'il  faut  qu'il 
fasse  sentir,  dès  l'entrée  de  la  pièce,  de  quel 
mode  elle  est,  en  sorte  que,  pour  peu  que 
quelqu'un  soit  versé  dans  le  chant,  il  sente 
dès  I  intonation  quel  est  le  mode  de  la  pièce 

Su 'on  commence.  (C'est  une  des  perfections 
u  chant  romain,  ce  qui  a  aussi  été  exacte- 
nient  observé  à  Sens,  tant  dans  les  anciens 
chants  que  dans  les  nouveaux.) 

«  Il  faut  encore  éviter  de  marquer  les  in- 
tonations sur  des  notes  qui  feraient  finir  ces 
intonations  d'une  manière  guindée  et  gênée, 
ce  qui  arrive,  surtout  lorsque  cette  intona- 
tion est  au-dessus  de  la  dominante  de  la 

pièce  et  dans  des  sons  trop  aigus La 

grande  règle  est  que  les  intonations  soient 
naturelles,  simples  et  frappantes,  sans  ja- 
mais, par  la  cadence,  rien  déranger  des  no- 
tes marquées;  c'est-à-dire  qu'il  y  ait  cadence 
ou  non,  la  dernière  note  de  l'intonation  doit 
toujours  être  celle  qui  est  marquée,  et  qui 
par  là  sera  invariable  :  autrement  on  ne 
cause  que  de  la  confusion  dans  les  intona- 
tions, et  il  n'y  a  rien  de  fixe.  Nous  ne  pré- 
tendons pas  néanmoins  blâmer  les  usages 
contraires  à  cette  simplicité,  qui  n'est  em- 
barrassante pour  personne,  mais  seulement 
indiquer  les  usages  des  églises  qui  se  sont 
moins  écartées  du  romain,  qui  procurent 
plus  de  facilité,  et  qui  demandent  moins  d'é- 
tude pour  les  intonations  avec  cadence.  » 
8'oisson,  Tr.  du  ch.  gré  g.,  pp.  389  è  399.) 
n  peut  voir  dans  l'ouvrage  même  les  exem- 
ples de  toutes  ces  règles  ;  nous  avons  cru 
devoir  les  supprimer  ici. 

PERISTEPHANON.— Second  recueil  des 
hymnes  de  Prudence.  «Ce  deuxième  recueil 
est  appelé  ainsi,  parce  que  le  poète  y  célèbre 
le  triomphe  d'un  grand  nombre  de  martyrs, 
savoir:  les  saints  Héméterius  et  Calédonius, 
saint  Laurent,  sainte  Eulalie,  les  dix-huit 
martyrs  de  Sarragosse.  saint  Vincent,  les 
saints  Fructueux,  Eulogius  et  Augurius, 
saint  Quirinus,  saint  Cassien,  saint  Romain, 
saint  Hippolyte,  les  saints  apôtres  Pierre 
et  Paul,  saint  Cvprien  et  sainte  Agnès.  » 

(D.  GCÉRANGBR,  IflSt.  Ut.  t.  I",  pp.  116-117.) 

PHI  LÉ  LIE.  —  «  C'était  chez  les  Grecs  une 
sorte  d'hymne  ou  de  chanson  en  l'honneur 
d'Apollou.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

(645)  c  L'homme  est  arrivé.  —  Il  lenoil  de  la 
nature  animale  la  propriété  de  la  vocalisation  ou  du 
cri  ;  il  lui  devoit  l'instinct  d'imitation,  qu'il  partage 
avec  des  races  entières  de  quadrupèdes  et  d'oiseaux, 
et  que  nous  verrons  devenir  l'agent  mécanique  le 
plus  iugénieux  de  la  pensée  dans  la  formation 
des  langues  parlées  et  des  langues  écrites.  U 
avoit  par-dessus  toutes  les  espèces  l'heureuse  con- 
formation d'un  organe  admirablement  disposé  pour 
la  parole  ,  instruments  à  touches ,  à  cordes  et 
a  vont  dont  la  construction  sublime  fera  le  désespoir 
éternel  des  facteurs  et  qui  module  des  eu  a  dis  si 
supérieurs  à  toutes  les  mélodies  de  la  musique  arti- 
ficielle, dans  la  bouche  des  Mali  bran  et  des  Damo- 
reau.U  avoit  dans  ses  poumons  un  soufflet  intelligent 
et  sensible  ;  dans  ses  lèvres,  un  limbe  épanoui  ; 
mobile,  extensible,  rétraclile,  qui  jette  le  son,  qui 
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l'organe  vocal  dans  l'homme.  —  Deux  élé- 
ments constitutifs  de  la  paroh  :  la  voyelle  tt 
la  consonne.  —  La  voyelle,  élément  musical, 
—  Distinction  du  chant  naturel  et  du  chant 
musical.  —  La  musique  a  pour  premier  élé- 
ment le  son,  et  la  voix  dernomme  pour  pre- 
mier instrument. 

Ce  qui  constitue  l'organisation  de  l'homme 
pour  la  parole  constitue  aussi  son  organisa- 
tion pour  la  musique.  Cette  proposition  sa 
démontre  d'elle-même  (6fc5)  ;  mais  il  j  i 
une  différence  immense  entre  la  parole  ou 
le  langage  articulé»  et  le  langage  inarticulé 
ou  la  musique. 

La  parole  réclame  le  concours  de  detu 
éléments  :  l'élément  vocal  ou  la  voyelle,  el 
l'élément  consonnant  ou  la  consente. 

La  voyelle  est  l'élément  positif  du  soo; 
elle  est  rémission  du  son,  émission  modi- 
fiable par  l'accent,  par  l'inflexion,  par  le  cir- 
cuit de  l'aigu  au  grave  et  du  grave  à  l'aigu; 
mais  émission  inarticulée;  car,  en  tantqu'é; 
lément  positif  du  son,  elle  est  illimitée  en 
ce  qu'elle  ne  rencontre  sa  limite  que  dans 
l'articulation  de  la  consonne.  La  voyelle  n'a 
nul  besoin  de  mettre  en  jeu  les  touches  de 
la  parole.  Dans  le  langage,  elle  ne  sert, 
comme  on  l'a  dit,  qu'à  vocaliser  la  lettre 
consonnante,  en  faisant  pour  elle  l'office  du 
soufflet  dans  l'orgue,  ou  de  Y  âme  dans  le 
violon.  Elle  ne  saurait  par  elle-même  four- 
nir aucune  notion  relative  à  ce  qui  est  des 
mots  radicaux  d'une  langue,  non  plus  quo 
de  l'étvmologie.  Elle  ne  peut  donc  dire 
considérée  comme  constituant  seule  la  pa- 
role; elle  n'en  forme,  pour  ainsi  p..rler,que 
le  fonds  sonore. 

La  consonne  est  cet  élément  matériel  do 
langage  qui  sonne  avec  la  voyelle,  comme 
son  nom  l'indique,  qui  s'assimile  l'élément 
positif  du  son,  en  se  l'incorporant  et  en  le 
limitant  dans  l'espace  et  dans  la  durée,  qui 
le  modifie  par  une  foule  d'articulations  ti- 
riées,  l'arrête,  le  colore,  entendre  le  mol  ra- 
dical, et  produit  le  verbe  (646).  La  consonne» 
en  limitant  le  son,  détermine  donc  et  forme 
la  parole;  elle  la  crée,  car  la  création, 
c'est  l'acte  par  lequel  une  substance  est  nu* 
nifestée  extérieurement  par  la  réalisation 
de  sa  forme  et  sous  la  condition  de  sa  li- 
mite. (647). 

le  modifie,  qui  le  renforce,  qui  l'assouplit ,  fai  b 
contraint,  qui  le  voile,  qui  l'éteint;  dans  sa  hof*. 
un  marteau  souple,  flexible,  onduleux,  qui  se  ftp*. 
oui  s'accourcit,  qui  s'étend,  qui  se  meut,  et  q* 
s  interpose  entre  ses  valves,  selon  qu'il  convient  •* 
retenir  ou  d'épancher  la  voix;  qui  auaque  le»  lâ- 
ches avec  apreléou  qui  les  effleure  ater  anlles*; 
dans  ses  dents,  un  clavier  ferme,  aigu,  strident;  i 
son  palais,  un  tympan  grave  et  sonore  :  luxe  ifwbk 

{►ourlant  s'il  n'a  voit  pas  eu  la  pensée.  Et  celui  q«»  * 
ait  ce  qui  est  n'a  jamais  rien  fait  d'inutile  :  l'htm* 


parla  parce  qu'il  pensoit.  •  {Notion*  de  iimfwst**** 
parCh.  Nodibs  ;  Paris,  Rendue,  1854  luirau*.,  p.  1*1 

(646)  Voir  les  Notions  de  linpiittio**  de  Cb.  V 
diex,  pp.  107,  418. 

(647)  Dieu, en  créant  l'homme  el  les  oljei*  q* 
composent  l'univers,  n'a  fuit  que  réaliser  liors  de 
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Poor  rendre  plus  sensible  encore  celle 
distinction  des  deux  éléments  nécessaires 
à  la  parole  «  considérons  l'enfant,  c  On  a 
longtemps  cherché,  dit  J.-J.  Rousseau»  s'il 
y  avait  une  langue  naturelle  et  commune  à 
tous  les  hommes  ;  sans  doute,  il  y  en  a  une, 
c'est  celle  que  les  enfants  parlent  avant  de 
savoir  parler.  Cette  langue  n'est  pas  articu- 
lée; mais  elle  est  accentuée,  sonore,  intel- 
ligible. »  Ainsi,  chez  l'enfant»  l'élément 
vocal  est  développé  dès  la  naissance.  Cet  été- 
ment  vocal  lui  fournit  l'expression  des  senti- 
ments qu'il  éprouve  ;  l'enfant  a  di versaccents, 
diverses  inflexions,  pour  la  joie,  la  plainte, 
la  frayeur,  le  désir;  voilà  son  langage» 
Lorsque  plus  tard,  doué  du  sens  d'imita- 
tion, l'enlant  se  forme  une  parole,  et  cela, 
avant  même  qu'il  puisse  comprendre  la 
parole,  lorsque,  à  mesure  que  ses  organes 
s'exercent  et  que  les  perceptions  de  son 
ouïe  se  classent,  il  articule  successive- 
ment les  consonnes  labiales,  les  nasales* 
les  dentale*,  les  sifflantes,  etc.,  etc.,  et 
Qu'enfin  il  se  met  en  possession  de  tous  les 
instruments  de  la  parole  ;  l'enfant  n'ajoute 
rien  à  cet  élément  vocal  qui  subsiste  indé- 
pendamment de  tout  procédé  technique  et 
conventionnel  du  langage  et  qu'il  partage 
du  reste  avec  des  races  entières  de  quadru? 
pèdas  et  d'oiseaux. 

Or,  cet  élément  vocal  ou  la  voyelle,  qui 
n'est  que  le  fonds  sonore  de  la  parole,  c'est 
là  proprement  le  principe  essentiel  de  la 
musique.  Il  est  évident  qu'il  existe  un  abîme 
entre  le  sens  précis  et  déterminé  propre  à 
la  parole  et  cet  autre  sens  que  développe  la 
musique;  il  est  évident  que  l'expression  de 
l'idée  est  absolument  interdite  a  cette  der- 
nière. Aussi  son  expression  est-elle  toujours 
indéterminée  et  vague.  Mais  dans  le  cercle 
qui  lui  est  propre,  et  si  borné  qu'il  soit, 
cette  expression  acquiert  une  grande  ex- 
tension et  devient  même  indéfinie,  à  raison 
même  de   son  vague.    L'homme  qui  est 
transporté  de  joie,  de  douleur,  de  colère, 
d'amour,  s'exprime  par  de  simples  interjec- 
tions, par  de  simples  inflexions  de   voix. 
C'est  là  la  vraie  puissance  de  la  musique. 
Dans  cet  ordre  de  sentiments,  son  expres- 
sion est  illimitée,    parce  que    le  langage 
musical  n'admet  pas  l'élément  de  la  con- 
sonne qui,  déterminant  la  parole,    limite 
ae  «on  par  une  multitude  d'articulations. 

«  U  existe  donc,  a  dit  excellemment  Vil- 
Joteau,  entre  la  musique  et  le  langage,  une 
analogie  naturelle  qui  unit  intimement  ces 
deux  arts  l'un  à  l'autre,  par  les  principes 

qui  las  constituent  essentiellement En 

effet,  c'est  par  l'organe  de  la  voix  et  par  des 
sons  que  se  forme  le  chant,  qui  est  la  par- 
tie essentielle  et  primordiale  de  la  musique, 

lai,  en  les  limitant  dans  le  Aoi,  quelques-unes  de 
»fs  pensées  infinies. 

(o48)  Recherchée  sur  V analogie  de  la  musique  et 
de$  ans  qui  ont  pour  objet  nmitatiou  du  tangage, 
loin.  Il,  p.  583. 

(649)  Voir  l'ouvrage  de  Clialwnon  inlilulé  :  De  ta 
musique  considérée  en  elle-même  et  dans  us  rapports 


de  même  que  c'est  par  l'organe  de  fa  vofi 
et  par  des  sons  que  se  manifeste  l'expres- 
sion de  nos  sentiments  dans  le  langage.  On 
ne  peut  donc  nier  que  l'expression  inarti- 
culée des  sons  ne  soit  tout  à  la  fois  la  partie 
essentielle  et  de  la  musique  et  du  langage 
des  mots  (648).  » 

Après  ces  paroles,  nous  pouvons  citer  un 
fait  bien  singulier.  Démétrius  de  Pbalère 
raconte  que  «  en  Egypte  les  prêtres  invoquent 
les  Dieux  avec  les  sept  voyelles  qu'ils  chan- 
tent l'une  après  l'autre,  et  le  son  de  ces 
lettres,  à  cause  de  l'euphonie,  s'emploie  au 
lieu  de  la  flûte  et  de  la  cylhare.  »  Ces  sept 
voyelles  étaient  a,  é>  é,  t,  o,  6,  u.  Chacune 
était,  ainsi  que  chaque  jour  de  la  semaine, 
assignée  à  un  Dieu.  Emettre  une  de  ces 
voyelles,  c'était  invoquer  une  divinité  (649). 

De  ce  qui  précède,  il  suit  que  l'homme 
pent  chanter  sans  parler,  mais  que,  dans  un 
sens  très-réel,  il  ne  saurait  parler  sans 
chanter,  puisque  le  son  vocal  ou  l'élément 
du  chant  est  la  base  de  la  parole.  C'est 
d'après  ce  principe  que  Platon  a  dit  que  les 
discours  sont  une  partie  de  la  musique  (680) 
et  que  suivant  Vossius,  tout  discours  est 
une  espèce  de  chant  (651). 

L'homme  chante  par  cela  seul  qu'il  parle, 
comme  il  parie  par  cela  seul  qu'il  pense. 

Lorsque  nous  disons  d'un  discours  oiseux 
et  insipide  :  CÀanson*  que  tout  esta  I  nous 
exprimons  fort  bien  que  toutes  ces  paroles 
n'ayant  aucun  sens,  il  ne  reste  qu'une  série 
de  sons,  un  vain  bruit. 

On  connaît  le  mot  de  César  à  un  poëte 
qui  lui  faisait  une  lecture  :  Vous  chantez 
mal  si  vous  prétendez  chanter  ;  et  si  vous 
prétendez  /ira,  vous  ne  lisez  pas,  mais  vous 
chantez  (652). 

La  seule  différence  qui  existe  entre  le 
chant  produit  par  la  voix  de  l'homme  qui 
parle  et  le  chant  musical,  c'est  que,  dans  le 
premier,  la  voix  parcourt  des  intervalles 
extrêmement  rapprochés  les  uns  des  autres* 
indéterminés,  qui  ne  peuvent  être  ramenés 
à  aucune  gamme,  et  par  cela  même  inappré- 
ciables; tandis  que  dans  le  second,  elle 
observe  des  intervalles  déterminés,  appré- 
ciables, perceptibles,  c'est-à-dire  qui  appar- 
tienmjntèuûe  gamme  connue,  et  dont  l'oreille 
peut  assigner  la  place  dans  l'échelle  des  sens» 

Dans  "antiquité,  la  musique  étant  liée 
étroitement  au  langage,  la  distinctiou  de 
ces  deux  sortes  de  chants  était  trop  impor- 
tante pourqu'ellepûl être  négligée  et  par  les 
musiciens  et  par  les  orateurs.  Suivant  Àris- 
toxène,  «  il  fallait  que,  dans  le  chant,  le 
mouvement  de  la  voix  fût  séparé  par  des 
intervalles,  afin  que  de  celte  manière  le 
chant  musical  fût  distingué  de  celui  qui  a 
lieu  dans  le  discours;  car  on  dit  que  la 

avec  ta  parole,  les  tangues,  la  poésie  et  te  théâtre; 
i  785,  p.  198,  et  le  livre  du  P.  MtiCESTSiBs,  Des  revré» 
sentations  en  musique  ancienne  et  moderne,  p.  88. 

(650)  De  rep.,  lit),  u. 

(651)  c  Cuin  vero  oninis  sermo  sit  veluli  cantut 
quidam.  »  (  De  poematum  eautuet  virions  rhulhmi.) 

(652)  Voy.  le  P.  MÉscsTmiex,  toc.  cit.,  p.  37. 
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discours  forme  une  espace  de  chant  qui  se 
compose  des  accents  que  nous  ajoutons  aux 
mots.  En  effet,  il  est  naturel  d'élever  et 

d'abaisser  la  voix   en  parlant Il  est 

clair  sous  tous  les  rapports,  continue  le 
même  écrivain,  que  le  chant  musical  dif- 
fère de  celui  qui  se  forme  par  les  seules 
dispositions  naturelles,  en  ce  qu'il  emploie 
un  autre  intervalle  et  un  autre  mouvement 
de  la  voix  que  celui  qui  est  modulé  et  plus 
informe  (653).  »  Suivant  Cicéron ,  «  toute 
espèce  de  prononciation  renferme  une 
espèce  de  chant,  non  un  chant  musical...., 
mais  un  chant  peu  marqué  (654).  *  J.-J.  Rous- 
seau a  dit  ensuite  :  «  Il  n'y  eut  point  d'a- 
bord d'autre  musique  que  la  mélodie,  ni 
d'autre  mélodie  que  le  son  varié  de  la  pa- 
role; les  accents  formaient  le  chant,  les 
quantités  formaient  la  mesure  (655).  » 

Dans  la  parole  les  intonations  sont  donc 
inappréciables,  parce  que,  loin  d'être  ré- 
glées par  le  sentiment  d'une  tonalité,  ou 
soumises  aux  lois  d'un  ton  musical  fonda- 
mental, elles  sont  dirigées  par  des  inflexion» 
conformes  au  mouvement  de  la  pensée,  è  la 
véhémence  de  la  passion,  au  sens  de  chaque 
mot. 

Le  chant  seul,  au  contraire,  est  contraint, 
dans  la  nécessité  de  former  un  sens  musi- 
cal, de  procéder  par  intervalles  appréciables 
et  déterminés  pour  que  ces  intervalles 
puissent  être  distinctement  perçus  par  l'o- 
reille. 

Ainsi,  dans  la  musique,  les  conditions  du 
sens  exigent  que  le  son  se  crée  k  lui-môme 
une  limite  dans  des  intervalles  fixes  pour 
former  la  langue  des  sons,  de  même  que, 
dans  la  parole ,  le  son  vocal  réclame  impé- 
rieusement la  limitation  de  la  consonne  pour 
former  la  langue  articulée. 

Prenant  pour  point  de  départ  celle  obser- 
vation que  la  parole  comporte  une  espèce  de 
chant  composé  d'intonations  inappréciables 
et  de  vocalisations  libres,  en  tant  qu'elles 
sont  uniquement  déterminées  par  les  ac- 
cents et  les  inflexions  propres  au  sentiment 
qu'elle  expriment  que  la  musiquelivréek  elle- 
même  parcourt  des  intervalles  fixes  et  saisis- 
sables  a  l'oreille  pour  former  un  sens,  nous 
arrivons  à  comprendre  que,  dans  \e$  tonalité* 
ou  systèmes  musicaux  qui  sont  basés  sur 
l'élément  nécessaire  de  la  parole  et  insépa- 
rables d'elle,  l'échelle  des  sons  était  consti- 
tuée sur  de  très-petits  intervalles ,  comme 
des  quarts  de  ton.  Mais  nous  reviendrons 
bientôt  sur  ce  sujet. 

Si  l'élément  vocal  est  la  base  de  la  pa- 
role, les  sons  vocaux  doivent  être  les  mêmes 
dans  toutes  les  langues  et  dans  tous  les  al- 

Ehabets,  puisque  c'est  là  la  partie  invaria- 
le  du  langage  de  l'homme.  11  n'en  est  pas 
ainsi  quant  à  l'élément  de  la  consonne;  car 

S  655)  AaiSTOX.,  Harmon.  Elem.%  lib.  i,  p.  18. 
654)  Ctc,  De  oral. 
C55)  Essai  sur  l'origine  de*  langues. 
(656)  Frédéric  Schlegel  a  dit  :  c  Les  consonnes 

Sures  ei  propres  sont  ce  qu'il  y  a  de  caractéristique 
ans  une  langue  :  elles  en  sont  le  corps.  Les  voyel- 
les cootiennent  la  partie  musicale,  et  répondent  au 


si  la  voyelle  est  le  langage  universel,  la  con- 
sonne est  l'élément  par  lequel  le  langage  s* 
particularise  et  se  diversifie.  11  y  a  plus . 
certaines  consonnes  sont  propres  a  certaines 
langues  et  à  certains  peuples,  et  donnent 
lieu  à  ces  articulations  caractéristiques  dom 
l'imitation  est  si  difficile  pour  tout  individu 
appartenant  h  un  peuple  étranger  (656).  Et 
voilà  ce  nui  donne  lieu  aux  diverses  tonali- 
tés ;  car,  bien  qu'une  tonalité  devienne  gé- 
nérale et   soit   chantée   universellement, 
d'autres  tonalités  ne  subsistent  pas  moins , 
qui  se  maintiennent  sous  l'empire  de  la  to- 
nalité dominaute.  Aujourd'hui  même,  Bat* 
gré  l'extension  de  notre  système,  il  est 
impossible  de  méconnaître,  dans  la  musique 
de  chaque  nation,  certains  caractères  parti* 
«uliers ,  et  ce  sont  ces  différences  qui  don- 
nent lieu  à  la  distinction  des  différentes 
écoles.  Nous  voyons  de  plus  que  certains 
types  caractéristiques  de  tonalité  se  perpé- 
tuent dans  les  chants  populaires,  dans  ce* 
airs  indigènes,  particuliers  aux  provinces, 
qui  sont,  relativement  h  notre  musique, 
comme  autant   d'idiomes  et   de  dialectes. 
Antérieures  à  notre  système ,  et  ayant  cer- 
tainement contribué  d'une  manière  occulte 
è  sa  formation ,  ces  tonalités  populaires  sa 
conservent  ;  ainsi  que  les  langues  locales, 
les  patois ,  antérieurs  à  nos  langues,  se 
conservent  sous  l'empire  de  la  langue  com- 
mune. C'est  là  une  question  d'un  haut  inté- 
rêt ,  qui  a  besoin  d'être  vérifiée  par  une 
étude  approfondie  de  l'histoire  des  races 
humaines  et  des  langues,  et  qui  pourrait 
devenir  en  temps  et  lieu  l'objet  de  ce  w 
nous  appellerions  l'ethnographie  musicale. 
Après  avoir  considéré  le  son  vocal  coma» 
élément  musical  dans  l'homme,  considèrent 
l'élément  musical  hors  de  l'homme,  savoir 
le  $on  tel  qu'il  nous  est  donné  par  la  nature 
physique,  en  un  mot,  ce  qui  composait 

Kur  les  anciens  V harmonie  universtll*  ou 
larmonie  de  l'univers;  puis  nous  passe 
rons  immédiatement  à  la  formation  aes  f* 
nalité*. 

II.  Principe  de  lamueique  dan*  lanatm, 
ouharmonieunivereelle.— Echelle*.— Gamma* 
—Tonalité*.  —Deux  tonalité* d notre usofi- 
Sur  quoi  sont  basée*  le*  tonalité*  ancien***  * 
celle*  de  l'Orient.— Les  êtres  créés  ont  une  pi* 
rôle,  suivant  le  Roi-Prophète.  «  Cette  parole 
s'est  répandue  dans  toute  la  terre,  et  elle  a 
retenti  jusqu'aux  extrémités  du  monde  :  /» 
omnem  terram  exivit  sonu*  corum,  etmf** 
orbi*  terra  verba  eorum  (657).  »  Et  le  Sei- 
gneur a  dit  è  Job  :  a  Qui  assoupira  les  har- 
monies des  cieux  ?  Concentum  cmliquiséer* 
mire  faciet  (658)  ?  »  Aussi  l'homme  ne  se 
contente  pas  de  ce  merveilleux  instrument 
de  musique  qui  est  sa  propre  voix;  il  s*  sert 
encore  de  certains  corps  étrangers  pour  es 

Brincipe  de  Pâme.  •  (H ht.  de  ta  UvJr.%  tradnef.  * 
I.  W.  Duckett,  l.  !•*,  p.  215.)  —  Wiocketeaaa  t* 
aussi  la  même  observation  à  propos  des  Grecs  m 
PAsie  Mineure.  (Bist.  de  TArf ,  liv.  i,  cb.  I) 

(657)  Ps.  xvni. 

(658)  Job,  xxxviii. 
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faire  des  intraments  destinés  à  remplacer  la 
voix  humaine  ou  à  l'accompagner;  et,  re- 
marquons-le dès  à  présent,  il  7  a  une  sorte 
de  hiérarchie  entre  ces  instruments,  sui- 
vant qu'ils  imitent  plus  ou  moins  la  voix 
humaine.  Le  principe  de  la  musique  est 
donc  en  tout  ce  qui  existe  :  il  est  dans 
l'homme  comme  dans  tous  les  ordres  de  la 
création  inférieure.  Les  mille  toïx  de  l'uni- 
vers, ce  concert  unanime  des  êtres ,  c'est  ce 
qu'on  a  appelé  l'harmonie  universelle,  la 
musique  créée  dont  n  ous  ne  pouvons  per- 
cevoir que  quelques  notes. 

•  La  musique  créée ,  dit  le  P.  Mersenne, 
comprend  les  rapports  harmoniques ,  les 
sons,  les  mouvemens  et  les  altérations  par- 
ticulières de  chaque  espèce,  car  si  nous  pou- 
vions entendre  le  chant  de  tous  les  oiseaui, 
la  voix  de  tous  les  animaux ,  les  bruits  de 
tous  les  tonnerres  et  des  vents,  et  que  nous 
considérassions  leurs  différences  et  leurs 
proportions ,  nous  y  trouverions  une  admi- 
rable harmonie Mais   ce  son  est  trop 

csloigné  de  nous ,  trop  grave ,  trop  aigu  ou 
trop  grand  pour  estre  entendu,  ce  qui  arrive 
à  plusieurs  autres  choses;  car  nous  ne  pou- 
Tons  ouïr  le  son  ou  le  bruit  que  font  les 
fourmis  et  les  autres  petits  animaux  quand 
ils  marchent,  qu'ils  courent,  qu'ils  se  traî- 
nent, ou  qu'ils  volent,  d'autant  que  le  son 
est  trop  petit  et  trop  foible.  D'où  nous  pou- 
rons  conclure  que  le  son  a  deux  extremitez 
qui  nous  sont  imperceptibles:  l'une  quand  il 
est  trop  fort ,  trop  violent ,  et  l'autre  quand 
il  est  trop  foible  et  trop  petit;  l'une  quand 
il  est  fait  par  un  mouvement  trop  petit  ou 
trop  lent,  et  l'autre  quand  il  est  fait  par  un 
mouvement  trop  viste,  trop  grand  et  trop 
précipité  ;  car  1  une  et  l'autre  de  ces  extre- 
mitez surmonte  la  sphère  que  l'oreille  a 

pour  son  activité  et  son  estendue Je  ne 

doute  pas  que  l'auteur  de  la  nature  n'ait  si 
bien  disposé  les  espèces  de  l'univers  les 
unes  avec  les  autres,  que  leurs  relations, 
leurs  dépendances,  leurs  mouvements  et 
leur  ordre  louent  le  Créateur  et  font  les  ca- 
dences naturelles  d'un  mode  très-parfait , 
puisque  Dieu  est  le  maistre  du  con- 
cert (659).  » 

Supposez  à  présent  un  vaste  clavier  com- 

E renant  tous  les  sons  de  la  nature  percepli- 
les  à  nos  sens,  comprenant  le  diapason  de 
la  voix  humaine,  l'étendue  de  la  voix  des 
animaux,  les  timbres,  les  accents  infiniment 
variés  de  tous  les  corps  ;  divisez  ces  sons  en 
intervalles  aussi  rapprochés  qu'on  puisse  le 
concevoir,  de  telle  sorte  que  chacun,  si  petit 

3u'tl  soit,  ait    sa  touche   correspondante 
ans  ce  clavier  universel  :  voilé  le  type  de 
la  musique  à  l'usage  de  l'homme,  le  type 

(659)  Traité  de C harmonie univtrulle%\n-%%  1627, 
pages  65  et  548  combinées. 

(660)  Nous  disons  phénomène  iimpte  de  la  réson- 
nance,  parce  que  toute  corde  mise  en  vibration 
doooaniuourauquolessa  8%  sa  11*»  sa  15*,  sa  17% 
sa  21%  sa  Î2\  sa  25%  sa  24%  sa  25%  sa  26%  etc., 
il  s'ensuit  que  si  Ton  supprime  de  celte  échelle  bar- 
Bionique  les  octaves  comme  ne  formant  qu'un  seul 

avec  le  son  qu'elle*  redoublent,  il  ne  reste  aux 


de  la  musique  vocale  et  instrumentale ,  et 
comme  l'alphabet  universel  de  la  langue  des 
sons. 

Prenez  ensuite  à  volonté,  dans  cette 
échelle  immense ,  un  son  considéré  comme 
corde  fondamentale  ;  mettez  cette  corde  en 
vibration  ;  elle  produira ,  avec  le  son  géné- 
rateur, d'autres  sons  appelés  ses  harmoni- 
ques, parties  intégrantes  de  ce  son  produc- 
teur. De  ces  sons  harmoniques  ou  générés, 
les  uns  sont  certains,  c'esl-à-dire  immua- 
bles, en  ce  qu'ils  occupent  toujours  le  même 
intervalle  k  l'égard  du  son  fondamental,  et 
quelle  que  soit  la  nature  du  corps  sonore 
mis  en  vibration  ;  les  autres  sont  incertains; 
il  en  est  même  deux  qui  manquent  de  jas- 
tesse  relativement  aux  habitudes  de  notre 
oreille.  Tout  le  monde  nous  comprendra 
lorsque  nous  dirons  qu'au  nombre  des  in- 
tervalles certains  se  trouve  Voctave,  et  l'oc- 
tave étant  la  répétition  an  grave  ou  k  l'aigu 
du  son  fondamental,  partage  la  série  géné- 
rale des  sons  en  autant  de  divisions  identi- 
3 ues.  Ces  divisions,  quel  que  soit  leur  degré 
'abaissement  ou  d'élévation,  peuvent  donc 
être  ramenées  k  un  type  unique.  Or,  le 
gamme,  c'est-k-dire  la  succession  de  certains 
sons  fixes  compris  dans  l'étendue  de  l'octave, 
la  coordination  et  là  subordination  de 
ces  sons  k  l'égard  du  son  fondamental  ou 
tonique,  c'est  la  ce  qui  constitue  la  tonalité. 
Les  tonalités  peuvent  donc  être  constituées 
de  diverses  manières»  Nulle  n'est  essentielle 
en  elle-même.  Seulement  elles  possèdent 
toutes ,  au  nombre  de  leurs  intervalles ,  les 
harmoniques  fixes  et  certains  de  la  tonique, 
produits  du  phénomène  simple  de  la  réson- 
nance  (660),  et  qui,  par  cela  même,  doivent 
être  considérés ,  avant  tous  les  autres , 
comme  parties  intégralités  du  son  produc- 
teur; et,  quant  aux  autres  intervaries,  ils 
1>euvent  être  réduits  k  un  petit  nombre,  ou 
lien  étjre  multipliés  d'une  manière  presque 
indéfinie,  suivant  la  nature  et  la  fonction  de 
chaque  tonalité. 

Parlons  immédiatement  des  deux  tonalités 
qui  sont  familières  k  notre  oreille.  Ceci  nous 
aidera  k  comprendre  ce  qui  doit  être  dit 
de  la  constitution  des  tonalités  qui  sont  tout 
k  fait  étrangères  aux  habitudes  de  notre 
organisation. 

La  première  fondée , sur  ce  principe, 
que  les  intervalles  qui  composent  la  gamme, 
au  nombre  de  huit,  diatoniques  et  naturels, 
n'ont  aucune  relation  nécessaire  les  un* 
avec  les  autres,  ni  aucune  affinité  ou  attrac- 
tion entre  eux.  D'où  il  résulte  que  chaque 
degré  pouvant  être  le  terme  de  la  succession, 
emporte  virtuellement  l'idée  de  repos  et 
d'un  sens   complet.  Telle  est  la  constitu- 

irois  premiers  degrés  de  l'échelle  harmonique,  avec 
le  son  générateur  supposé  utt  qne  la  12*  $ol>  et  la 
17*  mit  tous  trois  formant  accord  parfait.  Les  irois 
degrés  suivants  de  cette  échelle  appartiennent  à  un 
accord  étranger  au  son  générateur,  et,  par  leur  élot- 
gnement,  ils  sont  le  résultat  du  phénomène  com- 
posé de  la  résonnante.  C'est,  pour  le  dire  en  pas- 
sant, au  moyen  de  cet  accord  compose  que  rest 
formée  l'harmonie  dissonants. 
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(ion  «les  systèmes  de  musique  religieuse  et 

Î>articulièrement  du  chant  grégorien.  Vou- 
ant, pour  nous  rendre  intelligible  à  tout  le 
monde,  nous  abstenir,  autant  que  faire  se 
peut,  d'explications  techniques,  nous  re- 
courrons aux  comparaisons  toutes  les  fois 
qu'il  nous  sera  possible  d'arriver  par  ce 
raojen  du  connu  a  l'inconnu.  Concevons 
donc  une  langue  composée  d'un  certain 
nombre  de  substantifs  qui  n'admettraient 
pas  l'adjonction  de  l'article ,  comme  le  mot 
Dieu,  par  exemple;  monosyllabes  sublimes, 
identiques  au  fait  même  de  l'institution  de 
la  parole ,  interjections  immenses  qui  em- 
brasseraient tous  les  sentiments  c'adoralion, 
de  contemplation,  d'extase,  qui  contien- 
draient toutes  les  idées  de  durée,  de  perma- 
nence, d'infini,  et  comme  tous  les  attributs 
de  l'Etre  incréé,  immuable,  éternel,  en  fut 
il  ne  saurait  exister  ni  changement ,  ni  ombre 
de  vicissitude  (661);  une  langue  pour  les  élé- 
ments de  laquelle  nul  mode  de  succession 
déterminé  >  puisque  tous ,  quel  que  fût 
leur  rang  par  rapport  les  uns  aux  autres , 
viendraient  se  confondre  et  s'absorber 
dans  l'unité  de  Dieu,  et  nous  compren- 
drons la  nature  de  la  constitution  du  plain- 
chant  (662J. 

La  seconde  est  constituée  de  manière 
que  les  degrés,  les  mêmes  que  ceux  de  la 
tonalité  du  plain-cbant,  peuvent  chacun 
donner  naissance  à  deux  nouveaux  inter- 
valles, l'un  par  la  propriété  du  dièse,  l'au- 
tre par  la  propriété  du  bémol;  ce  qui 
porte  à  douze  le  nombre  des  sons  compris 
dans  l'échelle  ;  ce  qui  porte  également  à 
douze  le  nombre  de  gammes  ou  de  tons  ap- 
partenant à  notre  tonalité.  Le  mode  de 
succession  entre  les  intervalles  est  déter- 
miné par  diverses  affinités  et  attractions  qui 
leur  sont  propres,  qui,  si  nous  pouvons 
ainsi  parler,  les  incitent  p  celui-ci  è  des- 
cendre sur  le  degré  inférieur,  celui-là  à  s'é- 
lever au  degré  supérieur,  un  troisième  à 
persister  en  lui-même  comme  sur  un  point 
de  repos.  Tous  ces  intervalles  sont  sus- 
ceptibles de  s'attribuer  les  fonctious  les 
uns  des  autres,  de  substituer  accidentelle- 
ment à  leurs  propriétés  naturelles  les  pro- 

(661)  Pater  tuminnm,  apnd  quem  non  est  transmu- 
tatxo^nec  viciuitudinis  obumbralio.  [  Jacob.,  i,  47.) 

(662)  Il  n'est  pas  besoin  de  prévenir  qu'il  n'existe 
aucune  tangue  du  genre  de  celle  dont  nous  parlons 
ici.  Mais  nous  trouvons  dans  \% Apocalypse  un  verset 
qui  peut  justifier  la  supposition  que  nous  faisons,  en 
même  temps  qu'il  peut  faire  comprendre  ce  que 
iious  disons  du  caractère  de  la  tonalité  ecclésiasti- 
que. Voici  ce  verset  :  Dicentet  ;  Amen,  benedictio, 
et  ctaritas,  el  sapientia,  et  gratiarum  aetio ,  honor, 
et  virtus,  et  fortitudo  Deo  nottro  in  sœcula  tœcufo- 
rum.  Amen.  (Apoc,  vu,  12.) 

(663)  Dans  l'analyse  d'une  leçon  prononcée  par 
H.  Fétis  tu  Cercle  artistique  et  littéraire  de  Bruxel- 
les, on  lit  ce  qui  suit  :  <  loi  le  savant  professeur 
fait  cette  observation  profonde  que  Us  petit*  tnter- 
ualles  des  sons  de  ces  systèmes  (les  anciens  systèmes 
de  musique),  étaient  dei  accent»  nécesiairet  pour  tes 
peuples  tensuels  et  voluptueux  des  populations  orien- 
Vtiis.  De  là  vient  que  dans  l'Inde,  dans  la  Perse, 
dans  Is  Syrie,  chez  les  Arabes,  dans  l'Asie  Mineur* 


priétés  des  autres  intervalles,  et  de  changer, 
dans  la  môme  proportion,  les  attributions 
respectives  de  ceux-ci.  D'où  il  suit  que  cha- 
que degré  isolé  ne  renfermant  pas  en  lui  oo 
sens  complet,  loin  de  pouvoir  être  arbitrai- 
rement le  terme  de  la  succession,  il  ne  sau- 
rait être  regardé  autrement  que  comme  élé- 
ment de  cette  succession  dont  le  mode  est 
déterminé  par  les  propriétés  naturelles  rw 
lransitionnelles  des  intervalles,  conformé* 
ment  au  sens  musical  qu'ils  concourent  i 
développer.  Ainsi,  dans  le  langage  habituel, 
des  mots  pris  séparément,  bien  qu'expri- 
mant chacun  une  idée  particulière,  nepeuveot 
collectivement  former  un  sens  suivi  qu'au- 
tant qu'ils  sont  liés  entre  eux  par  ce  qu'on 
appelle  les  parties  du  discours,  et  qu'ils  se 
rangent  sous  les  lois  do   la  construction 

Ïrammaticale.  Telle  est  la  tonalité  actuelle. 
ornons-nous,  pour  le  momeut,  à  douner 
une  idée  de  ces  deux  tonalités ,  auxquelles 
nous  ne  tarderons  pas  de  revenir  pour  ex- 
pliquer et  leur  raison  d'être  el  le  principe 
de  leur  origine. 

Nous  avons  dit  que  dans  le  simple  acte 
de  la  parole,  la  voix  parcourt  un  circuit  d'in- 
tonations inappréciables  à  l'oreille,  mais  dé- 
terminées par  le  sens  et  le  sentimeot  inhé- 
rents à  chaque  mot;  qu'ainsi  la  parole  for- 
me un  chant  réel,  qui  ne  diffère  du  chant 
musical  qu'en  ce  que,  dans  celui-ci,  la  voix 
parcourt  des  intervalles  parfaitement  appré- 
ciables et  distincts. 

Nousavonsdit  aussi  qu'entre  la  parole  et  la 
musique,  telle  que  nous  concevons  cette 
dernière,  et  antérieurement  aux  deux  tona- 
lités dont  nous  venons  de  parler,  il  exista 
d'autres  tonalités  qui  procèdent  nar  des 
intervalles  excessivement  rapprochés  les 
uns  des  autres,  lesquels  correspondent  I 
des  tiers  et  des  quarts  de  ton.  Il  est  bien 
évident  que  ces  tonalités  sont  basées  sur 
l'alliance  étroite  de  la  parole  et  du  chant, 
que  la  parole  est  un  élément  intime  de  leur 
constitution,  et  qu'on  ne  peut  trouver  II 
raison  de  ces  tonalités  qu  en  remontant 
à  institution  de  la  parole  (663).  On  fera 
des  volumes  sur  celte  matière  sans  rien 
expliquer,  aussi  longtemps  qu'on  s'obstinera 

et  dans  la  Grèce,  aux  temps  les  plus  anciens,  cetis* 
tervalles  sont  det  quarts  et  de*  tiers  de  ton.  Des  doc* 
ments  authentiques  venant  de  l'Inde  et  de  laiterie, 
et  dont  l'antiquité  remonte  à  1500  ans  avant  l'ère 
chrétienne,  cité*  par  M.  Fétis,  prouvent  sas  «atr* 
tions  a  ce  sujet.  Quant  à  la  musique  des  Arabe* 
elle  existe  encore  telle  qu'elle  était  aux  us***  w 
plus  anciens,  finûn,  les  mélodies  «iluraowq** 
d'Olympe,  qui  vivait  deux  cents  sus  avant  U  gvtrrt 
de  Troie ,  et  qui  sont  citées  par  Artstote  comme 
étant  encore  connues  de  son  temps,  ne  sont  p***" 
tre  chose  que  celte  musique  par  quarts  et  ]£•*{** 
deton.  i(Cazette  et  revue  musicale  du  14  avril  IS50-) 
De  bonne  foi,  comment  admettre  que  ces  ft&tr* 
tervalles  de  quant  et  de  tiers  de  ton,  *M***v** 
Maires  aux  peuples  sensuels  et  vol upt ueux de Ivneat, 
ne  soient  pas  les  accents  nécessaire»  de  leur  musèqse 
et  de  leur  langage? Comment  admettre  onc*fe?j"L 
tion  entre  les  accents  de  l'une  et  les  acceats  * 
l'autre? 
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à  se  restreindre  dans  le  cercle  spécial  de 
l'art  purement  musical.  Le  fait  de  l'exis- 
tence de  ces  tonalités  n'est  pas  un  de  ceux 
qui  se  dérobent  pour  jamais  à  notre  inves- 
tigation. Ce  fait  se  perpétue  dans  l'Inde  et 
dans  l'Egypte  moderne*  Les  Hindous  divi- 
sent leur  échelle  en   vingt-deux   parties, 
c'est-à-dire  en  intervalles  formant  presque 
des  quarts  de  ton.  Cette  échelle  est  partagée 
en  un  nombre  considérable  de  modes,  que 
l'on  peut  évaluer  de  trente  à  trente-six.  Le 
système  des  Arabes  et  celui  des  Perses  sont, 
dans   leur  sphère  particulière,   composés 
d'une  manière  analogue  et  comportent  des 
intervalles  très-petits,  imperceptibles,   en 
quelque  sorte,   par  rapport  à  nous,  quant 
au  degré  qu'ils  marquent  dans  l'échelle.  Or, 
s'il  est  une   chose  incontestable»  c'est  que 
ces  petits  intervalles  sont  autant  d'accents, 
autant  d'inlleiions  au  service,  non  du  sens 
musical,  mai*  de  la  parole,  et  leur  fonction 
essentielle  est  de  fortifier,  dans  toutes  avs 
nuances,  l'expression  de  ceJle-ci.  Aussi  les 
musiciens  hindous  disent -il  s  que  chaque 
mode  est  l'expression  d'une   passion,   et, 
dans  la  langue  sanskrite,  le  mot  ragaf  qui 
signifie  mode,  correspond  à  une  passion,  à 
une  affection  de  l'âme  (664).  De  pareilles 
tonalités  sont  in  harmoniques  évidemment» 
puisque,  expression  et  auxiliaires  de  la  pa- 
role» elles  ne  sauraient  admettre  d'autre 
mode  de  manifestation  que  le  mode  de  ma- 
nifestation propre  à  la  parole,  savoir  le  mode 
successif  sans  le  concours  à  quelque  degré 
que  ce  soit,de  l'élément  des  sons  simulta- 
nés,   élément  purement   musical   et  dont 
l'effet  seraitde  paralyser  l'action  de  la  parole» 
paralysé  par  elle  à  son  tour.  Exécutés  à 
plusieurs  voix,  les  chants  appartenant  à  ces 
tonalités  ne  peuvent  comporter  que  l'unis- 
son. Ces  tonalités  ont  donc  dans  la  parole 
même   leur  harmonie  essentielle  ainsi  que 
leur  raison.  Privées   1e  l'harmonie,  elles 
sont  encore,  et  pour  te  môme  motif,  privées 
de  l'élément  de  la  mesure,  car  la  mesure, 
partageant  le  temps  en  divisions  égales  et 
symétriques  anéantirait  radicalement  cette 
autre   mesure  libie  et  naturelle  qui  naît  de 
la    prosodie,  c'est-à-dire   de   l'observation 
«lans  le  langage  des  syllabes  longues  et  des 
syllabes  brèves,  des  désinences,  des  pro- 
longations et  des  inflexions  nécessaires  à 
ï'éooociation  de  l'idée  et  à  la  manifesta- 
tion  du  sens  intellectuel*  c'est-à-diro  le 
rbythœe. 

Voilà  donc  pourquoi  »  dans  l'antiquité 
comme  chez  les  peuples  modernes  de  l'O- 
rient, la  musique  est  le  seul  art  amiuel  on 
a  attribué  une  origine  divine;  voilà  donc 
pourquoi  elle  est  partout  représentée 
comme  opérant  des  prodiges  :  origine  et 
•rodîges  dont  on  s'est  tant  moqué,  et,  di- 
kons-le*  avec  si  peu  d'intelligence.  Voilà 


donc  pourquoi,  chez  les  Chinois,  chez  les 
Egyptiens,  chez  les  Grecs,  la  musique  était 

(664)  C"eti  peut-être  d'après  ce  principe  que  saint 
Aoguatin  e  dît:  i  Miraaoimi  noslri  ctiin  oumeris 
cogna  lia...  Omoes  affectes  spirUtia  uosiri  pro  sut 


réglée  par  des  lois,  pourquoi  le  mot  M 
correspondait  au  mot  chant,  pourquoi  les 
musiciens  étaient  législateurs,  pourquoi  il 
était  défendu  sous  les  reines  les  plus  sévè- 
res de  rien  changer  à  la  théorie  de  cet  art 
et  d'ajouter  une  corde  à  la  Ivre  ;  pourquoi 
Platon  disait,  en  parlant  des  lois  musicales  : 
«  Ces  espèces  et  quelques  autres  une  fois 
réglées,  il  n'est  plus  permis  à  personne 
d'en  changer  la  destination,  en  les  transpor- 
tant à  une  autre  mélodie;  pourquoi  enfin 
le  musicien  Phrynis  ayant  porté  à  neuf  les 
cordes  de  la  lyre,  au  lieu  de  se  borner  à 
sept,  Téphore  Emérépès  coupa  les  deux  cor- 
des ajoutées  en  s'écriant  :  m  viole  pas  les 
lois  de  la  musique.  C'est  que  la  musique 
était  la  parole  élevée  à  ssi  plus  haute  puis- 
sance. 

Mais  on  sentira  qu'à  mesure  que  la  mu- 
sique se  détacha  de  la  parole  pour  se  déve- 
lopper dans  son  principe  interne  et  pour 
former  un  art  individuel,  elle  fut  contrainte 
de  chercher  dans  l'énergie  de  ses  propres 
éléments  un  sens,  une  signification  que  la 
parole  ne  pouvait  plus  lui  donner.  Elle 
trouva  les  éléments  de  ce  sens  dans  une 
division  d'intervalles  beaucoup  plus  éloi- 
gnés, parfaitement  limités  les  uns  par  rap- 
port aux  autres,  et,  par  cela  môme,  appré- 
ciables, saisissables  et  distincts  à  l'oreille. 
Ce  ne  furent  ni  les  aristoxéniens,  qui  vou- 
laient qu'on  fixât .  les  intervalles  en  invo- 
quant le  seul  jugement,  de  l'oreille;  ni 
les  pythagoriciens,  qui  prétendaient  sou- 
mettre les  sons  au  calcul  des  rapports, 
qui  arrêtèrent  les  bases  des  nouvelles 
échelles.  Ce  n'est  pas  par  des  moyens  sem- 
blAhlA"  que  se  font  les  tonalités.  Elles 
ne  s'improvisent  pas  ainsi  a  priori  par  voie 
de  combinaison  et  de  délibération.  Bien 
que  conventionnelles,  en  ce  sens  que  leur 
constitution,  sauf  les  intervalles  produits  du 
phénomène  de  la  résonnance,  n  émane  pas 
d'un  principe  essentiel,  nécessaire,  identi- 
que à  l'institution  de  la  musique;  comme 
les  langues,  elles  s'élaborent  lentement 
dans  les  profondeurs  de  l'organisation  hu- 
maine et  jaillissent  spontanément  du  travail 
et  du  concours  d'une  foule  de  choses  com- 
plexes, telles  que  l'éducation  de  l'ouïe,  les 
conditions  du  climat,  les  facultés  physiolo- 
giques distinclives  des  races,  les  éléments 
du  langage,  etc.,  etc.  El  puisque  les  langues 
n'ont  pu  agirsurla  constitution  des  systèmes 
musicaux  par  les  sons  vocaux,  identiques 
dans  le  langage  de  tous  les  pays,  il  est  évi- 
dent que  c'est  par  l'élément  de  la  consonne 
qu'elles  ont  influé  sur  les  dernières  tonalités, 
bien  que  celles-ci  soient  séparées  de  l'élé- 
ment ae  la  parole. 

Ainsi,  diverses  entre  elles  quant  à  If» 
coordination  des  intervalles  et  à  la  subor- 
dination de  ceux-ci  au  son  fondamental  ou 
tonique,  les  tonalités  rentrent  néanmoins 
les  unes  dans  les  autres  par  les  intervalles 

diversiiaie  babere  proprios  modo*  in  voce,  atque 
caiilu,  quorum  occulta  feuuliariiaie  ncscio  qua 
exciteoiur.  i  (Coq/.,  Jib.  a,  cap.  33.) 
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communs  k  toutes,  et  qui  sont  la  produit 
«impie  de  la  résonnance. 

D'après  ce  qu'on  a  vu  plus  haut,  qu'à 
mesure  que  la  musique,  absorbée  jadis  dans 
la  parole,  et  tendant  k  se  dégager  de  ses 
liens  comme  k  se  développer  dans  son 
principe  interne  pour  former  un  art  à  part, 
était  forcée  de  chercher  dans  une  division 
d'intervalles  fixes  et  appréciables  les  élé- 
ments d'un  sens  propre,  on  pourrait  s'éton- 
ner, au  premier  coopd'œil,  que,  dans  notre 
tonalité  actuelle,  postérieure  à  celle  du 
plain-chant  et  issue  de  celte  dernière,  l'é- 
chelle soit  divisée  en  douze  demi -tons, 
tandis  que  la  tonalité  du  plain-chant  ne 
comporte  que  sept  tons  naturels. 

Mais  il  faut  observer  ici  que  la  tonalité 
du  plain-chant,  constituée  au  point  de  vue 
de  l'idée  religieuse,  doit,  k  cause  de  cela 
même,  être  beaucoup  plus  sobre  que  la 
nôtre  de  ces  nuances  d'expression  si  bien 
représentées  par  le  demi-ton.  L'échelle  du 
plain-chant  ne  comporte  en  effet  que  deux 
demi  -  tons  naturels  dans  chacun  de  ses 
modes.  Cela  suffit  entièrement  à  l'expression 
de  supplication,  de  plainte,  de  grave  mé- 
lancolie et  d'onction,  qu'il  sait  si  bien 
prendre  en  certaines  circonstances. 

Ce  qui  dans  notre  musique  semblerait 
foire  croire,  au  premier  aspect,  qu'elle  est 
par  son  principe  plus  voisine  que  le  plain- 
chant  de  l'institution  de  la  parole,  est  préci- 
sément ce  qui  prouve  k  quel  point  elle  est 
indépendante  au  langage,  k  quel  point  elle 
cherche  k  se  développer  par  la  seule  énergie 
de  ses  éléments  propres.  La  division  de  son 
échelle  par  demi-tous  ou  intervalles  chro- 
matiques, les  affinités,  les  attractions  de 
ces  mêmes  intervalles  toqoors  plus  multi- 
pliées, le  développement  de  son  système 
harmonique  fondé  sur  les  attributions  de 
ces  mêmes  intervalles,  ou  sur  les  lois  de  la 
gamme,  cette  propriété,  au  moyen  de  laquelle 
elle  fait  naître  la  sensation  incertaine  d'une 
double  tonalité,  nous  voulons  dire  V enhar- 
monie; l'élément  de'  la  mesure  qu'elle  s'est 
approprié,  le  cerclede  son  expression  qu'elle 
agrandit  incessamment  perdes  accents  nou- 
veaux, de  nouvelles  inflexions,  de  nouvelles 
nuances,  et  par  de  nouveaux  procédés,  des 
ressources  nouvelles  d'instrumentation, tout 
cela  démontre  la  plénitude  de  son  dévelop- 

Sement  dans  sa  marche  propre  et  indépend- 
ante. 

Elle  ne  possède  pas,  comme  l'ancienne 
musique,  comme  la  musique  ecclésiastique, 
un  grand  nombre  de  modes  correspondant 
aux  diverses  affections  de  l'âme.  Elle  n'a 
que  deux  modes,  le  majeur  et  le  mineur; 
mais,  ces  doux  modes,  elle  a  le  pouvoir  de 
les  varier,  en  quelque  sorte,  d'une  manière 
illimitée,  en  les  reproduisant  autant  de  fois 

2ue  l'échelle  comporte  d'intervalles,  et  en 
lisant  naître  le  sentiment  de  plusieurs  tons 
relatif*  se  reflétant  les  uns  dans  les  autres 
avec  divers  caractères,  diverses  attributions 
et  diverses  nuances  de  sonorité.  C'est  ainsi 
que  l'art  musical,  livré  k  ses  propres  forces, 
s'éloigne  do  plus  en  plus  de  la  parole  ;  c'est 


ainsi  que,  dans  le  drame  lyrique,  son  union 
avec  la  parole  devient  de  plus  en  plus  arlifr 
cielle  et  forcée.  Mais  il  est  très-vrai  de  dire 
aussi  qu'à  mesure  que  l'art  musical  s'éloigne 
de  la  parole,  il  s'en  rapproche  toujours  da- 
vantage, en  ce  sens  qu'il  s'empare  peu  i 
peu  de  tous  les  moyens,  non  ae  manifes- 
tation au  point  de  vue  de  l'idée,  mais  d'ex- 
pression au  point  de  vue  du  sentiment,  pro» 
près  k  la  parole  :  car,  parles  petits  iptmalles 
de  demi-tons,  nar  les  sensibles,  par  tesenbar* 
monies,  il  rentre  dans  son  principe  essentiel, 
savoir  l'élément  vocal,  les  accents  et  les  in- 
flexions libres  de  la  nature.  Sous  ce  rapport, 
on  peut  affirmer  que  la  musique  se  retrempe 
constamment  k  la  source  de  son  origine,  oui 
est  celle  du  langage,  et  qu'elle  tend  visible- 
ment k  renouer  avec  le  langage,  dans  no 
avenir  peut-être  prochain,  une  alliance 
depuis  longtemps  rompue. 

Nous  n'aurons  plus  maintenant  k  nous 
occuper  que  des  deux  tonalités  familières  i 
notre  organisation,  celle  du  plain-cbant  et 
la  tonalité  actuelle.  Il  faut  d'abord  examiner 
de  quelle  manière  s'engendrent  les  éléments 
distinctifs  de  ces  deux  tonalités,  et  particu- 
lièrement du  système  moderne. 

111.  Génération  des  divers  éléments  de  h 
musique.  —  Du  mouvement  et  du  rkytkm. 
—  De  la  mesure.  —  De  fa  mélodie.  —  U 
musique  procédant  par  une  série  de  sons 
pour  former  un  sens,  il  est  évident  que  le 
mouvement  est  inhérent  k  la  musique 
comme  k  la  parole*  Mais  il  y  a  deux  sortes 
de  mouvements  :  le  mouvement  purement 
matériel,  qui  est  le  principe  physique  do 
son,  et  en  vertu  duquel  un  son  produit 
d'autres  sons,  et  un  autre  mouvement  intel- 
ligent qui,  dans  la  musique  et  le  laogage, 
détermine  le  mode  propre  au  développe- 
ment de  l'idée,  mode  nécessairement  suc- 
cessif et  modifiable  en  cent  manières,  pir 
la  lenteur,  la  vitesse,  selon  le  caractère  dt 
sentiment  qui  en  est  le  principe. 

Envisagé  quant  k  la  série  des  intonation*, 
ce  mode  de  succession  est  ce  qui  constitue 
la  mélodie. 

Envisagé  quant  k  ces  contours,  k  ces  pé- 
riodes, k  ces  ondulations  au  grave  et  I  l'aigu, 
que  semblent  décrire  les  intonations,  ce 
mode  de  succession  est  ce  qui  constitue  le 
rhvthme. 

La  mélodie  et  le  rbytbme  sont  donc  étroi- 
tement unis.  L'une  est  le  sens  et  le  dessin 
musical  que  développe  cette  série  dînions* 
lions;  l'autre  est  la  forme,  la  proportion  de 
cette  succession  et  de  ce  dessin. 

La  mélodie  est  le  principe  vital,  rt&e 
de  la  musique  ;  le  rhythme  en  est  la  resptft- 
tion. 

Mais  laissons  un  instant  de  cété  la  ques- 
tion de  la  mélodie,  qui  ne  peut  manquer 
de  se  représenter  plus  tard  avec  celle  de 
l'harmonie. 

On  s'aperçoit  tout  de  suite  combien  nous 
sommes  éloigné  de  partager  l'idée  de  cer- 
tains théoriciens,  qui,  selon  nous,  ont  beau* 
coup  trop  restreint  la  notion  du  rhjtbiae. 
Confondre  le  rhylhme  avec  la  mesure,»** 
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dériver  oelui-lk  de  celle-ci»  est  un  principe 
subversif  de  toutes  les  lois  de  Kart.  Car  il 
s'ensuit  que  toutes  les  fois  que  le  rhythme 
non -seulement  semblera  contrarier  la  me- 
sure, mais  en  sera  simplement  indépendant, 
on  ne  manquera  pas  de  se  récrier  en  disant 
que  ces  deui  éléments  s'entre-détruisent  ; 
tandis  qu'en  effet  ce  sont  les  théoriciens  dont 
nous  parlons,  qui»  par  leur  déQnition  incom- 
plète ou  fausse,  détruisent  le  rhythme.  Le 
rhythme  est  antérieure  tout  système  de  musi- 
que; il  ne  change  pas  dé  nature  en  entrant 
comme  élément  dans  la  constitution  de  l'art; 
et  cette  observation,  ajoutée  k  tant  d'autres, 
démontre  une  fois  de  plus  combien  il  im- 
porte de  ne  pas  isoler  la  musique  des  lois 
générales  des  êtres,  auxquelles  tout  doit 
obéir  sous  peine  de  cesser  d'exister. 

Le  rhythme  est  donc  la  forme  et  la  pro- 
portion du  mouvement.  Loin  d'être  engen- 
dré par  la  mesure,  il  a  donné  l'idée  de  la 
mesure,  qui  n'est  elle-même  qu'une  espèce 
de   rhythme    régulier  et   symétrique.  Le.  que  et  de  "régulier. 


d'introduire  parle  rhythme  nne  mesure  ac- 
cidentelle dans  la  mesure  fondamentale,  et 
de  combiner  ainsi  des  consonnances  et  des 
dissonnances  de  temps.  De  cette  manière, 
la  mélodie  et  le  rhythme  reprennent  leurs 
droits  d'antériorité. 

Quant  au  rhythme,  il  est  manifestement 
un  élément  essentiel  de  toute  musique, 
puisque  toute  musique  est  basée  sur  le 
mouvement.  Et,  à  moins  de  s'être  fait  do 
fausses  notions  des  choses  les  plus  commu- 
nes, il  est  impossible  de  ne  pas  sentir  tout 
ce  qu'il  prête  de  vie  au  simple  plain-chant. 
Ces  graves  périodes  s'élevant  et  retombant 
avec  magnificence;  ces  vastes  ondulations 
qui  se  déroulent  dans  leur  plénitude,  se 
prolongent  et  montent  vers  les  voûtes  du 
temple;  ces  alternatioos  incessantes  de 
chants  et  de  repos;  ce  flux  et  reflux  majes- 
tueux de  souffles,  d'accents,  d'aspirations, 
sont  l'effet  d'un  rhythme  d'autant  plus 
puissant  qu'il  ne  s'y  mêle  rien  de  syroélri- 


rhythme  a  un  principe  intelligent,  puisqu'il 
obéit  au  mouvement  de  l'âme,  qui  se  mani- 
feste par  le  mouvemeut  mélodique.  La  me- 
sure n'a  qu'un  principe  matériel, en  quelque 
manière  fatal,  puisqu'elle  résulte  de  certai- 
nes divisions  métriques  et  rationnelles  du 
temps  ;  et  les  modifications  du  mouvement, 
appelées  lenteur  et  vitesse,  et  tous  leurs 
degrés,  ces  modifications  produites  par  la 
prolongation  ou  la  rapidité  des  durées 
égales  des  temps  formant  la  mesure,  ont 
leur  principe  dans  la  mélodie  seule.  La 
mesure  n'est  donc  pas  un  élément  essentiel, 
identique  k  l'institution  de  la  musique,  de 
telle  sorte  que,  cet  élément  absent,  l'art 
musical  serait  anéanti.  La  mesure  est  k  la 


La  mesure  est  artificielle  comme  la  rime  ; 
et  la  rime,  dans  la  versification,  et  la  mesure, 
dans  la  musique,  ont  une  origine  analogue. 
Il  est  de  fait  que  les  premières  proses  de 
plain-chant  où  le  chant  a  été  soumis  à  la 
mesure,  ont  été  les  premières  aussi  k  subir 
l'addition  de  la  rime.  La  mesure  n'est  pas 
dans  la  nature  :  le  rhythme  est  primordial  ; 
il  est  dans  tout,  et  c'est  le  lieu  de  le  remar- 
quer :  quelque  fatale  que  soit  en  elle-même 
la  loi  de  la  mesure,  il  est  rare,  dans  l'exécu- 
tion, qu'elle  ne  soit  pas  modifiée  par  le  rhy- 
thme. Les  compositeurs  sentent  qu'il  en 
doit  être  ainsi,  en  multipliant  les  repos,  les 
suspensions;  en  prescrivant  de  ralentir  ou 
d'accélérer  certains  passages.  Les  exécutants 
le  prouvent  davantage  encore.  L'exécution 


musique  ceque  les  lois  de  la  versification  sont 

au  langage;  elle  n'est  pas  essentielle,  elle  est    au' métronome  d'une" musique,  même  d'une 

conventionnelle.Et  de  môme  que  la  versifioa-    musique  de  danse,  serait  impossible.  C'est 


tion  ne  constitue  pas  la  poésie,  et  que  celle-ci 
est  indépendante  de  la  forme  propre  aux 
▼ers  ou  k  la  prose  ;  de  même  la  poésie  dans 


que  le  rhythme  tient,  ainsi  que  nous 
1  avons  vu,  a  la  mélodie  dont  il  manifeste 
le  mouvement;  k   la    mélodie,  première 


la  musique,  c'est-k-dire  la  beauté,  l'inspira-    puissance  de  la  langue  des  sons,  et  dont  il 
lion,  est  indépendante  de  la  mesure,  et  n  é-    'esi  ,a  secon(je  puissance. 


elate  pas  moins  dans  la  musique  plane 
Iplanus  eanlus,  plain-chant)  que  dans  la 
musique  mesurée.  Les  monuments  du 
chant  ecclésiastique  le  témoignent  assez 
haut. 

Néanmoins,  et  nous  l'avons  déjk  observé, 
la  mesure  est  devenue  si  inhérente  à 
notre  système  musical,  par  la  nécessité  où 
la  musique  s'est  trouvée,  en  se  développant 
dans  son  principe  interne,  de  chercher  en 
•Ue-même  son  plus  haut  degré  d'expression, 
qu'elle  peut  être   considérée   comme    un 


Nous  avons  vu  également  que  le  rhythme 
appartient  en  commun  k  la  parole  et  k  la 
musique,  ainsi  qu'k  tous  les  arts,  du  reste, 
qui  ont  le  mouvement  pour  principe.  Il  entre 
même  dan?  les  arts  dont  le  principe  est  l'im- 
mobilité, mais  qui  finirent  le  mouvement. 
Il  y  a  rhythme  dans  le  langage,  prose  ou 
vers,  comme  dans  la  musique  plane  ou  me- 
surée; il  y  a  rhythme  dans  Ja  voix,  le  geste, 
la  période  de  l'orateur  et  de  l'acteur,  comme 
dans  les  strophes  du  poète,  comme  dans  les 


/iX -fcè-  _     ...    .«aeree   comme    un  pas  harmonieux  de  la  sylphide.  Il  y  a  rhythme 

r T mei£reSS?D-  rJ  i1®  ce    m6m5  V81*™-  aussi  dans  les  contours  et  les  ondulations 

La  mélodie  jaillit  du   cerveau  du  compo-  de8  lignes  d'une  statue,  d'un  tableau,  d'un 

siteur,    incarnée   dans   sa    mesure    fixe,  monument  architectural.  Mais,  k  ne  parler 

assouplissant  ses  formes  aux  proportions  que  du  langage,  qu'est-ce  qui  prête  tant  de 

de  celle-ci,  s  assujettissant  au  temps  fort  et  forcef  de  puissance  et  d'antique  majesté  au 

au  temps  faible.  Ce  n  ett  pas  que  la  mélodie  Hvre  des  Psaumes?  Qu'est-ce  qui  découpe 

ne  puisse  momentanément  briser  ce  joug,  en  groupes  harmonieux  et  variés,  en  nom- 

Laisaant    la   mesure  suivre   paisiblement  bres  épanouis  et  sonores,  en  faisceaux  d'om- 

son    cours    régulier,    elle    a    la    faculté  bres  et  en  gerbes  lumineuses,  les  poésies 
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bibliques?  N'est-ce  pas  le  rhythme?  Et, 
quelque  impossible  qu'il  soit  aujourd'hui  de 
pouvoir  préciser  les  procédés  techniques 
des  langues  antiques»  et,  conséquemment, 
.de  pouvoir  contempler  leurs  beautés  dans 
leur  première  splendeur,  ne  sentez-vous  pas 
à  travers  les  reflets  que,  du  fond  des  âges, 
ces  textes  sacrés,  traduits  dans  toutes  les 
langues,  projettent  jusque  nous  comme  des 
rayons  affaiblis  par  des  réfractions  succes- 
sives; ne  sentez-vous  pas,  dans  ces  livres, 
même  sous  le  froid  tissu  et  l'enveloppe  ina- 
nimée de  nos  langues  vivantes,  quelque 
chose  de  puissant  et  de  fécond  se  mouvoir, 
palpiter,  gronder  et  tressaillir  en  bonds  gi- 

fpntesques?  Ce  quelque  chose  c'est  toujours 
e  rhythme.  Tout  ce  qui  est  de  combi- 
naison artificielle  comme  de  convention,  a 
disparu  de  ces  merveilleux  livres  Les  images 
de  la  poésie  ont  perdu  de  leur  opulence  et 
de  leur  vivacité.  Quelquefois  même  le  sens 
littéral  s'est  voilé  d'un  mystère  auguste.  Le 
rhythme  seul  a  résisté  ;  il  a  triomphé  des 
temps  et  des  langues. 

Pour  achever  de  rendre  sensible  l'analo- 
gie de  la  mesure  et  de  la  rime,  arrêtons  un 
instant  nos  regards  sur  cette  autre  analogie 
que  présentent  la  forme  de  nos  grands  opé- 
ras et  les  drames  de  Shakspeare.  On  sait 
que  Shakspeare,  guidé  par  l'instinct  de  la 
nature  et  du  vrai,  a  mêlé  alternativement, 
dans  ses  drames,  les  vers  et  la  prose.  Co 
n'est  pas  que  la  prose  ne  puisse  être  aussi 

f>oéiique,  aussi  noble  que  les  vers;  nous 
'avons  déjà  dit.  Mais  comme  il  est  néces- 
saire à  l'effet  du  drame  que  les  personnages 
et  les  héros  mis  en  action  se  représentent 
aux  yeux  de  l'imagination,  tantôt  dans  une 
stature  et  des  proportions  plus  Qu'humaines 
et  sous  des  formes  conventionnelles  en  quel- 
que sorte,  tantôt  dans  la  nudité  des  habi- 
tudes de  la  vie  réelle  et  commune,  il  en 
résulte  qu'il  est  également  nécessaire  dé 
mettre  dans  leur  bouche  un  langage  de 
convention,  et  de  réserver  le  langage  natu- 
rel, c'est-à-dire  la  prose,  pour  les  situations 
ordinaires.  Les  conditions  de  la  vérité  dans 
l'art  sont  souvent  des  choses  convenues  et 
factices,  car  les  arts  ont  beaucoup  moins 
pour  objet  la  reproduction  de  la  réalité  ma- 
térielle, qu'une  expression  idéale,  bien  que 
le  drame  puisse  par  fors  opposer  Tune  à  1  au- 
tre, ainsi  que  l'a  tenté  Shakspeare  avec  une 
grande  hardiesse  de  génie.  Qu'on  examine 
maintenant  nos  opéras,  et  l'on  se  convaincra 
que  l'usage  alternatif  du  récitatif  toujours 
non  mesuré  (665)  et  de  la  musique  mesu- 
rée, y  correspond  d'une  certaine  manière  et 
selon  les  modifications  au'entratne  la  diffé- 
rence des  eenres,a  l'emploi  de  la  prose  et  des 
vers  dans  Tes  drames  de  Shakspeare.  Et  cela 
s'est  fait  non  par  la  volonté  expresse  des 
compositeurs,  mais  par  le  sentiment  et  le 
besoin  de  la  vérité  qui  les  ont  dirigés  à  leur 
insu.  On  ne  dira  pas  que  le  récitatif  est, 

(665)  Il  serait  piérit  d'objecter  que  les  composi- 
teurs mesurent  le  récitatif.  Oui,  sans  doute,  sur  le 
papier  pour  faciliter  l'exécution;  mais  dans  l'esprit 


dans  l'œuvre  lyrique,  un  accessoire  sios 
importance.  Les  récitatifs  des  beaux  opéns 
de  notre  grande  école,  dans  lesquels  le  gé- 
nie des  compositeurs  ne  brille  pas  moins 
que  dans  tout  le  reste,  sont  là  pour  démon- 
trer le  contraire. 

Nous  avons  à  examiner  présentement l'élé- 
ment de  l'harmonie. 

IV.  Continuation  du  mime  sujet.— Ham* 
nie.  —  Harmonie  basée  sur  la   con$Q**am. 

—  Sur  la  dissonance.  —  Courte  digrettin. 

—  Les  sons  harmoniques  produits  par  an 
corps  sonore  mis  en  vibration  ont  donné 
l'idée  de  l'harmonie.  Ainsi,  le  principe  har- 
monique est  en  soi  indépendant  de  toute 
tonalité.  Ainsi,  dans  toute  tonalité,  harmo- 
nique ou  mélodique,  il  y  a  des  éléments 
communs  à  toutes  les  autres,  puisque  daos 
toutes,  se  retrouvent  les  sons  harmoniques 
produits  du  phénomène  simple  de  la  réson- 
nance.  Mais  le  système  Harmonique,  dans 
toute  tonalité  qui  le  comporte,  n'est  <km 
l'effort  par  lequel  la  musique  teud  à  se  dé- 
velopper dans  sa  propre  essence,  et  à  s'élefer, 
par  l'énergie  et  la  fécondité  de  ses  éléments 
intimes,  à  sa  plus  haute  puissance  d'expres- 
sion. On  comprendra  donc  aisément  que  la 
système  harmonique,  dans  cette  tonalité, 
ne  peut  être  autre  chose  que  le  développe- 
ment naturel  des  lois  de  la  gamme,  dé»e- 
loppement  en  extension  de  chaque  élément 
considéré  isolément  dans  sa  tendance  ou  son 
attraction.  On  comprendra  non  moins  aisé- 
ment, d'après  c*  qui  a  été  dit  plus  haut  sur 
les  diverses  attributions  des  intervalles  dans 
Tune  et  l'autre  tonalité,  que  l'harmonie, 
consonnante  dans  le  système  du  plain-chant, 
(si  le  plain-chant  comporte  l'harmonie,  ce 

3ue,  pour  notre  compte,  nous  sommes  loin 
'admettre),  doit  être,  dans  la  tonalité  mo- 
derne, basée  sur  la  dissonance  ou  l'élément 
de  transition  ;  consonnante  daus  le  système 
du  plain-chant,  parce  que  chaque  interulle 
portant  avec  soi  son  sens  complet  et  faisant 
naître  l'idée  de  repos,  no  peut  être  repré- 
senté que  par  une  consonnance,c*est4-dire 
par  un  accord  parfait  bu  delà  duquel  l'oreille 
n'a  rien  à  désirer.  D'où  il  suit  que  l'idée  a> 
la  succession  se  perd  et  s'absorbe  à  chaque 
degré  dans  l'idée  de  l'infini,  puisque  la  suc- 
cession amène  sur  chaque  accord  le  senti- 
ment de  la  plénitude,  de  la  durée  et  de  l'u- 
nité abstraite. 

Mais,  dans  la  tonalité  moderne,  plusieurs 
intervalles  possédant  une  propension  parti* 
culière  à  se  résoudre  sur  d'autres  pour  for- 
mer un  sens,  et  tous  d'ailleurs,  instruments 
de  la  modulation  au  service  de  la  mélodie* 
étant  doués  de  la  faculté  de  s'attribuer  les 
fonctions  les  uns  des  autres  et  de  substituer 
à  leurs  propriétés  particulières  les  propriété* 
des  autres  intervalles,  l'harmonie  doit  être, 
disons-nous, basée  sur  la  dissonnanceet  sur 
l'élément  de  la  transition.  En  effet  il  Mlart 
bien  que  des  accords  simples  ou  parfait. 

et  la  conception  de  l'eauvre   le  récitatif  est  et 
être  non  mesuré. 
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produit  immédiat  de  la  résonnance,  on  en 
vint  lot  ou  tard  aux  accords  composés,  pro- 
duits delà  tonalité;  car,  dans  ce  .système, 
le  mouvement  des  intervalles  dépend  de 
leurs  tendances  particulières,  des  substitu- 
tions qui  s'opèrent  sur  chacun,  et  des  trans- 
formations qu'ils  subissent  traditionnelle- 
ment. D'où  la  nécessité»  pour  chaque  élément 
mélodique  marquant  un  degré  quelconque 
de  passage,  ou  manifestant  une  attraction  et 
une  affinité  appellatives  d'un  autre  élément, 
de  déterminer,  dans  l'accord  qui  lui  corres- 
pond, une  propension  analogue.  Ainsi,  dans 
ce  système,  le  sens  musical  parcourt  une 
certaine  période  successive  pour  se  déve- 
lopper et  se  compléter,  et  il  reste  suspendu 
jusqu'à  ce  que  la  préparation  ou  Pacte  de 
cadence  se  fasse  sentir  pour  amener  la  réso- 
lution sur  un  point  de  repos  ou  tonique,  u 
moins  que,  par  un  artifice  ingénieux,  l'idée 
prenant  tout  à  coup  une  nouvelle  extension, 
cette  résolution  pressentie  d'avance,  ne  fuie 
encore  au  moment  où  l'oreille  croyait  la 
saisir,  par  une  transformation  subite  de  la 
tonique  attendue  en  un  intervalle  de  transi- 
tion, et  que  l'incertitude  de  l'auditeur  ne  se 
prolonge  à  travers  une  série  de  modulations 
imprévues,  jusqu'au  moment  enfin  où  la 
terminaison  arrive,  et  d'autant  plus  agréable 
qu'elle  s'est  fait  désirer  plus  vivement.  Mais 
remarquons  bien  que  I  idée  de  succession 
domine  dans  ce  système  de  musique,  et  que 
le  sentiment  de  repos,  loin  d'absorber  eu  lui 
le  sentiment  de  succession,  n'est  relatif 
seulement  qu'à  la  durée  de  la  période  qui 
vient  de  finir,  et  qu'une  fois  satisfait,  il  (ait 
place,  à  l'instant  même,  au  désir  instinctif 
de  nouveaux  développements.  Et  cela  est 
si  vrai  que,  dans  tout  morceau  de  longue 
haleine,  la  péroraison  a  besoin  de  s'appuyer 
longtemps  sur  la  répétition  fréquente  de 
l'accord  final.  Or,  il  est  de  toute  évidence 

Sue,  dans  ce  système,  ces  mêmes  lois  d'af- 
nité  et  d'attraction  qui  déterminent  le  mode 
de  succession  des  éléments  mélodiques,  doi- 
vent présider  à  la  contexture  et  aux  combi- 
naison de  l'harmouie. 

De  In  cette  conséquence  que,  l'élé- 
ment harmonique  étant  contraint  de  se 
pénétrer  en  quelque  sorte  de  la  nature  et 
de  le  propriété  de  l'élément  mélodique,  c'est 
la  mélodie  qui  est  la  véritable  puissance, 
Je  principe  vital  de  musique. 

Dans  chaque  élément  mélodique  réside 
en  effet  la  raison  de  l'accord  qui  lui  corres- 
pond. La  mélodie  est  la  raison  de  l'harmo- 
uie :  isolée,  elle  a  une  signification,  un  sens  ; 
isolée,  l'harmonie  n'exprime  rien  que  des 
rapports  d'intervalles  qui  se  résolvent  dans 
une  proportion  numérique  de  sons.  Retran- 

666)  Cette  observation  n'a  pas  échappé  à  Chaba- 
mm  :  c  Une  eipérience  simple  peut  meure  tout  le 
monde  à  portée  d'apprécier  les  effets  de  la  mélodie 
et  cent  de  l'harmonie,  et  peut  faire  Juger  entre  elles 
de  la  prééminence.^ 

t  Qu'on  exécute  U  basse  d'un  air  et  tous  ses  ac- 
cords, sans  indiquer  quel  en  est  le  cbant  ;  ensuite 
que  Ton  chante  Pair  en  le  dépouillant  de  toutes 
ses  parties  baruouiques,  des  deux  paru  ou  verra 


chez,  s'il  se  peut,  d'un  tout  musical,  la  par- 
tie mélodique;  cette  harmonie  ne  réveillera 
aucune  idée  dans  votre  esprit,  ou  ai,  par 
intervalles»  il  vous  apparaît  quelque  Jueur 
ou  quelque  ombre  d'une  idée,  ce  sera  alors 
que  le  mode  de  succession  de  la  mélodie 
aura  jeté  sur  le  mode  de  succession  de  l'har* 
monie  comme  un  reflet  fugitif  de  la  pen- 
sée (666).  Aussi  l'harmonie  n'est  pas  dé- 
pourvue d'un  certain  mouvement  ;  mais  c'est 
un  mouvement  boru<S  stérile,  impuissant  à 
rien  féconder.  La  mélodie  seule  possède  un 
mouvement  intelligent,  fécond  et  créateur, 
narce  qu'elle  produit  le  sens  musical.  Que 
lait  donc  l'harmonie  si  nécessaire  pourtant 
a  la  mélodie?  Elle  l'accompagne,  l'entoure, 
fait  ressortir,  met  en  relief;  arrête  le  sens 
musical.  Lorsque  dans  un  morceau  de  mu- 
sique vous  voyez  la  basse,  ou  bien  une  ou 
plusieurs  parties  intermédiaires  suivre  un 
dessin  fortement  accusé,  de  telle  façon  que 
le  s*ns  semble  résulter  de  ce  dessin  même, 
ce  n'est  pas  l'harmonie  qui  produit  le  sens 
musical,  c'est  la  mélodie  qui  se  disperse, 
s'échelonne,  s'épanouit,  dans  Jesdiversesper» 
lies  du  tout.  Hais  comme  cette  basse  et  ses 

(>arties  intermédiaires  sont  plus  particu- 
ièrement  les  organes  de  l'harmonie,  les 
musiciens  distinguent  l'harmonie  mélodi- 
que et  la  mélodie  harmonique.  Le  sens 
musical  jaillit  directement  de  la  mélodie 
pour  illuminer  l'harmonie.  Celle-ci,  k  son 
tour,  s'identifie  avec  la  mélodie  et  lui  donne 
un  corps.  Ainsi,  dans  le  langage,  le  sens 
propre  d'une  phrase  poétique  est  indépen- 
dant du  cortège  de  tropes,  de  figures  et 
d'images  qui  ennoblissent  l'idée  en  la  ren- 
dant plus  saisissante  et  plus  vive.  Mais  cette 
idée,  en  s'incarnent  dans  ces  figures  «t 
ces  images,  les  pénètre  de  ses  clartés  et 
se  revêt  en  retour  de  leur  éclat 

Il  faut  aller  ici  au-devant  d'une  objection. 
Il  arrive  très-souvent  que  telle  incise,  tel 
hémistiche,  appartenant  à  une  phrase  mélo- 
dique, peut  comporter,  au  choix  du  com- 
positeur, plusieurs  harmonies  absolument 
diverses,  et  que  l'expression  et  le  sens 
changent  de  nature  par  suite  de  cette  trans- 
formation. Cela  est  ti es- vrai;  mais  au  lieu 
d'en  conclure  que  l'harmonie  seule  déter- 
mine l'expression  et  te  sens  musical,  on 
doit  au  contraire  admirer  cette  fécondité  de 
la  mélodie,  dont  les  compositeurs  savent 
tirer  de  grandes  richesses.  Que  s'opère-t-il, 
en  effet,  dans  ces  transformations  T  Rien 
autre  chose  si  ce  n'est  que,  dans  chaque 
version,  les  intervalles  de  la  mélodie,  qui 
reste  toujours  littéralement  la  même,  s'appro- 
prient, les  uns  à  l'égard  dos  autres,  des 
propensions  et  des  attributions  ditTéreutes 

le  no;  et  comparant  l'un  à  Pautre,  on  tenlira  tne 
les  accords  dénués  de  chant  sont  bien  peu  pour  l'o- 
reille, et  que  le  chant,  même  tan»  accords,  peut  en- 


te* rai*porU  arec  la  parole,  lu  Marnai,  la  poule  et 
U  théâtre,  p.  30.) 
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de  celles  qu'ils  affectent  dans  les  autres  ver- 
sions, et,  conséquemment,  déterminent  dif- 
férentes séries  (raccords  en  rapport  avec  les 
nouvelles  tendances  qu'ils  manifestent.  Pre- 
nons encore  pour  analogue  une  phrase  poéti- 
que. La  forme  de  cette  phrase  peut  admet* 
tre,  sans  rien  perdre  de  l'idée  qui  s'y  ratta- 
che» l'emploi  de  plusieurs  figures  ti  ès-drrer- 
ses;  elle  peut  même  se  prêter  à  un  certain 
nombre  de  comparaisons  et  d'images  qui 
toutes  tendent  a  la  présenter  sous  un  jour 
nouveau.  Est-ce  h  dire  que  ces  images  et 
ces  comparaisons  donnent  à  la  pensée  un 
sens  qu'elle  n'avait  pas  par  elle-même  T 
Evidemment  non.  Ces  figures  concourent 
seulement  h  la  manifestation  de  ce  sens»  et 
cela  prouve  la  fécondité  de  cette  idée  par 
l'étendue  et  la  variété  de  ses  applications. 

Ces  considérations  sur  la  mélodie  et  l'har- 
monie nous  conduisent  naturellement  à 
dire  un  mot  des  aptitudes  musicales  propres 
aui  peuples  du  Nord  et  aux  peuples  du 
Midi.  Il  n'est  personne  qui  n'ait  remarqué 
la  prééminence  des  Italiens,  sinon  dans  la 
mélodie  proprement  dite,  du  moins  dans  la 
musique  vocale,  et  la  prééminence  des  Al- 
lemands, sinon  dans  l'harmonie  proprement 
dite,  du  moins  dans  la  musique  instrumen- 
tale. Cette  observation  est  inséparable  de 
celte  autre  observation  touchant  1  euphonie, 
la  limpidité,  (a  transparence  de  la  langue 
italienne,  et  l'austérité  et  l'épreté  caractéris- 
tiques de  la  langue  germanique.  Mais  à  quoi 
tiennent  ces  diversités  de  caractères  dans 
les  langues  comme  dans  la  musique,  si  ce 
n'est  aux  influences  prépondérantes  des  lo- 
calités qui  modifient  l'organisation  humaine 
de  manière  à  déterminer  ici,  la  prédomi- 
nance de  l'élément  vocal,  de  la  voyelle,  de 
l'euphonie  mélodique  ;  là,  la  prédominance 
de  la  consonne,  de  l'articulation ,  qui  est 
comme  le  corps  et  la  partie  instrumentale 
des  idiomes  T 

Une  réflexion  en  amène  une  autre.  Les 
trilles,  les  roulades,  les  fioritures,  tous  ces 
ornements  prodigués  avec  un  ridicule  excès 
dans  la  musique  italienne,  tienuent,  il  ne 
faut  pas  s'y  tromper,  non  moins  radicale- 
ment, au  caractère  vif,  expansif,  passionné 
des  peuples  du  Midi,  ainfl  qu'aux  éléments 
de  leur  langue.  Que  sont  en  eux-mêmes  ces 
ornements,  si  ce  n'est  autant  de  composés 
de  petits  intervalles,  de  petites  intonations 
en  rapport  avec  cette  multitude  d'accents, 
d'inflexions  à  l'aide  desquels  les  méridio- 
naux nuancent  leur  parole?  Les  Italiens 
nous  ont  donné  le  port  de  voix  (  porta- 
mento),  dans  lequel  la  voix  coule,  pour 
ainsi  dire,  d'une  intonation  à  une  autre,  et 
glisse  également  sur  les  divisions  les  plus 
imperceptibles  des  sons  compris  entre  ces 
deux  notes.  Le  violon,  l'instrument  le  plus 
propre  à  l'expression  des  passions,  nous 
dirons  ailleurs  pourquoi,  rend  parfaitement 
ces  ports  de  votx>  ainsi  que  ces  espèces  de 
tremblements  au  moyen  desquels  l'intona- 
tion semble  rester  quelque  temps  suspen- 
due» hésitant  entre  une  foule  de  petits  in- 
tervalles qui  semblent  vouloir  le  disputer 


au  son  réel  attendu  par  l'oreille.  On  sait  k 

3uel  point  nos  grands  violonistes  excellent 
ans  tons  ces  artifices.  11  est  de  fait  qu'aux 
époques  où  les  Européens  se  sont  trouvés 
en  rapport  avec  les  Orientaux,  ceux-ci,  dont 
l'échelle,  ainsi  qu'on  s'en  souvient,  est  di- 
visée  par  petits  intervalles,  ont  introduit 
dans  notre  musique  ces  sortes  de  frcdont, 
dont  nous  avons  fait  de  simples  ornements, 
mais  qui  n'en  sont  pas  moins,  dans  leur 
principe,  des  éléments  d'accentuation  inhé- 
rents a  la  langue  de  ces  peuples  et  à  leur 
système  de  tonalité.  Par  une  raison  sembla- 
ble les  /ocalises,  les  roulades,  les  points 
d'orgue  sont  aussi  naturels  aux  Italiens,  que 
l'accent  concentré,  la  rêverie  et  les  harmo- 
nies colorées  et  sauvages  le  sont  aux  Alle- 
mands. Affectatur  prœcipue  asperitas  sont, 
dit  Tacito,  en  parlant  des  chants  guerriers 
des  anciens  Germains.  Toutes  ces  choses 
ont  leur  excès.  D'un  côté,  l'on  tombe  dans 
l'afféterie,  le  maniéré,  le  faux  brillant  qui 
n'est  autre  chose  que  le  faux,  et,  ce  qui  est 

Pire  que  le  faux,  le  mépris  du  vrai;  de 
autre,  on  tombe  dans  une  expression  triste 
et  maladive,  dans  une  recherche  du  vrai 
exagérée  et  minutieuse.  Mais  ces  choses  ont 
aussi  leur  beauté  qui  s'harmonise  avec  le 
naturel  des  peuples  et  les  conditions  du  cli- 
mat. En  Italie,  c'est  la  beauté  du  dehors, 
vive,  sémillante,  rayonnant  de  tous  les  feui 
du  jour,  c'est  la  grâce  insouciante  et  sen- 
suelle. Dans  le  Nord,  c'est  la  beauté  du  de- 
dans, la  rêverie  sombre  et  la  mélancolie 
exallée  et  profonde. 

V.  Langue  des  sons.— Son  expression  et  12s 
limites.  —  Après  avoir  analysé,  suivant 
l'ordre  de  leur  génération  et  de  leur  produc- 
tion, les  divers  éléments  propres  à  la  mu- 
sique,  examinons  de  quelle  façon  ces  élé- 
ments concourent  à  la  formation  de  celte 
langue  appelée  la  langue  des  sons.  Laissons 
ici  l'exposition  des  principes,  pour  en  faire, 
s'il  se  peut,  une  application  vivante.  Trans- 
portons-nous donc  a  une  séance  du  Conser- 
vatoire, à  l'audition  du  premier  morceau 
d'une  symphonie. 

Un  sujet,  un  motif,  une  idée  s'établit 
arec  sa  tonalité,  son  mouvement  fondamen- 
tal, son  rhythme,  sa  mesure  ;  ou  bien  sort 
peu  à  peu  d'une  espèce  de  prélude,  d'un 
préliminaire  appelé  introduction,  se  des- 
sine, se  met  en  relief  et  s'iustalledéfinitive- 
ment  dans  l'oreille.  Ce  sujet  se  scinde,  se 
divise  ou  se  développe,  puis  donne  nais- 
sance à  une  ou  plusieurs  phrases  inciden- 
tes, lesquelles  se  rattachent  toujours  par 
quelque  côté  au  sujet  principal.  On  arme 
ainsi  à  une  conclusion  qui  termine  ce  que 
l'on  nomme  la  première  reprise.  Cette  con- 
clusion, liée  d  ordinaire  au  motif  princi- 
pal, sert  à  recommencer  le  morceau,  ou 
met  sur  la  voie  des  développements  qui 
vont  suivre.  C'est  ici  la  belle  partie  de  nwi- 
ceau  de  musique,  celle  ou  le  sujet  princi- 
pal, qui  domine  toujours  avec  tous  ses 
accidents,  est  traité  conjointement  avec 
tous  les  sujets  secondaires;  celle  où  il  s'é- 
tablit un  conflit  de  tous  ces  motifs,  où  ton* 
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tes  ces  idées  présentées  sous  un  nouveau 
jour»  sous  des  faces  diverses,  s'enlacent  et 
s  enroulent  dans  une  savante  intrigue»  pleine 
d'intérêt;  celle  où  une  lutte,  d abord  par- 
tielle» puis  générale,  s'engage  entre  tous  les 
motift  k  la  fois,  pour  arriver  à  travers  mille 
contrastes,  mille  jeux  de  rhythme  et  d'effet, 
mille  épisodes  inattendus,  au  sujet  principal, 
qui  jaillit  victorieux  de  la  mêlée,  étale  de 
nouveau  ses  richesses,  et  les  rassemble  en- 
fin dans  une  péroraison  triomphante. 

Or,  n'est-il  pas  vrai  que  chacune  de  ces 
phrases,  de  ces  périodes,  vous  donne,  ainsi 
que  le  motif  principal,  le  sentiment  irré- 
sistible d'un  commencement,  d'un  milieu 
et  d'une  fin?  Quelquefois  néanmoins  le  sens 
est  suspendu  comme  par  une  interjection, 
comme  par  un  point  d'interrogation  ;  le  trait 
reste  inachevé,  l'accent  est  entrecoupé,  et 
l'oreille  complète  ce  que  la  musique  sous- 
entend.  N'est- il  pas  vrai  aussi  que  ce  mor- 
ceau de  musique,  ainsi  conçu  dans  son 
ensemble  et  ses  détails,  vous  donne  le  sen- 
timent non  moins  irrésistible  de  l'unité, 
d'un  plan  parfaitement  coordonné,  de  telle 
sorte  que  si,  dans  le  courant  du  morceau, 
il  apparaît  pendant  quelques  instants  une 
phrase,  un  motif,  quelque  remarquable  qu'il 
soit  en  lui-même,  mais  qui  ne  se  lie  pas  par 
quelque  point  au  motif  principal,  on  se  sent 
tout  a  coup  comme  déj»aysé,  et  que  l'on  se 
perd  dans  ce  qu'on  appelle  des  hors  d'oeu- 
vres, des  divagations  7 

Prenant  maintenant  une  simple  phrase 
isolée,  ne  pourrions-nous  pas  décomposer 
ce  que  nous  appellerons  ses  formes  gram- 
maticales, de  manière  à  trouver  dans  l'ac- 
cord de  la  tonique,  dans  le  repos  de  la 
période,  dans  l'acte  de  cadence  et  la  réso- 
lution, les  parties  essentielles  qui  président 
à  sa  construction?  Ne  pourrions-nous  pas 
scander  telle  phrase  musicale  comme  on 
scande  un  vers,  et  montrer  l'élément  corres- 
pondant à  la  césure  dans  le  repos  de  chaque 
période,  l'élément  correspondant  à  la  rime 
dans  l'identité  des  désinences,  et  l'élément 
correspondant  k  la  rime  masculine  ou  fémi- 
nine, suivant  que  la  terminaison  a  lieu  sur  le 
temps  fort  ou  se  prolonge  sur  le  temps  fai- 
ble? Et  soit  qu'un  rhythme  ternaire  se  joue 
dans  une  mesure  binaire,  et  réciproque- 
ment, soit  que  la  phrase  fléchisse  sous  le 
mouvement  d'un  rhythme  saccadé,  soit  que 
le  rhythme  s'assouplisse  au  gré  de  la  me* 
sure,  ne  pourrions-nous  pas  trouver  dans 
ces  combinaisons  une  sorte  d'enjambement, 
les  strophes  boiteuses  et  les  strophes  tom- 
bant uniformément  l'une  après  I  autie  dans 
letir  carrure  pleine  et  cadencée?  La  musi- 

3ue  enfin  n'a-l-elle  pas  aussi  sa  ponctuation 
ans  les  divisions  de  la  mesure  qui  parta- 
gent la  phrase  en  fragments,  ou  qui  mar- 
quent sa  conclusion?  Nous  adressons  ces 
questions  aux  compositeurs,  aux  artistes,  à 
tous  ceux  qui  savent  entendre.  Il  faut  se 
garder  sans  doute  de  pousser  trop  loin  ces 
rapprochements.  Cela  suffit  pour  démontrer, 
ee  nous  semble,  que  les  lois  de  la  syntaxe 
musicale  ne  sont  pas  moius  évidentes  que 


les  lois  du  langage  :  les  unes  et  les  autres 
sont  identiques* 

Hais  tout  cela,  phrase,  idée  musicale,  ou 
discours  musical,  ne  prouve  rien.  Sans  doute, 
nous  l'avons  déjà  dit,  tout  cela  ne  prouve 
rien  au  poiut  de  vue  de  l'idée  pure;  car  le 
langage  musical  se  composant  uniquement 
de  l'élément  vocal  et  excluant  l'élément  de 
la  consonne,  tout  sens  intellectuel  lui  est 
interdit.  Hais  cela  prouve  apparemment 
quelque  chose,  puisgue  cette  phrase  et  sa 
construction,  et  ses  formes  grammaticales, 
ce  morceau  de  musique,  avec  son  plan,  son 
unité,  ses  diverses  parties,  s'enchainant 
les  unes  aux  autres,  tout  cela  existe,  non 
par  la  volonté  des  musiciens,  qui,  loin  d'a- 
voir songé  à  l'inventer,  n'y  ont  pas  même 
réfléchi,  mais  par  les  lois  impérieuses  de 
la  logique  universelle;  tout  cela  subsiste 
comme  les  lois  de  la  syntaxe,  les  parties 
du  discours  subsistent  indépendemment  de 
toute  convention,  les  plus  grands  écrivains 
étant  forcés  de  les  subir  et  ne  pouvant  en 
aucune  façon  ni  les  changer  m  s'y  sous- 
traire. Et  cela  prouve  beaucoup;  cela  prouve 
que  la  musique  a  un  sens,  un  sens  réel, 

3ui  ne  saurait  être  traduit,  il  est  vrai,  par 
es  mots  pris  dans  le  dictionnaire,  mais  un 
sens  que  l'homme  entend,  car  l'homme 
chante  naturellement,  comme  il  parle  natu- 
rellement. 

Disons-le  donc  en  nous  résumant  :  la  mu- 
sique est  une  seconde  parole,  une  transfor- 
mation et  un  auxiliaire  de  la  parole  ;  elle 
est  un  auxiliaire  de  la  parole  et  elle  n'a  pas 
d'auxiliaires.  Le  premier  chant  de  l'homme 
fut  une  parole,  et  sa  première  parole  fut  un 
chant.  Aujourd'hui  même,  que  la  musique 
s'est  développée  dans  sa  force  et  dans  son 
individualité  propres,  après  avoir  brisé 
l'alliance  qui  la  hait  étroitement  à  la  paro- 
le; aujourd'hui  même  on  ne  saurait  mécon- 
naître les  signes  visibles  de  cette  identité 
d'origine.  Il  y  a  toujours  de  la  musique  dans 
la  parole  et  de  la  parole  dans  la  musique, 

Birceque  celle-ci  ne  peut  se  passer  d'accent, 
on,  la  musique  n'exnrimo  pas  l'idée  pure. 
Elle  l'exprimait  autrefois,  alors  que,  lien  de 
toutes  les  connaissances  divines  et  humai- 
nes, elle  n'était  que  la  parole  portée  h  sa 
plus  haute  puissance.  Mais  si  la  musique 
n'exprime  plus  l'idée  pure,  souvent  elle  la 
réveille  indirectement  par  une  certaine  a- 
nalogie,  par  une  certaine  correspondance 
entre  le  sentiment  et  l'impression  qu'elle 
fait  naître  et  cette  même  idée. 
La  musique  n'exprime  pas  l'idée  pure, 

1>arce  que  c  est  là  la  fonction  essentielle  du 
engage.  Le  langage  est  l'instrument  uni- 
versel; il  exprime  tout  l'homme.  Mais,  re- 
marquons-le, il  est  dos  choses  qu'il  n'ex- 
prime que  par  l'accent,  par  l'fnflexion  de  la 
voix,  par  le  cri,  et  alors  il  n'emploie  que 
l'élément  vocal,  principe  de  la  musique. 
Les  angoisses  dune  mère,  les  douleurs 
d'une  épouse,  ces  sentiments  sous  le  poids 
desquels  la  nature  succombe,  le  langage 
seul  les  explique,  les  analyse  laborieuse- 
ment, les  décrit  plutôt  qu'il  ne  les  peint. 


1191 


PHI 


DICTIONNAIRE 


PHI 


1(1! 


Ce  qui  les  exprime,  ee  sont  ees  inflexions 
spontanées,  ces  répétitions,  ces  accents  in- 
définissables par  lesquels  se  révèle  sponta- 
nément la  nature  intime,  souffrante  et  pas- 
sionnée de  l'homme.  Ostlà  ce  qui  fait  que 
la  passion  est  aussi  éloquente  dans  la  bou- 
che d'un  homme  du  peuple  que  dans  celle 
d'un  roi:  c'est  que  le  langage  rentre  dans 
la  musique,  en  quelque  sorte.  Plus  aussi 
l'expression  du  langage  est  exacte,  plus  elle 
est  fugitive;  eHe  se  borne  à  quelques  mots 
pour  un  sentimont  incommensurable.  C'est 
dans  cet  ordre  que  se  déploie  la  puissance 
illimitée  de  la  musique;  illimitée,  parce 
qu'elle  exhale  indéfiniment  ses  accents,  sans 
être  obligée  de  substituer  l'idée  au  senti- 
ment, la  description  à  l'idée.  Elle  pénètre 
dans  les  replis  les  plus  cachés  de  l'Âme,  la 
remue  dans  s^s  fibres  les  plus  secrètes,  et  j 
fait  résonner  mille  échos  mystérieux.  Tout 
ce  qu  il  y  a  dans  l'homme  de  vague,  de 
flottant,  d  indécis,  d'indélibéré,  d'instinctif  : 
joie,  tristesse,  passion,  exaltation,  extase, 
éprouvé  dans  une  mesure  telle  #  que 
l'expression  ne  saurait  qu'être  affaiblie  et 
limitée  par  le  sens  précis,  fixe  et  circonscrit 
de  la  parole;  tout  ce  que  l'homme  sent  et 
qu'il  confesse  être  impuissant  à  rendre 
par  des  mots  ;  ce  sentiment  de  l'infini  qui 
dilate  et  opprime  l'Ame  tour  à  tour,  et  la  re- 
foule par  sa  grandeur  dans  l'idée  du  néant  ; 
ce  perpétuel  état  d'oscillation  inquiète  d'un 
cœur  qui  ne  tait  où  te  poserf  comme  parle 
saint  Augustin,  ballotté  qu'il  est  entre  deux 
existences,  entre  deux  régions  extrêmes 
qu'il  désire  alternativement  et  sans  cesse, 
et  qu'il  ne  peut  atteindre;  ces  douloureuses 
voluptés  que  réveille  comme  un  souvenir 
lointain  d'un  monde  de  pures  essences 
qu'on  croit  avoir  habité  autrefois,  avant  de 
passer  dans  le  monde  des  réalités  sensibles  ; 
tout  cela,  cette  seconde  moitié  de  l'homme, 
cette  seconde  moitié  de  la  vie,  la  musique, 
cette  seconde  parole,  l'exprime  et  l'exprime 
seule.  A  la  parole,  la  vie  de  la  réalité, 
la  vie  de  la  veille;  à  la  musique,  la  vie  du 
sommeil  et  du  rêve  (667). 

Nous  prierons  M.  Cousin  de  terminer  ce 
chapitre  : 

«  Tous  les  arts  vrais  sont  expressifs,  mais 
ils  le  sont  diversement.  Prenez  la  musique; 
c'est  l'art  sans,  contredit  le  plus  pénétrant, 
le  plus  profond,  le  plus  intime.  H  y  a  physi- 
quement et  moralement  entre  un  sou  et 
lame  un  rapport  merveilleux.  Il  semble  que 
l'Ame  est  un  écho  où  le   son   prend  une 

puissance  nouvelle Et  ilne  faut  pas  croire 

que  la  grandeur  des  effets  suppose  ici  des 
moyens  très-compliqués.  Non,  moins  la  mu- 
sique fait  de  bruit,  et  plus  elle  touche. 
Donnez  quelques  notes  à  Pergolèse,  donuez- 

(967)  Ceci,  ce  n'est  pas  nous  qui  le  disons,  c'est 
Rousseau  :  c  Là  mélodie  imite  les  accents  des  lan- 
gues et  les  lours  afleciés  dan*  chaque  idiome  à  cer- 
tains mouvements  de  l'âme  :  elle  n  imite  pas  seule- 
ment, elle  parle;  et  son  langage  inarticulé,  mais 
vif,  ardent,  passionné,  a  cent  fois  plus  d'énergie 
que  I»  parole  même.  • 
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lui  surtout  quelques  voix  pures  etsuayes, 
et  il  vous  ravit  jusqu'au  ciel,  il  vous  em- 
porte dans  les  espaces  de  l'infini,  il  tous 
plonge  dans  d'ineffables  rêveries.  Le  pou- 
voir propre  de  la  musique  est  d'ouvrir  à 
l'imagination  une  carrière  sans  limites,  de 
se  prêter  avec  une  souplesse  étonnante! 
toutes  les  dispositions  de  chacun,  d'irriter 
ou  de  bercer,  aux  sons  de  la  plus  simple 
mélodie,  nos  sentiments  accoutumés,  dos 
affections  favorites.  Sous  ce  rapport,  la  mu- 
sique est  un  art  sans  rival  ;  elfe  n'est  pour- 
tant pas  le  premier  des  arts. 

«  La  musique  paye  la  rançon  du  poufoir 
immense  qui  lui  a  été  donné  ;  elle  éveille 
plus  que  tout  autre  le  sentiment  de  l'inûni, 
parce  qu'elle  est  vague,  obscure,  indéter- 
minée dans  ses  effets.  Elle  est  justement  Fart 
opposé  à  la  sculpture,  qui  porte  moins  vers 
l'infini  pane  que  tout  en  elle  est  arrêté  arec 
la  dernière  précision.  Telle  est  la  force  et 
en  même  temps  la  faiblesse  de  la  musique: 
elle  exprime  tout,  et  elle  n'exprime  rien  en 

f>articulier.  La  sculpture,  au  contraire,  ne 
ail  guère  rêver,  car  elle  représente  nette- 
ment telle  chose  et  non  pas  telle  autre.  La 
musique  ne  peint  pas  (668) ,  elle  touchu; 
elle  met  en  mouvement  l'imagination,  rnn 
celle  qui  reproduit  des  images,  mais  celte 
~ui  fait  battre  le  cœur,  car  il  est  absurde 
e  borner  l'imagination  à  l'empire  des  iroa- 

Î;es.  Le  cœur,  une  fois  ému,  ébranle  tout 
e  reste  :  c'est  ainsi  que  la  musique  peut 
indirectement,  et  jusqu'à  un  certain  point, 
susciter  des  images  et  des  idées;  mais  sa 
puissance  directe  et  naturelle  n'est  ni  sur 
l'imagination  représentative,  ni  sur  l'in- 
telligence :  elle  est  sur  le  cœur;  c'est  un 
assez  bel  avantage. 

«  Le  domaine  de  la  musique  est  le  senti- 
ment, mais  là  même  son  pouvoir  est  plus 
profond  gu'étendo,  et  si  elle  exprime  cer- 
tains sentiments  avec  une  force  incompara- 
ble, elle  n>n  exprime  qu'un  très-petit  nom- 
bre. Par  voie  d  association,  elle  peut  les 
réveiller  tous;  mais  directement  elle  n'eu 

{Produit  ffuère  que  deux,  les  plus  simples, 
es  plus  élémentaires,  la  tristesse  et  la  joie, 
avec  leurs  mille  nuances.  Demandez  à  la 
musique  d'exprimer  l'héroïsme,  la  résolu- 
tion vertueuse,  et  bien  d'autres  sentiments 
où  interviennent  assez  peu  la  tristesse  et  la 
joie  :  elle  en  est  aussi  incapable  que  de 
peindre  un  lac  ou  une  montagne.  El  e  s'/ 
prend  comme  elle  peut  :  elle  emploie  I* 
large,  le  rapide,  le  fort,  le  doux,  etc.;  mais 
c'est  à  l'imagination  à  faire  le  reste,  et  l'ima- 
gination ne  fait  que  ce  qui  lui  plaît.  Son 
la  même  mesure,  celui-ci  met  une  monta- 
gne, et  celui-là  l'Océan  ;  le  guerrier  y  puise 
des  inspirations  héroïques,  le  solitaire  des 

(668)  On  pourrait  peol-êlre  trouver  me  «••»• 
diction  entre  ees  paroles  ei  ce  que  Rovueae  wm 
dira  plus  tard  et  ce  une  nous  dirons  nous  mette 
Mais  M.  Cousin  s'est  déjà  expliqué  dans  le*  paf»«" 
précèdent  celle-ci,  et  où  il  établit  pbiloaqiwe» 
inent  que  le  ma  ne  constitua  pas  une  MMfi. 
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inspirations  religieuses.  Sans  doute,  les 
paroles  déterminent  l'expression  musicale, 
mais  le  mérite  alors  est  è  la  parole,  non  à  la 
inusique,etquelquefois  la  parole  imprime  à  la 
musique  une  précision  qui  la  tue  et  lui  ôte  ses 
effets  propres,  le  vague,  l'obscurité,  la  mo- 
notonie, mais  aussi  l'ampleur  et  la  profon- 
deur, j'allais  presque  dire  l'infinitude.  Je 
n'admets  nullement  cette  fameuse  défini- 
tion du  chant,  —  une  déclamation  notée. 
Une  simple  déclamation  bien  accentuée  est 
assurément  préférable  à  des  accompagne- 
ments étourdissants  ;  mais  il  faut  laisser  à 
la  musique  son  caractère,  et  ne  lui  entêter 
ni  ses  défauts  ni  ses  avantages.  11  ne  faut 
pas  surtout  la  détourner  de  son  objet  et  lui 
demander  ce  qu'elle  ne  saurait  donner.  Elle 
n'est  pas  faite  pour  exprimer  des  senti- 
ments compliqués  et  factices,  ou  terrestres 
et  vulgaires.  Son  charme  singulier  est  d'é- 
lever l'âme  vers  l'inGni.  Elle  s'allie  donc 
naturellement  à  la  religion,  surtout  à  cette 
religion  de  l'infini  qui  est  en  même  temps 
la  religion  du  cœur  ;  elle  excelle  è  trans- 

Forter  aux  pieds  de  l'éternelle  miséricorde 
âme  tremblante  sur  les  ailes  du  repentir, 

de  l'espérance  et  de  l'amour »(669). 

VI.  Résumé  des  chapitres  précédents.— &u 
moment  où  nous  nous  disposons  à  considé- 
rer la  musique  dans  ses  rapports  et  l'ana- 
logie de  son  expression  avec  les  autres  arts, 
il  est  nécessaire  d'embrasser  ce  qui  précède 
d'un  seul  coup  d'œil  et  d'éclaircir  certains 
points  de  détail. 

Examinant  le  principe  de  la  musique  dans 
l'homme,  nous  avons  tâché  d'établir  d'abord 
qu'elle  se  confond  originairement  avec  la 
l*arole,  puisque  le  sou  vocal,  qui  ne  consti- 
tue pas  seul  fa  parole,  mais  qui  en  est  l'élé- 
ment initial  et  comme  le  fonds  sonore,  est 
aussi  l'élément  du  langage  musical.  Obser- 
vant ensuite  la  parole  elle-même,  nous 
avons  reconnu  qu'elle  ne  pouvait  exister 

Îu'à  la  condition  du  concours  d'un  second 
lément,  au  moyen  duquel  le  son  vocal,  ou 
lélémeot  positif  du  sou  ,  c'est-à-dire  la 
voyelle,  s'arrête,  se  détermine,  se  limite  et 
crée  le  verbe.  Ce  second  élément  est  la  con- 
sonne ou  l'articulation. 

Ces  principes  une  fois  posés,  nous  avons 
vu  en  découler  comme  autant  de  consé- 
quences : 

1*  Que  le  chant  précède  la  parole,  de 
même  que  le  son  vocal  ou  la  voyelle  pré- 
cède l'articulation  ou  la  consonne,  et  que, 
si  le  chant  peut  être  séparé  de  la  parole,  la 
parole,  dans  un  sens  très-réel,  ne  peut  être 
séf>arée  du  chant. 

Voilà  donc  un  chant  naturel,  antérieur  à 
la  parole,  et  qui  lui  est  indispensable  pour 
sa  production.  Mais  est-ce  là  le  chant  mu- 
sical proprement  dit  ?  évidemment  non.  Ces 
deux  sortes  de  chant  se  distinguent  l'un  de 
l'autre  en  ce  que,  dans  le  chant  naturel  ou 
l'émission  du  son  nécessaire  à  la  parole,  la 
voix  parcourt  des  intonations  extrêmement 
rapprochées  et  par  cela  même  iudétermi- 

(6C9)  Du  beau  ti  ds  Cart,  par  M.  Cousin. 
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nées,  inappréciables,  tandis  que ,  dans  le 
chant  musical,  elle  parcourt  des  intervalles 

Krfaitement  déterminés  et  saisissables  à 
ireille.  Pourquoi  cela?  la  raison  en  est 
simple;  c'est  que,  dans  la  parole,  le  son  con- 
sidéré en  lui-même  n'est  pas  tenu  de  former 
un  sens  musical ,  tandis  que,  dans  le  chant 
musical,  le  son  est  contraint  de  se  créer 
en  quelque  sorte  une  limite  à  lui-même 
dans  des  espaces  fixes,  précis  et  distincte- 
ment perceptibles  pour  produire  ce  sens. 

2*  Que  l'élément  musical  ou  la  voyelle, 
étant  l'élément  positif  du  son  et  ne  pouvant 
être  modifié,  limité  et  circonscrit  que  par 
l'articulation  ou  la  consonne,  le  langage- 
voyelle  ou  la  musique,  quoique  bien  plus  va- 
guecjue  le  langage-consonne  ou  la  parole,  est, 
à  raison  de  ce  vague  même,  bien  plus  étendu 
et  varié  dans  son  expression. 

S"  Enfin  que  les  sons  vocaux  étant  la  base 
de  la  parole,  et  la  partie  invariable  du  lan- 
gage de  l'homme,  ils  doivent  être  identiques, 
dans  tous  les  alphabets  et  toutes  les  langues; 
d'où  il  suit,  d'une  part,  que  les  systèmes 
musicaux,  quelque  différents  qu'ils  soient 
entre  eux,  ne  sauraient  l'être  au  même 
point  que  les  langues  le  sont  entre  elles;  <  l 
que,  d'autre  part,  les  langues  n'ont  pu  géné- 
ralement influer  sur  ces  systèmes  divers 
que  par  l'élément  de  la  consonne,  et  ces  ar- 
ticulations caractéristiques  par  lesquelles  les 
idiomes  se  diversifient  les  uns  à  1  égard  des 
autres. 

Ces  principes  établis,  nous  étudions  le 
principe  de  la  musique  dans  la  création 
inférieure,  car  la  nature  est  douée  d'une 
vaste  parole  dont  tous  les  êtres  sont  les  or- 
ganes. Placé  au  centre  de  celte  harmonie 
profonde,  indéfinissable,  incessante,  dont  H 
ne  peut  saisir  que  quelques  notes,  à  cause 
des  bornes  et  de  1  infirmité  de  ses  sens, 
l'homme  mêle  sa  voix  à  ces  concerts  de  la 
nature;  il  y  joint  des  instruments  artificiels, 
et  tel  est  le  type  de  la  musique  à  son  usage, 
de  la  musique  vocale  et  instrumentale. 

Mais  comment  faire  dériver  de  cette  mu- 
sique naturelle  notre  art  régulier  et  les  di- 
vers systèmes  en  usage  chez  les  différents 
peuples?  Par  les  lois  de  la  nature  elle- 
même.  Dans  cette  vaste  échelle  des  sons, 
nous  avons  pris  au  hasard  un  son  considéré 
comme  corue  fondamentale;  cette  corde 
mise  en  vibration,  nous  a  fourni  des  harmo- 
niques, les  uns  certains  et  fixes,  les  autres 
incertains  ou  mobiles,  et,'au  nombre  des  pre- 
miers, V octave y  qui  partage  la  série  des  sons 
en  divisions  identiques.  Or,  la  série  des  sons 
ou  des  intervalles  compris  dans  l'étendue 
de  l'octave,  leur  coordination  entre  eux, 
leur  subordination  à  l'égard  du  son  produc- 
teur, leurs  diverses  attributions,  conçues 
sous  différents  modes  ou  manières  d'être.,  c'est 
là  ce  qui  constitue  les  diverses  tonalités. 
Nulle  tonalité  n'est  done  nécessaire  en  soi. 
Elles  naissent  du  concours  d'une  foule  de 
circonstances,  telles  que  les  éléments  do 
la  langue,  les  qualités  physiologiques  dis- 
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tinctives  des  races  humaines,  les  habitudes 
de  l'oreille,  circonstances  qui  expliquent 
non-seulement  la  diversité  des  systèmes, 
maïs  encore  les  caractères  différents  des 
écoles  sous  l'empire  d'un  même  système. 
Mais  si,  par  l'influence  de  ces  différentes 
causes,  ces  tonalités  se  diversifient  entre 
elles  de  manière  à  former  autant  d'idiomes, 
elles  rentrent  néanmoins  les  unes  dans  les 
autres,  par  les  intervalles  fixes,  produits  du 
phénomène  si  m  pie  delà  résonnance,  lesquels 
se  retrouvent  dans  toutes.  D'où  il  suit  que 
le  principe  de  la  résonnance  est  antérieur  à 
toute  tonalité.  , 

Pour  nous  rendre  compte  de  la  loi  des  to- 
nalités, nous  avons  examiné  d'abord  celles 
qui  sont  selon  les  habitudes  de  notre  oreille. 
Analysant  les  éléments  de  la  gamme  du 
plain-chaut,  de  ses  espèces  d'octaves  ou 
modes,  nous  avons  vu  que  cette  gamme  et 
ces  espèces  d'octaves  étaient  composées  d'in- 
tervalles distants  les  uns  des  autres,  n'ayant 
entre  eux  aucune  relation  nécessaire,  aucune 
affinité,  aucune  propension  qui  les  rende 
appellatifs  les  uns  des  autres;  conséquent- 
ment  que,  dans  ce  système,  chaque  degré 
peut  être  pris  comme  terme  de  la  succession 
des  sons,  et  fait  naître  l'idée  de  repos,  de 
l'unité  abstraite  et  absolue. 

Dans  la  tonalité  moderne,  au  contraire, 
nous  avons  vu  que  l'échelle  est  constituée 
sur  des  intervalles  de  demi-tons,  (  nous  di- 
sons l'échelle  et  non  la  gamme  )  ;  que  ces 
intervalles  possèdent  diverses  attributions, 
diverses  propriétés,  en  vertu  desquelles  ils 
tendent  tour  à  tour  à  se  résoudre  les  uns 
sur  les  autres,  et  à  persister  en  eux-mêmes 
comme  sur  un  point  de  repos;  que  ces  in- 
tervalles sont  autant  d'éléments  de  la  modu- 
lation, doués  de  la  faculté  de  s'attribuer  les 
fonctions  des  autres  intervalles,  et  par  suite, 
de  changer  les  fonctions  de  ceux-ci,  en  dé- 
terminant proportionnellement,  par  le  fait 
même  de  cette  métamorphose,  dans  le  sys- 
tème général,  et  sur  chaque  degré  de  l'é- 
chelle, la  présence  du  mode  majeur  et  du 
mode  mineur  les  seuls  propres  à  ce  système. 
D'où  il  suit'que  chaque  degré  ne  peut  être 
considéré  autrement  qu'en  tant  au  élément 
de  la  succession,  puisque  l'idée  de  repos  se 
perd  et  s'absorbe  à  chaque  instant  dans  l'i- 
dée de  cette  même  succession. 

Passant  ensuite  à  certaines  tonalités  en 
usage  dans  l'antiquité  et  à  quelques-unes 
usitées  aujourd'hui  chez  certains  peuples  de 
l'Orient,  nous  voyons,  par  l'examen  de  leur 
constitution,  qu'au  lieu  de  procéder  par  in- 
tervalles distincts,  appréciables,  saisissa- 
bles,  comme  dans  les  deux  systèmes  dont  il 
vient  d'être  parlé,  le  son  y  observe  des  in- 
tervalles tellement  rapprochés,  voisins  les 
uns  des  autres,  que  ces  intervalles  se  con- 
fondent, pour  ainsi  dire,  entre  eux  et  se  re- 
fusent à  la  perception  de  l'oreille  la  mieux 

(070)  C'est  ce  que  Rousseau  a  parfaitement  bien 
compris,  c  Ainsi  la  mélodie ,  commençant  à  nette 
yhtt  si  adhérente  au  dit  cour»,  prit  insensiblement 
une  existence  à  part,  ël  la  musique  devint  plus 
indépendante  des  paroles.  Alors  aussi  cessèrent  peu 
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exercée.  D'où  il  résulte  que  le  son,  n'étant 
pas  suffisamment  limité  par  rapport  k  lai* 
même,  est  impuissant  h  former  un  sens, 
musicalement  parlant,  et  que  ces  singuliers 
systèmes ,  si  étranges  relativement  a  nous, 
et  par  le  grand  nombre  des  intervalles,  sont 
fondés  uniquement  sur  l'élément  de  la  pa- 
role, dont  ils  reproduisent  les  accents  et  les 
nuances  insaisissables.  Et  ceci  nous  a  dé- 
voilé le  sens  de  ces  antiques  et  universelles 
traditions  touchant  l'origine  divine  de  la 
musique,  ses  merveilleux  effets,  et  le  culte 
dont  elle  fut  l'objet  (670).  Nous  ne  nous 
sommes  pas  moins  clairement  expliqué,  ce 
nous  semble,  comment  ces  dernières  tona- 
lités étaient  inharmoniques,  puisque  cons- 
tituées.exclusivement  au  point  de  vue  de  la 
parole,  elles  trouvaient  en  elle  leur  harmo- 
nie essentielle. 

Une  fois  séparée  de  la  parole,  la  musique 
a  dû  se  développer  dans  son  énergie  pro- 
pre, et  tendreà  remplacer  les  éléments  d'ei 
pression  qu'elle  empruntait  à  la  poésie,  soo 
ancienne  alliée.  Elle  a  trouvé  ees  nouveau i 
éléments  dans  l'harmonie,  la  mesure,  et  en- 
fin dans  l'emploi  toujours  plus  riche  des  res* 
sources  instrumentales  et  vocales,  de  tous 
les  effets  et  de  tous  les  contrastes  de  sono- 
rité. Mais  nous  avons  en  même  temps  fait 
voir  que  la  musique,  tout  en  se  fécondant 
incessamment  et  s'éloignant  de  plus  en 
plus  do  la  parole,  s'en  rapprochait  dans 
un  autre  sens  en  s'emparant  de  tous  les 
moyens  de  manifestation,  non  au  point  de 
vue  de  l'idée  pure,  mais  au  point  de  vue  du 
sentiment,  propre  au  langage  de  l'homme. 

La  raison  de  la  constitution  des  diverses 
tonalités,  étant  donnée,  nous  examinons  de 
quelle  manière  s'engendrent  les  divers  élé- 
ments musicaux,  la  mélodie,  le  rhythme,  la 
mesure,  l'harmonie. 

Tous  découlent  de  cette  identité  d'o- 
rigine établie  en  premier  lieu  entre  la 
musiuue  et  la  parole,  et  en  vertu  de 
laquelle  le  mode  de  succession  nécessaire 
h  la  manifestation  de  la  parole,  est  éga- 
lement nécessaire  è  la  manifestation  de 
la  musique.  Dans  la  musique  ce  moJe  de 
succession,  avons-nous  dit,  envisagé  quant 
è  la  série  des  intonations  que  parcourt  le 
chant,  est  ce  qui  constitue  la  mélodie.  En- 
visagé quant  h  ces  contours,  à  ces  périodes, 
à  ces  ondulations  au  grave  et  à  l'aigu  que 
semblent  décrire  les  intonations,  ce  mode  de 
succession  est  ce  qui  constitue  le  rhythme, 
puisque  l'une  est  Jb  sens  musical  que  dé- 
veloppe cette  série  d'intonations, etque  l'au- 
tre est  la  proportion  et  la  forme  de  la  suc- 
cession et  du  mouvement  mélodiques. 

Point  de  mouvement  qui  n'ait  son  rhy- 
thme» puisque  tout  mouvement  a  sa  forme» 
sa  flçure,  sou  temps  fort  et  son  temps  faible, 
Varsts  et  la  thesis.  Le  rhythme  est  dans  toute 
la  nature,  dans  tout  ce  qui  vit  et  se  meu', 


à  peu  ces  prodiges  qu'elle  avait  produits  fonam'eltt 
n'était  aue  V accent  et  Pharmome  de  la  poéne*  et 
qu'elle  lui  donnait  sur  les  paaaions  cet  empire  qne 
la  parole  n'exerça  plus  dans  la  suite  que  sur  la  rai- 
sou,  i  (Ettai  eut  l  aitgine  de$  langucê,  iàap.  i» 
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dans  le  pas  de  l'homme,  dans  le  toi  de  l'oi- 
seau, dans  le  galop  du  cheval,  dans  le  flux 
et  le  reflux  de  Ta  mer,  dans  les  soupirs  des 
vents.  Le  rhythme  a  donc  précédé  la  me- 
sure, et  en  a  donné  l'idée.  Celle-ci  est  même,  à 
plusieurs  égards,  indépendante  du  mouve- 
ment, puisque  des  mouvements  très-divers 
comportent  une  mesure  identique,  et  qu'il 
peut  se  faire  que  des  morceaux  entiers  ad- 
mettent deux  sortes  de  mesure  indifférem- 
ment. 
Le  rhjthme  obéit  au  mouvement  de  l'âme, 

Zui  se  manifeste  par  le  principe  mélodique, 
a  mesure  est  une  division  inflexible  et  en 
quelque  sorte  fatale  de  la  durée.  D'où  il  ré- 
sulte, d'un  côté,  que  le  rhythme  est  inhé- 
rent à  toute  musique,  comme  à  la  parole, 
comme  aux  arts  de  la  parole,  l'art  oratoire, 
Fart  de  la  déclamation  :  comme  à  la  danse, 
comme  aux  arts  qui  expriment  le  mouve- 
ment figuré,  et  qu'il  se  retrouve  jusque  dans 
les  proportions  et  les  ondulations  des  li- 
gnes de  l'architecture.  D'où  il  résulte,  d'un 
autre  côté,  que  la  mesure  n'est  pas  un  élé- 
ment essentiel  de  la  musique,  identique  au 
fait  même  de  l'institution  de  l'art,  de  telle 
sorte  que  cet  élément  absent,  l'art  disparaî- 
trait. En  effet,  nous  voyons  Qu'elle  est  abso- 
lument étrangère  au  plain-cnant  auquel  le 
rhythme  prête  tant  de  vie,  d'élan,  un  souffle 
si  puissant. 

La  mesure  est  néanmoins  un  élément  es- 
sentiel de  notre  musique  moderne,  par  la  né- 
cessité où  ce  système  s'est  trouve  de  cher- 
cher hors  de  la  parole  tous  ses  moyens  d'ex- 
pression. Là,  la  fonction  de  la  mesure  est  de 
servir  de  limite  au  rhythme;  mais  le  rhythme 
en  se  combinant  avec  la  mesure,  n'est  pour- 
tant pas  absorbé  par  elle.  Elle  lui  laisse  la 
liberté  de  ses  allures,  elle  contribue  même 
à  le  mettre  en  relief  par  la  faculté  particu- 
lière au  rhythme  d'intercaler  une  mesure  ac- 
cidentelle dans  la  mesure  fondamentale,  en 
contraste  avec  celle-ci,  et  de  produire  ainsi 
des  irrégularités  et  comme  des  dissonances 
de  temps. 

Comme  la  rime  et  les  lois  de  la  versifica- 
tion dans  le  langage,  la  mesure  partage  le  dis- 
cours musical  en  nombres  égaux  et  assujetti t 
la  période  h  certaines  lois  symétriques.  Mais 
de  même  que  la  rime  et  les  lois  de  la  versi- 
fication ne  constituent  pas  la  poésie,  de 
même  le  beau  musical  est  indépendant  de  la 
mesure.  La  mesure  et  la  rime  sont  donc 
éhoses  de  convention  ;  ce  qui  ne  veut  pas 
dire  qu'elles  ne  soient  pas  des  éléments 
d'expression  du  vrai,  et  c'est  ce  que  nous 
avons  essayé  de  montrer  par  le  rapproche- 
ment que  nous  avons  fait  des  fonctions  de 
la  prose  dans  les  drames  de  Shakspeare  et 
de  l'usage  du  récitatif,  dans  nos  grands  opé- 
ras* 

Après  la  mesure,  l'harmonie.  Si  nul  sys- 
tème de  tonalité  n'est  nécessaire  en  soi,  il  n  en 
existe  pas  moins  un  principe ,  celui  de  b  ré- 
soonance,  antérieur  a  toute  tonalité.  Effec- 
tivement, toute  tonalité  comporte,  au  nom- 
bre de  ses  intervalles  fixes,  les  harmoniques 
produits  du  phénomène  simple  de  la  réson- 


nance.  Ces  harmoniques  ont  naturellement 
donné  l'idée  de  l'harmonie,  et  comme  il  a 
été  prouvé  que  tout  système  harmonique  se- 
rait inadmissible,  contradictoire  même, dans 
un  système  de  musique  fondé  star  la  parole 
et  au  profit  d'elle  seule,  par  la  raison  que 
l'action  successive  de  la  parole  ne  saurait 
admettre  le  concours  des  sons  simultanés 
propres  è  l'harmonie,  il  s'ensuit  que  l'har- 
monie, dans  toute  tonalité  qui  la  comporte, 
est  l'effort  par  lequel  la  musique  tend  h  se 
développer  dans  son  essence  et  è  produire 
son  expression  la  plus  complète,  car  c'est 
dans  1  harmonie  une  la  mélodie  vient  s'in- 
corporer, comme  dans  son  milieu  ou  plutôt 
son  lieu  le  plus  naturel. 

Et  cette  considération  nous  fait  compren- 
dre comment  l'harmonie,  née  du  principe 
premier  de  la  résonnance,  est  néaumoins 
venue  si  tard.  L'harmonie  étant  donc  subor- 
donnée à  la  mélodie,  elle  ne  peut  être  au- 
tre chose  que  le  développement  des  lois 
de  la  gamme,  développement  dans  r  espace 
de  chaque  intervalle  considéré  dans  sa  du- 
rée, puisque  la  mélodie  s'explique  par  ces 
mêmes  intervalles.  En  d'autres  termes,  cha- 
que intervalle  de  la  mélodie  pourvu  d'une 
attribution,  d'une  propension,  d'une  pro- 
priété déterminant  un  sens  quelconque, 
s'incarne  dans  un  accord  et  lui  communi- 
que la  propriété,  la  propension  dont  il  est 
doué.  Ce  qui  ne  signifie  pas  que  le  choix  des 
accords  puisse  être  arbitraire,  mais  que  l'idée 
mélodique,  les  dirige  dans  le  sens  qu'elle 
veut.  D  où  il  suit  que  l'harmonie  est  né- 
cessairement consonnante .  dans  le  plain- 
chant,  si  celui-ci  la  comporte,  puisque 
chaque  intervalle  de  ce  système,  en  faisant 
naître  l'idée  de  repos,  nécessite  un  accord 
parfait,  au  delà  duquel  l'oreille  n'a  rien  à 
désirer  ;  tandis  que  dans  le  sys'èrae  mo- 
derne, elle  doit  être  non  moins  nécessaire- 
ment basée  sur  la  dissonance,  puisque  cha- 
que intervalle  y  est  un  élément  de  la  modula- 
tion et  de  la  transition. 

De  ce  qui  précède  on  conclut  que  l'har- 
monie n'a  qu'un  mouvement  matériel,  sté- 
rile, borné;  que  le  mouvement  fécond, 
intelligent  appartient  exclusivement  à  la 
mélodie  par  laquelle  seule  l'idée  se  ma- 
nifeste ;  qu'isolée,  la  mélodie  a  un  sens , 
une  signification,  une  expression  ;  qu'i- 
solée ,  l'harmonie  ne  signifie  rien ,  u  ex- 
(>rime  rien,  è  moins  que  la  mélodie  n'ait 
aissé,  pour  ainsi  dire,  è  la  surface  du  tissu  har- 
monique, comme  quelque  chose  de  son  em- 
preinte. C'est  en  vertu  de  ce  mouvement,  de 
cette  énergie  qui  est  en  elle,  que  la  mélo- 
die se  glisse  souvent  dans  les  régions  de 
l'harmonie,  pour  y  faire  jaillir  le  sens  musi  - 
sical  d'un  accent,  d'une  inflexion,  quelque- 
.  fois  d'une  simple  note.  La  fécondité  de  la 
mélodie  apparaît  surtout  dans  les  chants  sus- 
ceptibles de  comporter  des  harmonies  très- 
diverses,  et  qui,  bien  que  restant  littérale* 
'  ment  les  mêmes,  revêtent,  sur  chaque 
forme  d'accompagnement,  uno  expression 
nouvelle. 

Après  avoir  ainsi  passé  en  revue  les  été- 


1199 


PI1I 


DICTIONNAIRE 


PHI 


1IM 


menls  propres  a  la  musique,  les  uns  néces- 
saires» essentiels»  les  autres  conventionnels» 
en  un  certain  sens  ;  après  les  avoir  exami- 
nés autant  que  possible  dans  Tordre  de  leur 
génération  en  suivant  le  mode  de  leur  pro- 
duction» il  nous  restait  encore  à  voir  de 
quelle  manière  ces  éléments  combinés  en- 
tre eux,  conformément  aux  lois  de  leur  na- 
ture, concourent  à  former  ce  que  nous  nom- 
mons le  langage  des  sons.  Ici»  analysant  le 
plan  du  premier  morceau  d'une  symphonie» 
dont  la  forme  résume  en  quelque  sorte  les 
autres  formes  musicales,  nous  avons  essayé 
de  montrer  que  les  diverses  parties  de  ce 
morceau,  enchaînées  les  unes  aux  autres» 
ob/issont  aux    lois  d'une   syntaxe    aussi 
réelle  que  celle  du  langage  et  auxquelles 
les  musiciens  ne  sauraient  se  soustraire.  De 
tout  cela  on  conclut  que  la  musique  a  un 
sens,  un  sens  non  susceptible  d'être  traduit 
par  des  mots»  mais  un  sens  que  l'homme 
entend,  puisque  le  plan  de  ce  morceau  de 
musique»  son  unité,  les  formes  et  la  cons- 
truction de  chaque  phrase»  loin  d'être  le 
résultat  d'une  convention»  dérivent  rigou- 
reusement des  lois  de  la  logique  univer- 
selle. Ainsi  nous  n'oublions  pas  quo  la  mu- 
sique ou  la  langue- voyelle,  étant  essen- 
tiellement inarticulée,   ne  peut   réveiller 
l'idée  pure»  du  moins  directement.  Mais» 
d'un  autre  côté'»  et  par  cela  même»  nous 
montrons  que  le  langage  musical,  tout  vague 
qu'il  est,  est  bien  plus  illimité  dans  son  ex- 
pression que  la  parole»  et  tandis  que  celle-ci 
exprime  l'homme  intellectuel»  raisonnable» 
la  musique  et  la  musique  seule  exprime 
complètement  l'homme  mobile»  changeant, 
tourmenté  de  désirs  indéfinissables»  et  aspi- 
rant après  un  bien-être  qui  le  fuit  sans  cesse. 

Vil.  Rapports  de  la  musique  avec  les  au- 
tres arts.  —  Arts  de  l'écriture,  arts  de  la  pa- 
role. —  Leur  génération  et  classification.  — 
Examen  de  l'objection  que  la  musique  est  un 
art  sujet  au  changement.  —  Confondue  dans 
son  essence  même»  avec  la  parole,  la  musi- 
que présente  avec  la  parole  de  nombreuses 
analogies»  et  partout  on  la  voit»  dans  les 
éléments  intimes  de  sa  constitution  comme 
dans  les  phases  de  sou  évolution,  plus  ou 
moins  étroitement  liée  au  langage. 

Par  l'élément  du  mouvement  et  du 
rhythme»  et  par  cet  élément  seul,  la  musique 
s'unit  aussi  à  l'art  du  geste  et  à  la  danse, 
tableau  du  mouvement»  qui»  par  ses  caden- 
ces en  harmonie  avec  les  mouvements  et 
les  rhythmes  des  sphères  célestes  et  des 
corps  naturels,  rentre  en  quelque  sorte  dans 
l'harmonie  universelle. 

Hais  les  autres  arts,  l'architecture,  la 
sculpture,  Ja  peinture,  n'ont  ni  le  son,  ni  le 

(671)  c  Est  etian  illa  Platouis  vera,  et  tibi.  to- 
tale, cerle  non  inaudita  voi,  oronem  doetnnam 
harum  ingenuaruni  et  humauaruin  artium  uno  quo- 
<tâm  societatis  vinculo  contineri.  Ubi  eoim  perspeela 
vit  est  ratiouis  ejus  qua  causse  renun  atque  ex i tus 
cognoscunmr,  miras  quidam  omnium  quasi  consen- 
sus doctrinarum  concentusque  reperitur.  »  (Cic,  De 
oral. y  lib.  m,  n.  6.) 

(67^)  «  La  plupart  de  nos  idées  du  bambous 


mouvement  pour  éléments.  Est-ce  à  'dire 
que  ces  arts  n'ont  avec  la  musique  aucun 
rapport  ?  Non  sans  doute  ;  car  si  ces  arts 
ne  sont  autre  chose  que  des  manifestations 
différentes  d'un  même  principe,  il  s'eosuil 
que  tout  en  accomplissant  leur  évolution 
individuelle»  indépendante»  conforme  à  leurs 
lois  propres ,  ils  doivent  refléter,  jusque 
dans  leur  constitution,  des  éléments  com- 
muns» et  présenter  dans  leur  développement 
certains  phénomènes  analogues.  C  est  ce 

3 ni  faisait  dire  aux  plus  grands  philosophes 
e  l'antiquité  qu'il  existait  entre  tous  les 
arts  une  union  étroite  et  comme  un  lien 
d'amitié  (quadam  amicitia),  et  que  cette 
merveilleuse  alliance  devait  frapper  tous 
les  esprits  capables  de  pénétrer  les  csuses 
et  les  effets  (671).  Et  déjà  nous  pourons 
saisir  une  relation  particulière  entre  le  son, 
élément  de  la  musique,  et  la  lumière»  élé- 
ment des  arts  proprement  dits  :  son  et  lu- 
mière» deux  lois  identiques  en  elles-mêmes, 
Juoique  diverses  dans  Je  mode  de  leur  pro- 
uction.  Par  la  môme  analogie»  nous  saisis- 
sons une  relation  non  moins  réelle  entre 
l'ouïe»  mode  de  perception  de  la  musique, 
et  la  vue»  mode  de  perception  des  autres 
arts  (672).  Ces  derniers»  disons-nous,  ont  le 
môme  principe  que  la  musique»  c'est-à-dire 
qu'ils  sont  des  signes,  comme  la  musique, 
comme  la  parole  sont  des  signes  au  moyen 
desquels  l'homme  s'exprime.  Les  sons  de 
la  voix,  a  dit  Aristote,  sont  les  signa  et 
l'expression  des  affections  de  l'Ame,  coma* 
les  mots  écrits  le  sont  du  langage  (6731.  Or, 
nous  allons  voir  que  les  arts  de  la  forme 
immobile  sont  à  récriture  ce  que  la  musi- 
que est  à  la  parole.  Mais  il  faut  les  exami- 
ner selon  l'ordre  de  leur  génération. 

Tant  que  le  genre  humain  peu  nombreux 
ne  forma  qu'une  seule  bociété,  la  parole  put 
lui  suffire,  et  la  musique,  dont  on  ne  peut 
séparer  la  parole  dans  l'antiquité,  compost 
la  tradition  orale»  et  fut»  ainsi  qu'on  l't  dit, 
une  chronique  auriculaire.  «  Il  a  dooeques 
esté  un  temps  que  Ja  marque  et  moouoje 
de  la  parole  qui  avoit  cours»  estoieot  les 
carmes»  les  chants  et  cantiques»  parce  au 
alors  toute  histoire»  toute  doctrine  de  phi- 
losophie, toute  affection»  et  brief  toute  ma- 
tière qui^aTOit  besoin  de  plus  grave  et  or- 
née voix,  ils  (les  anciens)  la  mettaient  toute 
en  vers  poétiques  et  en  chants  de  musique 
(6U),  »  Toutefois»  il  y  avait  tels  éféœ- 
ments»  tels  grands  faits  de  la  civilisation 
dont  le  souvenir  devait  être  perpétué  pv 
des  signes  plus  durables  :  telle  fut  l'oripae 
de  l'architecture  qui  affecta  dès  le  coma** 
cernent  des  formes  colossales.  Sans  douta 
les  monuments  de  cette  architecture  iufr 

vienuent  par  la  vite  et  par  rouie,  car  tues  les  am, 
sans  exception,  s'adressent  à  Finie  par  te  cw**»  • 
'  (Dm  beau  et  de  Turf,  par  M.  V.  Cousis.) 

(673)  c  Voces  c|uideiti  signa  ac  noue  saat  a** 
ctuum  antiDî,  scripia  vocum.  »  (Akist.,  At  f*"' 

Pr"«)  -* 

(674)  Plutarqoe,  Des  oracles  esta  Ppkk,  a.  «. 
trad.  iTÀtityoï. 
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quèrent  clairement  l'objet  de  leur  destina- 
tion» et  l'on  dut  y  mêler,  suivant  les  cir- 
constances» d'informes  essais  de  statuaire  et 
de  sculpture»  c'est-è-dire  d'art  plastique  (675). 
Hais  lorsque  celte  première  société»  de* 
venue  plus  nombreuse,  se  divisa  en  diverses 
tribus  ;  lorsque  par  des  migrations  successi- 
ves les  nouvelles  sociétés  mirent  entre  elles 
des  continents  entiers»  un  nouveau  moyen  de 
communication  devint  nécessaire,  fie  le»  la 

teinture  allégorique  ou  l'emblème;  l'em- 
lème»  comme  on  la  dit,  qui  est  la  méta- 
phore du  peintre  (676).  L'écriture  fut  un 
tableau.  De  l'emblème  naquit  l'hiéroglyphe; 
de  l'hiéroglyphe  l'écriture  phonétique  ou  la 
langue  écrite. 

Les  arts  de  la  parole  et  les  arts  de  récri- 
ture ont  donc  été  les  instruments  de  la  civi- 
ments  dé  la  langue  écrite»  de  inéroe  que  la 
musique  a  été  l'élément  et  l'instrument  de 
la  langue  parlée.  Ainsi»  tous  les  arts  ont 
accompli  la  mission  de  Vutile  avant  d'ac- 
complir la  mission  du  beau,  et  il  est  à  croire 
qu'ils  ont  commencé  cette  dernière  avant 
que  la  première  fût  achevée. 

Partez  de  l'instant  où  le  premier  son  s'é- 
chappa des  lèvres  de  l'homme  pour  expri- 
mer un  sentiment  ;  arrivez  jusqu  au  moment 
où  le  premier  signe  de  l'écriture  figura  le 
son  de  la  parole  et  colora  la  pensée  ;  consi- 
dérez ensuite  cette  parole  éternisée  et  mul- 
tipliée è  l'infini  par  l'imprimerie»  vous  par- 
courez tout  le  cercle  du  développement  nu- 
main.  / 

i-es  arts  de  la  parole  et  les  arts  de  l'écri- 
ture ont  donc  été  les  instruments  de  la  civi- 
lisation» et  tous  suivant  des  modes  de  ma- 
uifestation  et  d'expression  en  rapport  avec 
les  diverses  facultés  humaines. 

Parlons  d'abord  de  l'architecture  qui  oc- 
cupe un  rang  à  part  dans  les  arts  de  la 
forme  immobile. 

L'architecture  se  rapproche  de  la  musique 
en  ce  Qu'elle  n'exprime  pas  des  types  dé- 
linés.  Hais  ce  n'est  pas  à  cause  de  cela 


termines,  nais  ce  n'est  pas 
seul  au'on  l'a  appelée  la  musique  du  silence. 
L'architecture,  ainsi  que  Ja  sculpture  et  la 
peinture»  n'a  pas  le  mouvement  pour  prin- 
cipe. Néanmoins»  elle  le  figure  dans  sa  ma- 
jestueuse tranquillité.  Les  architectes  dis- 
tinguent deux  lignes  fondamentales»  la  ver- 
ticale et  l'horizontale»  qui,  savamment  combi- 
nées» concourent  autant  è  la  beau  té  de  l'édifice 
qu'à  sa  solidité.  L'une  se  dirige  vers  le  cen- 
tre de  la  terre  »  tandis  que  par  l'autre  la  pe- 
santeur s'équilibre.  Le  cube  donne  naturel- 
lement l'idée  du  repos;  la  sphère  fait  nattre 
l'idée  du  mouvement.  L'homme  communique 
à  l'architecture  un  mouvement  tout  h  fait 

(675)  La  Bible»  en  plusieurs  endroits,  vient  con- 
firmer ceue  assertion  :  Ite  anie  arcam  Domini  Dei 
wtsiri  ad  Jordanie  médium,  et  portate  inde  singuli 
mtsgulot  lapides  ht  kutnerie  tostris,  juxia  numerum 
fUiorwm  Israël,  al  sit  signum  inter  mm  ;  et  quando 
interrogaverint  vos  filii  testri  cras,  dicenies:  Quid  sibi 
woiumt  isti  lapidé*?  respondebitie  eis  :  Dcfecerunt  aquœ 
Jordanie  ante  arcam  fœderU  Dominé,  cum  transirai 
eum  :  idcirco  posili  $unt  lapida  itti  in  monumentum 
fi.L>ruM  lirait  usque  in  œternum*  Fecerunt  ergo  filii 


idéal»  en  spiritualisant»  pour  ainsi  dire,  la 
matière  et  en  lui  imprimant  l'élan  de  sa  pen- 
sée. C'est  ainsi  crue,  daos  le  temple  chré- 
tien, cette  ligne  verticale  qui  se  dirige  vers 
la  terre,  semble,  contrairement  aux  lois  de 
la  pesanteur*  monter  vers  le  ciel  ;  et  que 
ces  tours  altières»  ces  flèches  ailées,  ces  fines 
aiguilles*  ces  clochetons  transparents ,  sus- 
pendus dans  les  airs,  tendent  bien  plus  haut 
que  le  point  précis  où  ils  s'arrêtent  et  lan- 
cent l'imagination  dans  des  espaces  incom- 
mensurables. Pénétrez  dans  la  nef:  l'Ame 
n'est  pas  à  l'aise  si  les  regards  rencontrent 
des  bornes,  car  elle  est  en  présence  du  Dieu 
infini.  Il  faut  donc  que,  dans  un  espace  de 
quelques  toises,  l'homme  crée  des  lointains, 
ouvre  de  longues  percées  de  lumière,  des 
perspectives  sans  terme.  C'est  sur  ce  prin- 
cipe que  repose  le  symbolisme  du  temple, 
c'est-à-dire  son  expression  figurative»  que 
l'Eglise  chrétienne  n'a  pas  négligé  de  sou- 
mettre à  certaines  règles  fondamentales. 
Donc»  avec  l'image  du  mouvement»  limage 
du  rhy thme»  forme  du  mouvement.  De  plus» 
le  temple  représentant  l'univers,  a,  comme 
l'univers,  ses  divers  aspects.  Vu  au  dedans, 
les  gradations  et  dégradations  des  rayous 
qui  pénètrent  à  travers  les  vitraux,  tout 
chargés  des  nuances  et  des  teintes  du  prisme» 
et  les  gradations  et  dégradations  des  om- 
bres emplissant  ses  profondeurs,  transfor- 
ment d'heure  en  heure  son  horizon  sym- 
bolique. Vu  au  dehors,  il  a  sa  beauté  du 
Elein  midi»  sa  beauté  du  crépuscule,  sa 
eaulé  du  clair  de  lune  ;  et  lorsque  le  som- 
met de  ses  pans  gigantesques  se  perd  mys- 
térieusement dans  les  vapeurs  de  l'atmos- 
phère, le  temple  grandit  à  nos  yeux  de  plus 
encore  que  ne  lui  dérobe  le  voile  humide 
replié  sur  son  front.  On  dirait  que  l'image 
de  la  variété  et  du  changement,  emblème  de 
la  vie  humaine»  soit  plus  permise  à  l'archi- 
tecture, en  raison  de  ce  que  ses  monuments 
sont  immobiles  et  éternels. 

L'architecture  est  l'art  des  formes  géné- 
rales; la  sculpture  est  l'art  des  formes  indi- 
viduelles. Aussi  la  sculpture  fournit-elle  ces 
mille  formes  d'animaux,  de  végétaux,  ces 
infinies  productions  de  la  nature  que  le  tem- 
ple doit  représenter  dans  son  ensemble.  C'est 
ce  qu'on  appelle,  en  termes  d'art»  la  sculp* 
ture  appliquée  ou  le  bas-relief.  Mais  la  sculp- 
ture libre  ou  ronde-bosse,  sans  s'interdire 
le  domainede  la  création  inférieure,  demande 
à  la  représentation  de  l'homme  ses  plus  no- 
bles produits.  Donner  la  vie  à  des  matières 
mortes,  rendre  les  corps  transparents  en 
quelque  façon,  de  manière  à  montrer  ce  qui 
est  caché,  c'est-à-dire  le  jeu  des  muscles  et 

Israël  tient  prœcepit  eis  Josue,  portantes  de  medio 
Jordanie  alveo  duodechn  lapida,  ut  Dominas  ei  impe- 
rarat,  juxia  nutnerum  /Uiorum  Israël,  usque  ad  lotum 
inquo  eastrametati  $untf  ibique  vosuerunt  eos.  Altos 
quoque  duodecim  lapides  posait  Josue  m  medio  Jor- 
danie aleeo,  ubi  steterunt  sacerdotes  qui  pottabant 
arcam  fœderis  :  et  sunt  ibi  usque  in  prœsentem  diem. 
(/os.,  iv.  5, 6,  7,  8,  9.) 

(676)  notions  de  Linguistique,  par  Gh.  Nqqieb,  p. 
88. 
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l'emboîtement  des  os;  animer  la  physiono- 
mie, laisser  errer  une  parole  sur  ses  lèvres, 
calculer  la  pose  et  les  allures  de  telle 
sorte  qu'elles  semblent  se  dessiner  naturel- 
lement, selon  l'impulsion  d'un  sentiment 
ou  d'une  passion  ;  voilà  le  triomphe  de  cet 
art.  La  figure  du  mouvement  fait  donc  partie 
de  l'expression  de  la  sculpture  (677)  et,  alors 
même  que  la  représentation  se  borne  à  l'idée 
du  repos  parfait,  il  y  a  toujours,  dans  .et 
rapports,  le  jeu  et  les  ondulations  des  lignes, 
ce  rhythme  des  corps  immobiles  dont  parle 
Aristide  Quintilien ,  rhythme  si  bien  com- 
pris par  les  anciens  statuaires. 

Si  la  sculpture  représente  les  objets  sous 
leursformes  corporelles  et  sphériques,de  telle 
sorte  que  le  spectateur  peut  tourner  autour, 
et  qu'au  besoin  le  toucher  pourrait  suppléer 
à  la  tuh  ,  la  peinture  ne  peut  que  nous 
donner  une  idée  de  ces  formes  corporelles, 
puisqu'elle  n'en  reproduit  que  l'apparence 
sur  des  surfaces.  De  là  cette  opinion  répan- 
due parmi  les  artistes ,  que  la  peinture,  de 
tous  les  arts,  est  arrivée  la  dernière,  parce 
qu'on  fut  longtemps  à  regarder  comme  un 
problème  insoluble,  de  reproduire  des  corps 
qui  ont  trois  dimensions  sur  la  surface  qui 
n'en  a  que  deux  (678).  Il  fallut  du  temps 
avant  que  l'on  considérât  les  ombres  comme 
repoussoirs,  et  que  l'on  s'en  servit  pour  don- 
ner de  la  sphéricité  aux  objets.  C'est  pourquoi 
le  principal  mérite  du  sculpteur  consiste 
dans  le  dessin ,  tandis  que  chez  le  peintre 
cette  qualité  doit  se  joindre  à  plusieurs  au- 
tres non  moins  essentielles.  Du  reste,  le  but 
de  la  peinture  est  le  même  que  celui  de  la 
sculpture;  c'est  toujours  d'animer  la  nature, 
et  de  montrer  dans  l'image  de  la  vie,  et  ius- 

3ue  dans  celle  de  la  mort,  la  trace  des  idées 
es  sentiments  et  des  passions. 
Le  mouvement  figuré  appartient  donc  à 
la  peinture  comme  à  la  sculpture  ;  car  c'est 
un  privilège  de  certains  arts  de  dépasser, 
dans  leur  expression,  les  limites  où  s'arrê- 
tent leurs  moyens  matériels;  et,  remarquons 
pour  ce  qui  est  de  la  peinture,  qu'elle  ne 
dépasse  ces  limites  qu'autant  qu'elle  ne 
s'astreint  pas  à  une  imitation  servile  et 
qu'elle  se  borne  à  n'être  qu'une  illusion. 

Si  cette  faculté  du  mouvement  n'était  pas 
inhérente  aux  arts  dont  nous  parlons,  le 
dessin  proprement  dit,  la  statuaire,  la  pein  * 
ture,  devraient  s'interdire  tous  les  objets 
pris  dans  la  nature  vivante:  les  sujets  de 
bataille,  par  exemple,  puisque  rien  ne 
serait  plus  absurde  que  de  représenter  l'at- 
titude du  mouvement ,  souvent  le  plus  ani- 
mé ,  sous  l'apparence  de  l'immobilité. 
Mais  il  faut  distinguer  ici  le  mouvement 
figuré ,  propre  ,à  l'architecture,  du  mou- 
vement figuré ,  propre  à  la  sculpture  et 
à  la  peinture.  L'architecture  étant  l'art  des 

(877)  c  Les  statues  des  anciens,  dit  Athénée  (Det- 
9nosopki$lest  likxtv)  sont  les  restes  de  la  danse  antique. 
On  ataii  observé  les  gestes  et  on  les  avait  déterminés, 
parce  qu'on  cherchait  à  donner  aux  statues  des 
mouvements  beaux  et  nobles....  Ensuite,  on  adaptait 
aax  chœurs  ces  beaux  mouvements;  des  choeurs  ils 
passaient  à  la  palestre  qui,  joignant  la  musique  à  un 


formes  générales,  il  est  clair  que  ces  formes 
n'affectent  aucune  sorte  de  mouvement  inhé- 
rent à  leur  nature;  mais  le  but  de  l'architec- 
ture étant  aussi  de  s'élever  vers  le  ciel, 
comme  si  elle  voulait  faire  oublier  la  terre 
par  le  renversement  des  lois  de  la  pesan- 
teur, il  s'ensuit  que  le  mouvement  de  cet 
art  n'est  autre  chose  que  l'expression  du 
mouvement  de  la  pensée,  d'un  mouvement 
idéal,  nous  l'avons  dit,  tandis  que  dans  la 
sculpture  et  la  peinture  arts  des  formes 
individuelles,  le  mouvement  est  l'expres- 
sion de  l'action  particulière  des  êtres  qu'el- 
les représentent.  Et  ces  deux  sortes  de  mou- 
vements ont  leur  forme,  c'est-à-dire  leur 
rhythme,  qui  réside  toujours  dans  les  con- 
tours, les  périodes,  les  ondulations  «des  li- 
gnes par  lesquelles  ils  sont  figurés. 

On  a  trop  abusé  des  comparaisons  pui- 
sées dans  l'ordre  des  couleurs  et  dans 
l'ordre  des  sons,  pour  pouvoir  établir  sur 
de  semblables  bases  les  véritables  rapports 
de  la  musique  et  de  la  peinture,  et  pour  ne 
pas  faire  remarquer  avec  queloue  hésitation 
une  certaine  analogie  que  présente  le  pre- 
mier genre  de  peinture,  savoir  la  peinture 
monochrome,  avec  le  genre  de  musique  dé* 
signé  sous  le  înora  de  monotone  ou  dW/o- 
nique,  parce  qu'il  est  fondé  sur  l'unité  d'un 
seul  son.  Ce  n'est  pas  que  cette  peintura 
monochrome,  dans  laquelle  les  objets  repré- 
sentés étaient  couverts  d'une  seule  teinte 
plate,  et  qui  ne  fut  sans  doute  qu'un  rudi- 
ment fort  grossier,  puisse  être  comparée, 
quant  aux  perfectionnements  de  l'art,  au 
système  du  plain-chant,  magnifique  expres- 
sion du  sentiment  divin  dégagé  de  toutes 
qui  est  terrestre  et  périssable.  Mais  c'est 
que  ce  genre  de  peinture,  borné  à  uoe 
simple  représentation  des  objets,  et,  do 
reste,  dénué  des  accessoires  de  la  couleur, 
du  fond  et  de  la  perspective  aérienne,  de  la 
coloration  de  la  lumière  et  des  ombres,  se 
rapporte  plus  particulièrement  au  type  do 
plain-chant,  qui  ne  consiste  qu'en  une  mélo- 
die nue  et  non  accompagnée. 

Il  existe  donc  entre  le  langage,  la  roasi- 

S  me  et  les  arts  du  dessin,  des  rapports  réel*, 
ondes  sur  un  principe  dont  nous  avons 
déjà  parlé.  Ce  principe  est  celui  de  l'iden- 
tité de  la  loi  du  son  et  de  la  loi  de  la  lu- 
mière. Par  le  son,  nous  percevons  l'organi- 
sation intérieure  des  corps,  comme  par  la 
lumière  appliquée  aux  objets,  c'est-à-dire 
par  la  couleur,  nous  percevons  les  qualités 
de  leur  surface.  Or,  le  son,  constatant  l'orga- 
nisation intérieure  des  corps,  donne  liait 
dans  le  langage,  a  l'onomatopée,  nous  rou- 
lons dire  ces  mots  imitatifs,  formés  a» 
bruits  élémentaires  des  êtres  qu'ils  dési- 
gnent, et  dont  ces  mots  sont  comme  UDe  par- 
tie intime.  Dans  la  musique,  il  fournit  un 

exercice  continuel  du  corps,  conlribusit  à  dosa* 
]*  plus  grande  force  d'âme  à  tous  oeui  qui  s 7 "" 
vraienl.  •  M 

(678)  Leçons  sur  ta  théorie  des  *»«-**<  •  ? 
W.  Schlegel,  trad.  par  M.  Couturier,  de  >icsne,r« 
77. 
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élément  analogue  dans  le  son  particulier  ou 
timbre  de  divers  instruments  dont  ce  tim- 
bre rérèle  la  nature  spécifique  ;  de  même 
que  dans  la  peinture,  la  lumière  constate 
la  qualité  extérieure  ou  la  surface  des  objets 
par  le  moyen  des  couleurs.  De  là  vient  que, 
soit  pour  désigner  un  poêle  dont  le  style  se 
fait  remarquer  par  la  richesse  des  images, 
la  profusion  des  figures  et  1  expression  pit- 
toresque, soit  pour  désigner  un  compositeur 
qui  excelle  dans  la  musique  instrumentale» 
on  dit  :  C'est  un  grand  coloriste. 

Il  y  a  une  telle  affinité  entre  les  percep- 
tions de  l'ouïe  et  celles  de  la  vue»  que  ces 
deux  sens  se  suppléent  souvent  l'un  Vautre. 
Tout  le  monde  sait  que  Taveugle-né  Saun- 
derson,  interrogé  sur  l'idée  qu'il  se  Taisait 
de  la  couleur  rouge,  répondit  qu'elle  devait 
ressembler  au  son  delà  trompette.  Le  sourd- 
muet  Massieu  n'hésita  pas  a  foire  une  ré- 
ponse semblable  a  la  même  question,  prise 
au  sens  inverse,  que  lui  adressa  un  de  nos 

{Jus  habiles  écrivains  (679.)  La  musique  a 
e  secret  de  nous  faire  voir  non  seulement 
les  objets  qu'elle  peut  représenter,  mais  en- 
core ceux  dont  la  représentation  lui  est  in* 
terdite;  non  qu'elle  ait  la  faculté  de  peindre 
au  moyen  des  timbres  et  des  nuances  de 
son  des  divers  instruments,  mais  par  les  im- 
pressions et  les  sensations  qu'elle  lait  naître, 
elle  réveille  le  sentiment  ou  le  souvenir 
des  impressions  et  des  sensations  que  pro- 
duisent en  nous  les  objets  de  la  nature  aux- 
Îuels  elle  semble  par  là  même  s'associer. 
Et  de  même  que  la  sculpture  et  la  peinture 
n'ont  le  privilège  de  dépasser  la  limite  de 
leurs  .moyens  matériels  qu'à  la  condition 
de  ne  pas  copier  servilement  la  nature  et 
de  ne  pas  la  représenter  telle  qu'elle  est, 
mais  telle  qu'elle  s'offre  a  nos  regards,  de 
même  la  musique  ne  conserve  toute  la  puis- 
sance et  la  plénitude  de  son  expression  illi- 
mitée qu'autant  qu'elle  évite  soigneuse- 
ment, sauf  certains  cas  très-rares,  de  s'as» 
eqjettir  à  une  représentation  trop  littérale 
et  trop  matérielle.  «  En  dépit  de  la  science 
et  du  génie*  dit  admirablement  M.  Cousin, 
des  sons  ne  peuvent  peindre  des  formes. 
La  musique  bien  conseillée  se  gardera  de 
lutter  contre  l'impossible  ;  elle  renoncera  a 
figurer  en  détail  le  soulèvement  et  la  chute 

(en)  Cu.  Nom*.  Yoyet  sas  Notlêtu  d$  /iafaisf  t- 
fu*,p.  43. 

(680)  0u  fom  ef  4t  fort ,  par  M.  V.  Cocsm. 

(681)  U  faut  citer  ici  en  son  entier  le  passage  de 


«Cest  an  des  plus  grands  avantages  do  musicien  de 
pouvoir  peindre  les  choses  qu'on  ne  saurait  entendre, 
tandis  qu'il  est  impossible  au  peintre  de  représenter 
celles  qu'on  ne  saurait  voir,  et  le  plus  grand  prodige 
d*an  art  qui  n'agit  que  par  le  mouvement  est  d'en 
pouvoir  former  jusqu'à  l'image  do  repos.  Le  sommeil, 
le  calme  de  la  nuil,  la  solitude,  et  le  silence  même, 
entrent  dans  les  tableaux  de  la  musique.  On  sait  qoe 
le  bruit  peut  produire  l'eflet  du  silence,  et  le  silence 
reaJet  du  bruit,  comme  quand  on  s'endort  à  une 
lecture  épie  et  monotone,  et  qu'on  s'éveille  à  lins* 
tant  qu'elle  cesse.  Mais  la  musique  agit  plus  inti- 
mement sur  nous,  en  excitant  par  on  sens  des  af- 
fections semblables  à  celle*  qu'on  peut  eir'ucr  p:ir 


des  vagues  et  d'autres  phénomènes  sembla- 
bles ;  mais  elle  fera  mieux  :  avec  des  sons  elle 
fera  passer  dans  notre  Ame  les  sentiments 

3ui  se  succèdent  en  nous  pendant  les  scènes 
iverses  de  la  tempête.  C'est  ainsi  que  Haydn 
deviendra  le  rival,  le  vainqueur  même  du 
peintre,  parce  qu'il  a  été  donné  à  la  mu- 
sique de  remuer  et  d'ébranler  Pâme  plus  pro- 
fondément encore  que  la  peinture.  (680.)  » 
En  limitant  son  expression  à  la  configu- 
ration d'un  objet  arrêté,  la  musique  ne 
borne  pas  seulement  cette  expression,  elle 
la  détruit  encore:  car  le  propre  de  celle  ex- 
pression est  d'être  idéale  et  vague.  Elle 
sort  alors  de  son  élément  qui  est  la  voyelle. 
Elle  veut  devenir  consonne.  Celte  faculté 
particulière  à  la  musique  de  faire  naître  la 
vision  des  choses  insonores,  de  représenter 
la  lumière,  les  ombres,  les  ténèbres  et  jus- 
qu'au silence  même,  est  un  des  mystères  de 
cet  art  (681.) 

La  peinture,  ainsi  que  le  dit  Rousseau, 
rend  difficilement  à  la  musique  les  imita- 
tions que  celles-ci  tire  d'elle.  Elle  ne  sait 
pas, comme  la  musique,  exciter  par  un  sens 
des  émotions  semblables  a  celle  qu'on 
peut  exciter  par  un  autre.  Hais  elle  repré- 
sente des  objets  déterminés,  et  dans  cet 
ordre,  ses  effets  sont  merveihleux.  Et  avec 
quels  moyens  ?  A  l'aide  d'un  frêle  tissu,  de 
Quelques  substances  colorées,  d'un  pinceau, 
1  artiste  va  nous  faire  contemporains  de 
toutes  les  histoires,  de  toutes  les  époques, 
de  tous  les  personnages;  il  va  transporter 
des  climats,  des  cités  au  milieu  de  nos  cités 
et  de  nos  climats.  Sur  cette  toile  large  de 
quelques  pouces,  il  va  faire  entrer  des 
horizons  indéfinis.  L'homme  vivant,  il  l'en- 
toure  d'une  création  vivante  ;  par  la  pers- 
pective aérienne,  il  détermine  la  proportion 
des  figures  isolées  et  leur  éloignement. 
Pour  que  l'œil  arrive  à  ces  figures  lointaines, 
il  va,  par  le  clair-obscur,  le  forcer  de  tra- 
verser un  milieu  atmosphérique;  il  colore 
les  ombres  mêmes  et  les  rend  transparentes. 
Par  la  combinaison  de  la  lumière,  de  l'air  et 
des  ombres,  il  donne  de  la  sphéricité  aux 
objets,  et  met  a  découvert  ceux  qui  sem- 
blaient devoir  être  cachés  par  la  surface  des 
autres.  L'œil  s'égare  dans  ces  contours  et 
dans  ces  lignes,  le  regard  plonge  dans  ces 

on  antre;  et,  comme  le  rapport  ne  peut  être  sensible 
qne  l'impression  ne  soit  forte,  la  peinture,  dénuée  de 
cette  force,  ne  peut  rendre  à  la  innsiqne  les  imita- 
tions que  celle-ci  tire  d'elle.  Que  toute  la  nature  soit 
endormie,  celui  qui  la  contempla  ne  don  pas,  et 
l'art  du  musicien  consiste  à  substituer  a  l'image  in- 
sensible de  l'objet  celle  des  mouvements .  one  sa 
Srésence  excite  dans  le  cœur  du  contemplateur* 
foo-seulement  il  agitera  la  mer,  animera  les  flam- 
mes d'un  incendie,  fera  couler  les  ruisseaux,  tomber 
la  pluie  et  grossir  les  torrents,  mats  il  peindra 
l'horreur  d'un  désert  affreux,  rembrunira  les  murs 
d'une  prison  souterraine,  calmera  la  tempête,  rendra 
l'air  tranquille  et  serein,  et  répandra  de  l'orchestre 
une  fraîcheur  nouvelle  sur  les  bocages.  U  ne  repré- 
sentera pas  directement  ces  choses,  mais  il  excitera 
dans  l'an*  les  mêmes  sentiments  qu'on  éprouve  en 
les  voyant,  i  (fiuii  m  toHfine  de$  fanaves., 
chap.  !B4 
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vapeurs  flottantes.  Puis  ramené  au  sujet 
principal  du  tableau,  le  spectateur  voit  que 
tous  ces  accessoires  concourent  à  la  mani- 
festation de  l*idée  dominante»  de  telle  sorte 
Îue  l'idée  et  ses  accessoires  se  confondent 
ans  une  merveilleuse  unité. 

Nous  venons  de  voir  qu'il  y  a  deux  sortes 
d'expressions  dans  les  arts  :  Tune  indéter- 
minée, c'est  celle  de  la  musique,  de  la 
danse,  de  l'architecture  ;  l'autre,  détermi- 
née, c'est  celle  de  la  sculpture  et  de  la  pein- 
ture. Et  de  même  aue  le  langage  ou  la 
langue  parlée,  dont  l'expression  est  par- 
faitement déterminée,  a  pour  premier  auxi- 
liaire et  pour  première  manifestation  la 
musique,  dont  l'expression  est  indéterminée, 
de  môme  l'écriture  phonétique  ou  la  langue 
écrite  a  pour  premier  auxiliaire  et  pour  mus 
durable  manifestation  l'architecture ,  dont 
l'expression  est  pareillement  indéterminée. 
D'où  il  suit  que  les  lois  de  la  théorie  des 
arts  doivent  subir  certaines  modifications, 
selon  que  l'expression  de  ceux-ci  est  déter- 
minée ou  ne  l'est  pas.  Ainsi,  pour  ne  parler 
que  des  arts  des  formes  individuelles,  les 
conditions  de  vérité  dans  la  peinture  et  la 
sculpture  exigent  que  l'artiste  ne  cherche 

I>as  hors  de  la  nature  visible  l'objet  de  ses 
nspi  rations,  à  moins  qu'il  n'ait  à  repré- 
senter des  sujets  mystiques,  emblématiques 
ou  symboliques  ;  et  alors  il  est  tenu  de  se 
.conformer  aux  règles  de  convention  établies 
pour  cet  ordre  de  représentation.  Cepen- 
dant il  peut  se  faire  que  l'artiste  de  génie 
trouve  des  types  plus  convenables  que  ceux 
en  usage  pour  ce  genre  d'expression,  ou 
bien  qu  un  nouveau  développement  de  l'idée 
religieuse   dans  les  esprits ,  en  dévoile  de 

SI  us  parfaits  et  les  substitue  aux  anciens. 
I.  de  Haistre  a  fort  bien  observé  que  toute 
religion  pousse  une  mythologie  qui  lui  est 

Eropre.  Mais  cette  mythologie  se  transforme, 
mesure  que  les  types  révélés  par  la  reli- 
gion s'épurent  par  les  progrès  mêmes  de  la 
religion  dans  la  société,  et  s'offrent  h  l'i- 
magination sous  des  formes  plus  parfaites 
et  plus  poétiques. 

Nous  avons  tenu  peu  de  compte,  en  ce  qui 
touche  les  arts  de  la  forme  immobile,  de 
la  distinction  des  genres  secondaires.  Dne 
aussi  rapide  esquisse  ne  nous  permettait 
guère  de  considérer  les  arts  que  dans  leur 
développement  le  plus  complet  et  leur  plus 
haute  expression.  Si  maintenant  on  nous 
demandait  dans  quel  ordre  nous  rangeons 
les  arts  entre  eux  selon  qu'ils  s'élèvent  de 
l'expression  la  plus  terrestre  à  l'expres- 
sion la  plus  spirituelle,  nous  dirions,  après 
les  avoir  divisés  en  deux  classes,  d'a- 
près notre  distinction  des  arts  immobiles 
ou  qui  n'expriment  que  le  mouvement  figuré, 
et  des  arts  qui  ont  le  mouvement  pour 
principe,  que  l'architecture  précède  la  scul- 

f>ture,  comme  le  monde  inorganique,  auquel 
'architecture  correspond,  précède  le  monde 
organique  auquel  la  sculpture  se  rapporte, 
et  que  celle-ci  précède  la  peinture. 

Néanmoins,  nous  sentons  ici  la  nécessité 


de  faire  deux  observations  relatives  aux 
deux  premiers  arts,  quand  bien  même  no- 
tre classification  semblerait  devoir  en  être 
modifiée.  Nous  savons,  pour  ce  qui  est  de 
la  sculpture,  tout  ce  que  le  ciseau  de  l'artiste 

Iieut  prêter  d'animation ,  de  vie  et  de  no- 
blesse è  une  belle  statue.  Hais  la  sculpture 
manque  de  la  faculté  de  donner  de  la  vie  à 
l'organe  nui,  avec  la  bouche,  révèle  le  mieux 
l'expression  de   l'âme.  Chose  singulière! 


que  aans  1  image 
reposer,  dans  les  cavités  des  yeux  fermés  , 
comme  une  pensée  solennelle  que  la  mort 
a  respectée,  qui  jette  un  reflet  d'immorta- 
lité sur  la  face  du  cadavre»  et  transforme 
ainsi  le  trépas  en  sommeil.  Ce  type  appar- 
tient exclusivement  au  christianisme.  Hais 
par  cela  même  l'expression  morale  de  la 
sculpture  est  renfermée  dans  certaines  bor- 
nes. Aussi  le  propre  de  l'art  plastique  est 
de  faire  ressortir  les  formes  corporelles  et 
de  représenter  la  beauté  physique.  C'est  là 
son  véritable  domaine. 
Quant  h  l'architecture,  art  des  formes 

fénéralea,  elle  n'a  rien  qui  corresponde  à 
expression  positive  des  idées  et  a  la  re- 
présentation des  formes  individuelles;  mais, 
en  raison  de  ses  formes  indéterminées,  elle 
a  quelque  chose  de  plus  immatériel  nue  la 
sculpture  et  la  peinture ,  en  ce  qu'elle  ne 
fixe  pas  irrévocablement  l'idée  du  specta- 
teur sur  une  chose  limitée,  à  l'exclusion 
de  toute  autre,  et  qu'elle  ouvre  on  champ 
sans  bornes  à  l'imagination.  C'est  la  ma- 
tière spiritualisée  sous  l'étreinte  de  le 
pensée,  qui  obéit  è  l'élan  de  l'esprit,  qui 
procède  suivant  des  lois  morales,  et  gui, 
dans  l'unité  multiple  du  temple  chrétien, 
rassemble,  sous  mille  formes  idéales,  tou- 
tes les  idées  et  tous  les  sentiments  dont  se 
composent  les  croyances  des  peuples. 

Dans  la  classe  des  arts  animés  de  mou- 
vement, nous  mettons  la  danse  au  degré 
inférieur,  la  danse  qui  se  lie  à  la  sculntore 
par  les  poses  et  les  attitudes  corporelles,  à 
la  musique  par  le  rhythme,  h  l'art  oratoire 
par  la  mimique.  Hais  nous  ne  plaçons  pas 
au  même  rang  la  danse  individuelle,  capri- 
cieuse et  sensuelle,  celle  que  Ton  peut 
comparer  à  ces  airs  dans  lesquels  nos  can- 
tatrices prodiguent  les  roulades,  les  trilles 
et  les  fioritures,  et  cette  autre  danse,  la 
danse  collective,  la  danse  en  chœur,  qui 
faisait  partie  des  cérémonies  religieuses 
chez  les  anciens  peuples.  Celle-ci,  noble  et 
grave,  représentait  soit  les  chœurs  des  nym- 
phes, des  muses,  de  toutes  les  divinités 
dont  le  paganisme  avait  peuplé  son  Olympe; 
soit  les  évolutions  et  les  vastes  cadences 
des  globes  suspendus  dans  les  cieux. 

Au-dessus  de  la  danse,  à  laquelle  die  se 
lie  par  le  rbytbme,  et  immédiatement  au- 
dessous  des  arts  de  la  parole,  de  la  parole 
dont  elle  est  la  première  et  la  plus  puissante 
manifestation,  la  musique.  Et  ici  lo  lecteur 
nous  prévient  en  observant  que  la  musique 
est  le  seul  art,  avec  les  arts  de  la  parole,  qui 
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nit  l'ouïe  pour  organe  de  perception, 
l'ouïe  qui  est,  suivant  Charron,  «  uu  sens 
spirituel,  l'entremetteur  et  l'agent  de  l'en- 
tendement, l'outil  des  sçavants.  »  Puis,  les 
arts  de  la  parole,  savoir:  l'éloquence  écrite, 
ou  l'art  du  style;  l'éloquence  parlée»  ou  l'art 
oratoire,  et  enfin  la  poésie,  la  poésie  qui  est 
la  parole  transfigurée,  l'idée  pure  s'adressent 
à  l'homme  par  toutes  ses  facultés,  s'appro- 
priant  toutes  les  manifestations  particuliè- 
res aux  autres  arts,  s'incarnant  dans  toutes 
les  formes  de  la  nature;  prisme  décompo- 
sant tous  les  feui  du  jour,  tous  les  rayons 
de  la  lumière  ;  cadence  de  tous  les  mouve- 
ments et  de  tous  les  rhythmes  des  corps; 
écho  des  mélodies  et  des  harmonies  de  tous 
les  êtres.  La  poésie  contient  donc  tous  les 
arts,  et  la  musique,  la  dansé,  l'architecture, 
la  peinture,  la  sculpture  sont  autant  de  for- 
mes de  la  poésie. 

Dans  l'opinion  des  gens  du  monde,  la  mu- 
sique, nous  ne  l'ignorons  pas,  est  loin  d'oc- 
cuper le  rang  que  nous  lui  assignons  ici 
dans  la  hiérarchie  des  arts.  La  grande  raison 
que  Ton  allègue  est  que  les  monuments  de 
la  musique  ne  sont  pas  durables,  ou  du 
moins  que  cet  art  est  sujet  au  changement  ; 
d'où  quelques  personnes  concluent  que  c'est 
un  art  faux.  On  se  laisse  aller  volontiers 
aux  enchantements  de  la  musique,  mais 
avec  la  conviction  qu'elle  n'est  autre  chose 
qu'un  plaisir  qui  se  transforme  au  gré  de  la 
mode.  II  faut  pourtant  observer  que  les 
formes  des  objets  représentés  par  la  scul- 
pture et  la  peinture  demeurent  invariables, 
tandis  que  Tordre  d'idées  et  de  sentiments 

Ju'expnme  la  musique,  sans  changer  fon- 
amentalement,  puisque  la  nature  humaine 
ne  change  pas,  se  modifie  néanmoins  sui- 
vant les  tendances  des  diverses  époques, 
et  que  ces  modifications  donnent  naissance, 
dans  les  productions  musicales,  à  divers 
types,  qui,  toujours  fondés  sans  doute  sur 
ce  qu'il  y  a  d'immuable  et  de  constant  dans 
l'homme,  se  pénètrent  néanmoins  à  un  haut 
degré  du  caractère  et  de  l'esprit  des  temps. 
Nous  dirons  encore,  après  avoir  confessé 
que  les  plus  grands  maîtres  n'ont  pas  usé 
avec  assez  de  sobriété  de  certaines  formules, 
nécessaires  peut-être  pour  faire  pénétrer 
l'intelligence  de  leurs  œuvres  dans  les  mas- 
ses, mais  appropriées  au  goût  de  l'époque 
où  ils  ont  vécu,  et  vieillies  après  eux;  nous 
dirons  que  le  savant,  comme  le  simple  pay- 
san ,  est  libre  d'aller  à  chaque  heure  au 
jour  et  chaque  jour  de  l'amiée  contempler 
un  tableau  de  Raphaël  ou  du  Doroiniquin, 
exposé  dans  un  Louvre;  tandis  qu'un  mo- 
namuA  n'est  pas  libre  d'entendre  une  messe 
de  Palestrîna  exécutée  par  un  grand  nombre 
de  voix,  et  surtout  avec  l'intelligence  et 
l'expression  que  ce  genre  de  musique  ré- 
clame. La  peinture  s'adresse  à  nous  directe- 
ment, sans  intermédiaire,  sans  interprète; 
la  musique  a  besoin  d'un  milieu,  et  ce 
milieu,  c'est  l'exécution.  Les  productions 
musicales  d'une  époque  absorbant  pour  elles 
seules  tous  les  moyens  d'exécution,  les 
compositions  des  époques  antérieures  res- 


tent eosevelies  dans  les  bibliothèques.  Il  y 
a  donc  ici  quelque  chose  qui  tient,  non  à 
l'essence  de  l'art,  mais  à  son  mode  de  pro- 
duction extérieure.  La  déclamation,  ou  l'art 
de  l'acteur,  cet  art  qui  suppose  une  si  grande 
faculté  de  personnification,  une  si  haute 
puissance  créatrice  même,  puisque  l'acteur, 
en  créant  un  rôle,  refait  en  quelque  sorte 
l'œuvre  du  poêle  et  prêle  souvent  du  génie 
à  un  auteur  médiocre,  cet  art  meurt  tout 
entier  avec  l'artiste.  On  ne  s'est  pourtant 
jamais  avisé  de  dire  que  l'art  de  Lekain  et 
de  Talma  fût  un  art  faux.  Les  monuments 
de  la  musique  passent;  eh  !  grand  Dieu,  les 
langues  passent  aussi.  Qui  est-ce  qui  se 
flatte  de  posséder  aujourd'hui  la  langue  à  la 
fois  riche,  complexe,  souple  et  roAle  de 
Joinville,  de  Rabelais,  de  Marot,  d'Henry 
Estienne,  d'Amyot  et  de  Montaigne?  Cette 
langue  vit  dans  les  livres,  sans  doute,  et 
pour  le  petit  nombre  de  ceux  à  qui  cette  lec- 
ture est  familière,  il  y  a  plus  que  le  charme  du 
style,  il  s'y  joint  encore  une  sorte  de  satisfac- 
tion égoïste.  Eh  bien  !  les  œuvres  de  nos  vieux 
compositeurs  vivent  aussi  au  même  titre,  et, 
proportion  gardée  entre  le  nombre  des  ar- 
chéologues littéraires  et  celui  des  archéolo- 
gues en  musique,  elles  font  les  délices  d'une 
1>ortion  égale  d'amateurs.  Les  chants  popul- 
aires, les  lais,  les  noëls,  les  pastorales,  les 
différents  airs  des  danses  locales,  ces  canti- 
lènes  qui  sont  à  notre  musique  efféminée  et 
sans  caractère  ce  que  les  patois,  ces  langues 
si  musicales,  si  naïvement  énergiques,  si 
délicieusement  nuancées,  si  pittoresques, 
sont  à  nos  langues  artificielles  et  bâtardes, 
toutes  ces  cantilènes  se  perpétuent  encore. 
Hâtons-nous  pourtant  de  recueillir  ces  chants 
du  moissonneur  et  du  pâtre,  de  ces  modes- 
tes troubadours,  dépositaires,  pauvres  igno- 
rants 1  des  trésors  cfe  la  poésie  de  la  nature, 
pour  qu'ils  servent  un  jour  à  raviver  l'ins- 
piration exténuée  de  nos  compositeurs,  et  è 
renouer  peut-être  la  chaîne  de  nos  traditions 
nationales.  L'invasion  de  notre  musique 
factice  n'est  pas  moins  menaçante  que  I  in- 
vasion de  notre  langue  aristocratique.  Hâ- 
tons-nous donc;  ne  nous  laissons  pas  sur- 
prendre par  le  temps,  car  vient  le  moment 
où  les  patois,  ces  langues  originales  illus- 
trées par  Goudouli,  La  Monnoye,  Brueys, 
Labellaudière,  Gros,  Saboly,  et  de  nos  jours 
par  Jasmin,  Roumanille,  Castil-Blaze, 
Mistral,  J.-B.  Gaut,  Lafare-Alais,  Foucaud, 
de  Limoges,  etc.,  se  corrompant  de  plus  en 
plus  au  contact  des  langues  de  seconde  for- 
mation ,  filles  dénaturées  qui  étouffent  leurs 
mères,  et  les  chants  populaires,  types  pri- 
mitifs d'une  tonalité  perdue,  traqués  de 
bourgade  en  bourgade,  expulsés  des  campa- 
gnes, seront  contraints  de  chercher  un  der- 
nier asile  dans  quelques  hameaux  perchés 
sur  de  hautes  montagnes ,  où  Dieu  veuille 
qu'ils  échappent  aux  grandes  eaux  d'une  ci- 
vilisation dévastatrice. 

Alors  les  langues  seront  confondues  en 
une  seule,  et  les  peuples  en  un  seul.  Ce 
sera  sans  doute  le  règne  de  la  fraternité 
humaine.  D'avance  nous  applaudissons  à 
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cet  immense  bienfait;  mais  alors  aussi  il  se 
rencontrera  un  homme  en  proie  dans  son 
cœur  à  une  vaste  amertume,  à  cause  d'un 
soutenir  confus  de  la  patrie  qui  ne  l'aura 
pas  quitté.  Après  Tatou*  vainement  deman- 
dée è  ce  qui  l'entoure,  il  ira  la  chercher  dans 
des  lieux  inaccessibles,  et  ses  yeux  se 
mouilleront  de  larmes  en  voyant  la  vieille 
arche  échouée  sur  un  sommet  stérile,  parce 
qu'il  ne  s'est  plus  trouvé  sur  la  terre  un 
seul  rameau  vert. 

VIII.  Du  beau.  —  Trois  ordres  de  rapports 
d'où  découle  le  beau  dans  les  arts.  —  Les 
arts  ont  pour  principe  le  beau  ;  ils  ont  une 
origine  commune  et  une  commune  desti- 
nation. Premiers  besoins  de  communication 
entre  les  hommes,  ils  sont  sociaux  de  leur 
nature,  et  ne  cessent  jamais  d'être  un  des 
besoins  de  l'humanité,  un  instrument  de 
civilisation,  puisque  l'expression  du  vrai  et 
du  beau  est  un  besoin  pour  l'homme,  qui  ne 
vit  pas  seulement  de  pain* 

Or,  le  beau  est  en  Dieu  ;  et  il  est  absolu 
en  Dieu,  parce  que  Dieu  possède  la  pléni- 
tude de  l'être  ou  le  vrai  absolu.  Et  Dieu, 
en  se  manifestant  extérieurement  par  l'acte 
libre  de  la  création,  nous  révèle  sa  propre 
beauté  par  la  beauté  de  son  œuvre,  reflet 
fini  de  l'essence  infinie,  car  cette  beauté 
répandue  dans  l'univers  est  la  splendeur, 
le  vêtement  et  l'harmonie  des  lois  mysté- 
rieuses et  divines  qui  le  gouvernent.  Con- 
sidérée dans  la  nature  et  dans  l'homme, 
image  et  ressemblance  de  Dieu,  cette  beauté 
incessamment  nous  reporte  à  la  source  fé- 
conde d'où  elle  dérive. 

Ainsi,  chez  l'homme,  l'amour  du  beau  esc 
identiquement  l'amour  de  la  Divinité,  et  cet 
insatiable  sentiment  qui  fait  palpiter  son 
cœur,  qui  l'embrase,  le  dilate  et  le  remplit 
de  délices,  est  néanmoins  un  état  doulou- 
reux, parce  que  l'objet  de  ce  désir  étant 
infini,  l'âme  aspire  ardemment  au  moment 
où,  dégagée  des  entraves  matérielles  qui 
bornent  son  action,  elle  pourra  librement 
se  plonger  dans  cet  océan  infini  de  beauté, 
et  contempler  le  divin  exemplaire  dans  son 
incompréhensible  essence.  Ainsi  ce  modèle 
du  beau  que  l'artiste  voit  intérieurement, 
et  dont,  en  le  réalisant  au  dehors,  il  réveille 
la  perception  dans  les  autres  hommes;  ce 
modèle  du  beau,  l'artiste  le  voit  en  Dieu. 
Si  donc  l'artiste  qui  fait  revivre  dans  les 
créations  de  son  art  quelques  traits  affaiblis 
de  la  création  divine,  oso  vous  dire  qu'il 
ne  croit  fias  en  Dieu,  répondez-lui  hardi- 
ment que  chez  lui  la  raison  contredit  le  sen- 
timent, que  son  œuvre  dément  sa  bouche, 
et  que  cette  œuvre  est  un  acte  de  foi  en  la 
Divinité. 

Le  beau  a  diverses  manifestations,  et  les 
arts,  expression  du  beau,  ont  aussi  divers 
modes  de  manifestation,  c'est-à-dire  que 
Je$  uns  s'adressent  à  l'âme  par  l'intermé- 
diaire de  la  parole,  que  les  autres  s'adres- 
sent à  l'âme  par  l'intermédiaire  de  l'ouïe, 
sans  le  secours  de  la  parole»  que  les  autres 
enfin  s'adressent  à  l'âme  par  l'intermédiaire 
de  la  vue,  sans  le  secours  des  autres  or- 


ganes. Les  arts  ont  donc  entre  eux  des  rap- 
ports étroits,  parce  qu'ils  expriment  tous 
le  beau,  leur  principe  commun,  identique 
dans  toutes  ses  manifestations,  et  parce 
qu'il  existe  aussi  des  relations  non  moins 
réelles  entre  les  divers  modes  de  percep- 
tion de  l'homme.  Les  arts  s'échelonnent  donc 
entre  eux,  suivant  la  gradation  des  facultés 
humaines  auxquelles  ils  correspondent,  et 
leur  cercle  d'expression  et  leur  mode  de 
manifestation  sont  délimités  et  déterminés 
par  la  nature  des  éléments  intimes  qui  les 
constituent.  Gela  posé,  il  est  évident  que 
les  arts  ne  sont  autre  chose  que  des  organes, 
des  instruments  extérieurs  et,  dans  leur 
principe,  antérieurs  à  l'homme,  au  moyen 
desquels  l'homme  exprime  celles  de  ses 
perceptions,  transmises  par  ses  propres  or- 
ganes, oui  réveillent  en  lui  la  notion  du 
beau.  Il  est  non  moins  évident  90e  la 
théorie  des  arts  ne  saurait  être  arbitraire, 
puisque,  dans  la  sphère  de  chacun,  elle  dé- 
rive de  leur  mode  de  manifestation  combiné 
avec  le  mode  de  perception  auquel  il  se  rap- 
porte, et  du  développement  naturel  des  lois 
de  leur  action  propre.  D'où  il  suit  que 
l'homme,  qui  ne  peut  rien  créer,  ne  peut 
rien  changer  à  la  constitution  fondamentale 
des  arts,  parce  qu'il  ne  pourrait  changet 
leur  mode  particulier  de  manifestation  qu  en 
leur  faisant  ou  violer  les  lois  ou  excédée 
les  bornes  de  leur  nature. 

Les  arts  étant  des  organes,  des  instru- 
ments au  moyen  desquels  l'homme  s'ex- 
prime lui-même  dans  ses  rapports  avec  ta 
autres  êtres,  il  faut  voir  quels  sont  cas 
rapports. 

Parmi  les  êtres  soumis  &  notre  observa- 
tion, l'homme  seul  est  formé  d'une  nature 
intelligente  et  d'une  nature  physique.  Le 
règne  de  l'intelligence  commence  en  loi, 
en  lui  finit  le  règne  de  la  matière.  L'homme 
est  donc  le  centre  de  la  création,  il  en  est  la 
nœud,  le  lien  et  le  pivot.  C'est  pour  cala 

3u'on  dit  qu'il  en  est  le  roi.  Il  n'est  rien 
ans  la  sphère  des  existences  à  quoi  il  ne 
puisse  s'assimiler.  11  lève  les  yeux  en  haut; 
sa  pensée  franchit  les  distances,  et  il  loi 
est  donné  de  plonger  dans  les  régions  sans 
bornes  et  d'entrevoir  quelque  chose  des 
lois  de  l'intelligence  éternelle.  Il  abaisse 
ses  regards,  contemple  les  merveilles  ré- 

Kndues  à  la  surface  de  l'univers,  ou  sonde 
s  entrailles  de  la  terre,  interroge  ses 
abîmes  pour  y  contempler  d'autres  mer- 
veilles encore,  puis,  ramenant  sa  vue  à  son 
Cropre  niveau,  il  s'associe  aux  êtres  sev* 
labiés  h  lui  par  une  double  aetioo  con- 
forme &  sa  double  nature,  se  commoniqoe 
h  eux,  se  confond  avec  eux,  de  telle  sorte 

Sue  chaque  élément  de  sa  vie  individuelle 
evient,  qu'il  le  veuille  ou  non,  un  élémeot 
de  la  vie  commune. 
De  là  trois  Qrdres  de  rapports  : 
Rapports  de  l'homme  à  Dieu,  principe  ab- 
solu de  toute  existence; 

Rapports  de  l'homme  à  l'homme,  tond» 
sur  sa  double  nature; 
Rapports  de  riiomrae  è  tonte  la  création 
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matérielle,  fondés  sur  sa  nature  physique. 

Hais  comme  l'homme  ne  peut,  sans  se 
détruire,  se  départir  de  la  plus  noble  faculté 
de  sou  être,  qui  est  l'intelligence,  il  s'ensuit 
que,  même  dans  ses  rapports  avec  la  créa- 
tion matérielle,  il  tend  sans  cesse  à  la  spiri- 
tualiser  et  à  l'élever  à  lui. 

Le  langage  qui  est,  ainsi  que  nous  l'avons 
dit,  l'instrument  universel ,  exprime  ces 
trois  ordres  de  rapports,  soit  qu'ils  aient 
pour  objet  le  vrai,  le  beau  et  l'utile.  Le  vrai 
et  le  beau  étant  un  besoin  de  l'âme,  une 

Iouissance  intellectuelle,  se  confondent  dans 
eur  essence.  L'utile  correspond  aux  besoins 
physiques;  mais  les  arls  expriment  ces  trois 
ordres  de  rapports,  en  tant  que  ceux-ci  ont 
le  beau  pour  objet. 

Ces  trois  ordres  de  rapports  se  subdivi- 
sant, se  modifiant  presque  è  l'infini,  en  vertu 
de  l'éducation  de  l'homme,  de  ses  diverses  fa- 
cultés et  de  ses  manières  diverses  de  sen- 
tir, comme  aussi  de  la  nature  infiniment  va- 
riée des  objets  sur  lesquels  il  s'exerce,  for- 
ment les  modifications  de  l'être  humain;  et 
ici  encore,  ces  rapports  ainsi  modifiés,  en 
tant  qu'ils  ont  le  beau  pour  objet,  donnent 
lieu  dans  les  arts  et  dans  les  trois  ordres  de 
beau  fondamentaux,  à  des  modifications  et 
des  nuances  variées  de  ces  trois  ordres  de 
beau. 
Mais  pour  que  le  but  des  arts  soit  atteint, 

E>ur  que  leur  expression  réalise  le  beau,  il 
ut  que  cette  expression  soit  vraie,  sans 
quoi  il  est  évident  que  cette  expression 
n'existe  pas;  car  une  expression  fausse  ne 
serait  que  l'expression  de  rapports  qui 
n'existeraient  pas  non  plus.  Or,  qui  dit  rap- 
port, dit  communication  nécessaire  et  natu- 
relle entre  les  êtres. 

Les  trois  ordres  principaux  de  rapports 
existant  entre  l'homme  et  les  autres  êtres, 
déterminent  les  trois  ordres  principaux 
d'inspirations,  et  ce  qu'on  nomme  les  divers 
genres  dans  les  arts. 

IX.  Trois  genres  principaux  de  musique. 
—  Musique  religieuse.  —  Musique  dramati- 
que. —  Musiaue  instrumentale.  —  Leur  jdta- 
iinction.  —  Conclusion.  —  Pour  ce  qui  est 
de  la  musique,  ces  trois  ordres  de  rapports 
donnent  lieu  à  trois  types,  entre  lesquels  on 
peut  établir  dés  distinctions  fondamentales. 

L'expression  des  rapports  de  l'homme  à 
Dieu  constitue  proprement  la  musique  reli- 
gieuse, et  cet  ordre  de  rapports  se  modi- 
fiant, ainsi  qu'il  a  été  dit,  suivant  les  divers 
états  de  l'homme,  et  suivant  les  divers  as- 
pects sous  lesquels  l'idée  de  Dieu  s'offre  à 
son  imagination,  ce  genre  de  musique  ex- 
prime le  sentiment  religieux  sous  une  foule 
de  nuances,  la  crainte,  l'amour,  la  confian- 
ce, la  terreur,  et  présente  ces  différents  ca- 
ractères d'humilité,  d'anéantissement  pro- 
fond, de  divine  mansuétude,  d'exaltation  ou 
de  triomphe,  dont  les  simples  plain-cbants 
de  l'Eglise  sont  les  plus  désespérants  modè- 
les. De  là  divers  genres  de  beautés  et  de 
styles  appartenant  au  même  ordre  fonda- 
mental d'expression. 

L'expression  des  rapports  de  l'homme 


aux  autres  hommes  constitue  proprement 
la  musique  dramatique,  et  ces  rapports  se 
diversifiant  en  raison  des  différentes  indivi- 
dualités, de  la  mobilité  propre  à  l'homme, 
de  l'intensité  et  de  la  profondeur  des  senti- 
ments et  des  passions  qui  l'agitent,  donnent 
lieu  à  une  multitude  d'expressions,  joie,  vo- 
lupté, amour,  haine,  colère,  désespoir,  qui 
déterminent  aussi  diverses  nuances  de  beau- 
tés  et  de  styles  dans  la  même  sphère  d'ins- 
pirations. 

Enfin  ,  l'expression  des  rapports  de 
l'homme  à  la  nature  physique  est  le  prin- 
cipe de  la  musique  instrumentale.  Sans  rap- 
peler ici  ce  que  nous  avons  dit  des  timbres 
des  divers  instruments  correspondant  aux 
bruits  de  l'univers,  aux  mille  voix  de  la  na- 
ture, nous  remarquerons  que  ce  genre  de 
musique  a  été  désigné  dans  tous  les  temps 
par  le  nom  qui  caractérise  la  création 
inférieure  ,  c'est-à-dire  la  musique  orga- 
nique (organum),  nom  que  l'orgue  seul,  cet 
orchestre  chrétien,  k  la  fois  un  et  multiple, 
a  retenu,  parce  qu'il  embrasse  en  quelque 
sorte  tous  les  instruments  dans  l'unité  de 
sa  structure. 

Bien  que  la  musique  instrumentale  con- 
vienne mieux  au  genre  lyrique  qu'au  genre 
dramatique,  elle  comporte  néanmoins  un 
mélange  de  tous  les  ordres  d'inspirations  : 
de  l'inspiration  religieuse  même,  l'orgue 
en  est  la  preuve,  puisqu'elle  est  la  seule 
musique  qui  possède,  pour  ainsi  parler, 
la  plénitude  de  son  développement  in- 
dividuel. Aussi  voyons  -  nous  que  tantôt 
elle  nous  transporte,  nous  exalte;  tantôt 
nous  refoule  en  nous-mêmes  et  remue  notre 
être  dans  ses  profondeurs;  tantôt  nous  pro- 
mène dans  des  régions  aériennes,  tout 
émaillées  de  fleurs,  toutes  pleines  de  par- 
fums et  de  brises  rafraîchissantes,  toutes 
Guplées  de  formes  idéales  et  de  ravissan- 
i  apparitions.  Ici,  pompeuse,  imposante, 
elle  entraîne  l'homme  tout  entier,  le  dilate 
au  dehors,  s'empare  en  quelque  sorte  de 
son  organisme,  et,  agissant  physiologique- 
ment  sur  les  masses,  provoque  l'expansion 
extérieure  des  applaudissements.  Là,  douce, 
rêveuse,  insinuante,  elle  est  écoutée  avec 
recueillement  et  en  silence,  parce  qu'elle 
s'adresse  &  un  sens  intérieur,  et  qu'elle  ne 
peut  réveiller  ce  sens  qu'après  avoir  comme 
endormi  les  sens  extérieurs  et  les  avoir  pri- 
vés de  la  faculté  du  mouvement. 

Ce  sont  ces  divers  ordres  de  beauté  qu'il 
faut  savoir  apprécier  daos  nos  jugements 
sur  la  musique.  Nul  doute  qu'il  n'y  ait  une 
gradation  entre  ces  genres  de  beauté,  selon 
le  degré  où  ils  s'élèvent  de  l'expression  maté- 
rielle à  l'expression  intellectuelle.  Aussi  n'est- 
ce  pas  immédiatement  et  comme  sous  le  coup 
de  l'excitation  nerveuse  que  l'on  doit  formuler 
sonopinion;il  faut  attendre  que  nos  facultés, 
un  instant  subjuguées,  reprennent  ledessuset 
réagissent  sur  l'objet  qui  les  a  absorbées,  de 
peurdeconfondre  le  plalsiravec  le  beau  ,la  sen- 
sation avec  l'émotion.  C'est  surtout  la  nature 
du  souvenir  et  de  l'impression  que  la  musi- 
que laisse  dans  l'Ame  qu'il  faut  consulter. 
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Bien  entendu  que  ce  que  nous  disons  ici 
doit  s'appliquer  à  cette  classe,  malheureuse- 
ment trop  peu  nombreuse,  chez  laquelle  le  vé- 
ritable sentiment  du  beau  est  suffisamment 
développé.  Quant  à  cette  masse  d'auditeurs 
sur  lesquels  la  musique  agit  d'autant  plus 
vivement  qu'elle  est  plus  vulgaire,  plus  su- 
perficielle, et  plus  pauvre  d'expression  et  de 
•caractère,  ses  arrêts,  il  est  vrai,  sout  mo- 
mentanément revêtus  d'une  autorité  assez 
imposante,  celle  du  grand  nombre  ;  mais  il 
est  rare  qu'ils  ne  tombent  pas  d'eux-mêmes 
en  désuétude,  et  longtemps  avant  la  révision 
sévère  de  la  postérité. 

Divers,  quant  aux  ordres  d'inspirations, 
les  trois  genres  de  musique  dont  nous  avons 
fait  l'énumération  sont  encore  divers  quant 
aux  moyens  qu'ils  emploient.  Aussi,  en  te- 
nant toujours  compte  des  circonstances  ex- 
ceptionnelles, la  voix,  l'instrument  le  plus 
immatériel,  puisqu'il  est  directement  animé 
du  souffle  de  l'âme,  est  l'organe  ordinaire 
de  la  musique  religieuse;  la  voix  et  les  ins- 
truments sont  les  organes  de  la  musique 
dramatique ,  et  les  instruments  sans  les 
voix  composent  la  musique  instrumentale. 
Nous  verrons  pourtant  tout  à  l'heure  qu'il 
existe  une  sorte  de  gradation  entre  les  ins- 
truments, fondée  sur  la  nature  do  leur  ex- 
pression particulière  et  les  conditions  diffé- 
rentes de  leur  sonorité. 

Les  divers  ordres  d'inspirations  dans  l'art 
dérivant  des  divers  ordres  de  rapports,  doi- 
vent, par  là  même,  déterminer,  dans  la  cons- 
titution de  chaque  genre,  des  caractères 
particuliers,  des  types  radicaux. 

En  effet,  cette  expression  calme,  grave, 
impassible  au  point  de  vue  humain;  cette 
image  de  continuité,  de  permanence,  d'im- 
mutabilité, d'infini,  propre  à  cette  sorte  de 
chant  qui  a  directement  Dieu  pour  objet, 
tient  au  principe  constitutif  du  système  ec- 
clésiastique, système  privé  de  la  faculté  de 
moduler,  de  l'élément  de  la  transition,  et 
dont  l'harmonie ,  dans  les  cas  où  ce  sys- 
tème la  comporte ,  toujours  consonnante , 
fait  naître,  sur  chaque  accord,  le  sentiment 
irrésistible  du  repos.  On  peut  dire  de  cette 
musique  qu'elle  ondule  et  ne  module  pas. 
Ramené  à  son  type  le  plus  parfait,  ce  sys- 
tème ne  saurait  admettre  le  concours  de  la 
musique  instrumentale,  ou  plutôt  de  l'ins- 
trumentation, qui,  comme  nous  ne  tarderons 
pas  à  le  voir,  exprime  les  modifications  de 
l'espace,  et  la  mesure,  expression  de  l'élé- 
ment humain,  en  ce  qu'elle  donne  l'idée  des 
modifications  de  la  durée.  Dans  ce  système, 
les  notes  ont  une  valeur  inégale  sans  doute; 
mais  cette  valeur  est  toujours  abstraite,  et 
cette  inégalité  ne  vient  pas  de  la  relation 
d'une  valeur  avec  une  autre ,  combinée 
d'après  une  division  rationnelle  et  métrique 
du  temps.  Elle  a  sa  raison  dans  les  lois  de  la 
prosodie.  C'est  pourquoi,  bien  que  soumis, 
en  certains  lieux,  à  des  réformes  indivi- 
duelles et  maladroites  qui  en  ont  altéré  le 
caractère,  le  plaiu-chant  reste  fondamenta- 
lement, dans  son  principe  et  son  expression 
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dominante,  on  art  social,  prodoit  d'une 
vre  collective,  inspiré,  dans  son  ensemble, 
par  le  seul  génie  d'une  époque,  la  foi.  (Test 
pourquoi  enfin  la  plupart  des  monuments 
authentiques  du  plain-chant  sont  anonymes, 
comme  les  monuments  de  l'architecture 
chrétienne,  comme  l'orgue,  créations  im- 
mortelles qui  n'immortalisèrent  personne. 

La  musique  dramatique,  au  contraire, 
vit  de  variété,  de  diversité,  de  mouve- 
ment, de  changement,  de  trouble,  d'agi* 
tation.  Elle  se  précipite,  éperdue,  dans  le 
grand  drame  de  l'humanité  :  scènes  bouf- 
fonnes ,  scènes  lugubres ,  rires  et  larmes, 
elle  s'empreint  de  tout.  Et  ces  caractères 
tiennent  non  moins  essentiellement  k  sa 
constitution.  La  mesure,  avec  ses  subdivi- 
sions et  ses  modifications  de  lenteur  et  de 
vitesse;  Ja  dissonance,  la  transition,  la 
modulation,  et  ces  mille  nuances  d'in- 
flexions et  d'accents  qui  concourent  à  son 
expression  propre ,  sont  les  éléments  es- 
sentiels de  ce  système.  Et  il  est  bien  remar- 
quable que  ce  genre  de  musique  a  pris 
naissance  à  la  un  du  xvi"  siècle,  époque 
d'émancipation,  époque  où  l'activité  hu- 
maine se  déploya  en  tous  sens  avec  une  in- 
croyable énergie.  Aussi,  cette  musique  esl- 
elle  douée  au  plus  haut  degré  de  la  faculté 
de  l'évolution  et  du  progrès.  Elle  s'est  frac- 
tionnée en  une  foule  de  genres  secondai- 
res ;  elle  s'est  fait  jour  dans  l'oratorio;  elle 
a  envahi  jusqu'au  sanctuaire;  et  ses  produc- 
tions, tout  en  reflétant  toujours  les  sen- 
timents, les  idées  et  les  tendances  géné- 
rales de  leur  époque,  portent  un  cachet 
d'individualité  qu'il  est  impossible  de  mé- 
connaître. Ce  n'est  plus  l'art  social,  collectif, 
dont  le  lent  développement  n'altère  en  rieu 
l'auguste  caractère;  c'est  l'art  individuel, 
multipliant  sans  cesse  ses  ressources,  se 
modifiant  &  l'infini,  se  transformant  tou- 
jours. 

11  y  a  donc  une  différence  fondamentale* 
radicale  entre  ce  genre  de  musique  et  le 
précédent.  Chacun  a  sa  constitution,  sa  to- 
nalité et  son  mécanisme  propres.  La  dis- 
tinction de  ces  deux  types  de  musique  est 
une  conquête  de  notre  époaue.  Celte  dis- 
tinction sera  féconde  pour  l  avenir  de  Paru 
Elle  donnera  lieu  peut-être  à  la  formation 
d'un  nouveau  style  religieux  en  dehors  du 

fiiain-chant.  Mais  il  a  fallu,  pour  en  arriver 
à,  l'inique  scandale  de  la  musique  drama- 
tique la  plus  cynique,  la  plus  impie,  se  ruant 
dans  nos  temples  aux  grands  applaudisse- 
ments d'une  multitude  désœuvrée. 

Néanmoins,  entre  la  tonalité  ecclésiasti- 
que et  la  tonalité  actuelle,  il  peut  y  avoir 
lieu  à  certains  emprunts,  et  c  est  là  ce  qui 
constitue  ce  qu'on  appelle  les  styles  mixtes. 
Disons  d'abord  que,  hors  de  la  tonalité 
ecclésiastique,  if  ne  saurait  exister  de 
véritable  musique  religieuse,  le  caractère 
de  cette  tonalité  et  celui  de  la  tonalité  mo- 
derne s'excluant  réciproquement  :  liste  mim 
sibi  invicem  adtersasUur  (682).  Le  style  sa* 
cré  ne  pourrait,  sans  défaillir  ni  se  corrom- 
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prev  admettre  des  éléments  inférieurs  k  son 
type  essentiel.  Mais  il  n'en  est  pas  de  même 
(juant  à  la  musique  dramatique.  Un  ordre 
inférieur  se  rehausse  en  empruntant  acci- 
dentellement quelque  chose  du  type  supé- 
rieur. Et  comme  dans  telle  situation  drama- 
tique, la  foi  religieuse  peut  se  trouver  en 
lutte  avec  les  passions  humaines  t  ce  genre 
de -musique  ne  saurait  être  incompatible» 
en  certains  cas  et  dans  certaines  bornes, 
avec  la  tonalité  ecclésiastique.  D'heureux 
essais  sur  la  scène  française  Vont  prouvé  de 
nos  jours.  Il  est  superflu,  du  retle,  do  re- 
marquer une  fois  de  plus  que  la  tonalité  mo- 
derne tend  k  un  développement  illimité,  en 
absorbant  les  propriétés  des  autres  tonali- 
tés, comme  certaines  langues  gravitent  vers 
l'universalité  en  s'assimilant  les  éléments 
des  langues  rivales. 

A  l'égard  de  la  musique  instrumentale, 
ce  qui  a  été  dit  plus  haut  montre  que  sa 
tonalité  ne  saurait  être  différente  de  celle 
de  la  musiquedramatique.  Ce  n'est  donc  pas 
pour  une  raison  semblable  qu'elle  constitue 
un  style  à  part. 

On  peut  faire  à  l'égard  des  instruments 
une  distinction  importante.  11  est  de  fait 
que  les  instruments  à  cordes,  tels  que  le 
violon,  agissant  puissamment  par  la  na- 
ture de  leurs  vibrations  sur  l'appareil  ner- 
veux de  l'homme,  irritant  les  fibres  de 
l'organisation,  produisent  au  plus  haut  de- 
gré la  sensation  du  plaisir  physique.  Les 
instruments  k  vent,  tels  que  la  clarinette, 
le  hautbois,  le  cor  anglais,  etc.,  directement 
animés  par  le  souffle  humain,  sont  égale- 
ment très-propres  à  l'expression  voluptueuse 
de  la  musique.  Dans  l'orgue,  les  tuyaux  sont 
mis  en  jeu  par  le  vent,  mais  il  n'v  a  ici  au- 
cune insufflation.  L'air,  condensé  dans  un 
vaste  réservoir  appelé  sommier,  se  distribue 
dans  les  tuyaux  a  mesure  qu'on  lui  ouvre 
une  issue,  et  leur  résonnance,  toujours 
égale  et  continue,  n'est  pas  susceptible  de 
la  moindre  inflexion,  de  la  moindre  nuance, 
puisque  l'air  est  inerte  et  passif.  Ainsi,  par 
une  singularité  remarquable,  les  instru- 
ments sont  plus  convenablement  admis  dans 
le  temple  en  proportion  de  ce  qu'ils  sont 
moins  animés  du  mouvement  intelligent  de 
r homme.  Nous  n'allons  pas  cependant  jus- 
qu'à prétendre  exclure  absolument  les  ins- 
truments de  l'église,  liais,  comme  l'ont 
pause  d'habiles  compositeurs ,  il  serait  k 
souhaiter  qu'on  n'y  employât  que  les  gros 
instruments  k  cordes  et  k  vent,  tels  que  les 
violes,  les  violoncelles,  les  contre-basses, 
les  cors,  les  trompettes,  les  trombones,  les- 
quels se  prêtent  moins  par  la  gravité  de 
leur  diapason  et  les  conditions  de  leur  mé- 
canisme, à  cette  variété  et  à  celte  délica- 
tesse d'accents  incompatibles  avec  le  carac- 
tère de  la  musique  sacrée. 

Revenons  k  la  musique  instrumentale, 
c'est-à-dire  k  celle  qui  a  l'orchestre  pour 
organe.  Ce  qui  rend  cette  musique  très-pro- 
pre k  peindre  les  scènes  de  la  nature ,  c'est 
m  faculté  qu'elle  a  de  faire  naître  l'idée  de 
l'espace  au  moyen  des  timbres  ou  des  sons 


particuliers  des  divers  corps  sonores  qu'elle 
emploie.  La  masse  totale  des  instruments 
qui  composent  une  symphonie  se  divisant  en 
groupes  ou  familles  de  timbres  différents,  il 
semble  qu'en  raison  de  leurs  oppositions  de 
sonorités,  ces  çroupes*s'isolenl  les  uns  des 
autres  k  des  distances  incommensurables, 

Iriacent  entre  eux  des  horizons  entiers,  des 
ointains  indéfinis,  et  par  un  savant  mélange 
des  sons  les  plus  graves  et  les  plus  aigus, 
les  plus  éclatants  et  les  plus  sombres,  par 
un  art  intini  de  couleurs  et  de  nuances, 
unissent,  dans  le  même  tableau,  les  règnes 
les  plus  éloignés  de  la  nature,  dont  les 
échos  se  répondent  dans  toutes  les  régions 
de  l'orchestre.  L'orgue,  autant  par  la  variété 
de  ses  registres  que  par  l'écartement  prodi- 
gieux des  extrêmes  de  son  harmonie,  est 
pourvu  de  la  même  expression.  Il  est  inu- 
tile d'observer  que  cette  idée  de  l'espace  se 
trouve  en  quelque  manière  matérialisée  dans 
l'architecture  chrétienne,  k  laquelle  l'orgue 
est  incorporé,  et  qui ,  dans  son  expression 
idéale,  comprend  le  symbolisme  de  l'uni- 
vers. Nous  n'avons  pas  négligé  non  plus  de 
montrer  jusqu'k  quelle  puissance  d'illusion 
la  réalisation  de  cette  idée  de  l'espace  était 

Eortée  dans  la  peinture,  au  moyen  des  com- 
inaisons  de  la  lumière  et  de  Tair  atmosphé- 
rique et  des  admirables  artifices  du  clair- 
obscur. 

Exclusivement  propre  aux  genres  lyrique 
et  descriptif,  la  musique  instrumentale 
comporte  néanmoius,  nous  l'avons  vu,  un 
mélange  de  tous  les  ordres  d'inspirations, 
et  cela  pour  deux  raisons  :  en  premier  lieu, 
parce  que,  quel  que  soit  l'ordre  de  rapports 
que  l'homme  exprime,  il  lui  est  interdit, 
ainsi  qu'on  l'a  montré  ci-dessus,  de  se  dé- 
partir de  la  plus  noble  faculté  de  son  être, 
c'est-à-dire  l'exercice  de  son  intelligence, 
qui  constitue  sa  nature  propre;  en  second 
lieu,  parce  que  le  symphoniste  est  libre  de 
se  livrer  k  l'essor  illimité  de  son  génie,  son 
idée  n'étant  plus  subordonnée  k  une  idée 
étrangère.  C'est  1k  précisément  ce  qui  fait 
que  la  musique  instrumentale  forme  un  art 
a  part.  Ainsi,  de  la  peinture  des  objets  sen- 
sibles, le  musicien  peut  passer  aux  senti- 
ments dramatiques  et  passionnés  et  s'élever 
même  jusqu'k  l'idée  de  l'être  infini.  Cette 
triple  expression,  celle  complexité  d'inspi- 
rations fondue  dans  une  merveilleuse  unité, 
est  ce  qui  prête  tant  d'éclat  et  de  majesté 
aux  grandes  compositions  instrumentales 
des  symphonistes  modernes.  C'est  aussi  pour 
cela  que  le  genre  instrumental  est  le  vériu- 
ble  domaine  de  la  musique;  c'est  dans  cette 
sphère  qu'elle  règne  dans  sa  souveraine 
puissance.  Ce  n'est  pas  qu'il  n'y  ait  de  grands 
effets  d'expression  dans  la  musique  drama- 
tique, mais  toutefois  en  dehors  de  toute 
poésie.  Inséparables  autrefois,  la  poésie  et 
la  musiquesontanjourd'hui  complètement  dé- 
tachées l'une  de  l'autre,  et  ce  n'est  qu'en  fai- 
sant réciproquement  violence  k  leur  nature 
Ju'on  peut  maintenir  entre  elles  un  simulacre 
'union.  On  a  bien  souvent  remarqué  que  les 
chœurs  de  Racine  ne  pouvaient  comporter 
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une  musique  quelconque,  et  cela  parce 
qu'ils  sont  trop  beaux,  dit-on.  Rien  n'est 
plus  yrai.  En  sens  inverse,  une  belle  musi- 
que ne  peut  guère  comporter  qu'une  prose 
riroée.  Il  y  a  dans  la  belle  poésie  une  mu- 
sique naturelle  qui  tue  radicalement  la  mu- 
sique artificielle,  c'est-à-dire  faite  après 
coup;  et  ii  y  s,  dans  la  belle  musique  une 
poésie  naturelle,  spontanée,  qui  absorbe  et 
qui  étouffe  la  poésie  à  laquelle  on  la  super- 
pose, également  après  coup.  Vienne  donc  le 
rousicien-poete,  le  poPte  armé  de  la  Ivre,  le 
barde  inspiré,  qui,  par  une  double  création, 
fasse  jaillir  simultanément  la  poésie  et  Ja 
musique  de  son  moule  de  feu  1  Vienne  le 
divin  artiste  qui  dise,  dans  le  sens  antique  : 
Je  chante  I 

La  poésie  s'est  donc  retirée  de  la  musique 
dramatique.  Malgré  cela,  celle-ci  s'est  déve- 
loppée, mais  dans  le  sens  instrumental,  et, 
ce  qui  est  digne  de  réflexion,  tandis  que  la 
symphonie  se  développait  dans  le  sens  dra- 
matique. 

Il  y  a,  évidemment,  dans  l'incompatibi- 
lité mutuelle  de  deux  arts  qui  se  confondent 
dans  leur  essence  et  qui  s'embrassent  ori- 
ginairement l'un  l'autre  ;  il  y  a  là  quelque 
chose  de  mystérieux,  et  comme  un  état 
contre  nature.  Hais  il  y  a  là  aussi  des  symp- 
tômes visibles  d'une  nouvelle  alliance  entre 
la  poésie  et  la  musique:  car  si  l'une  et  l'au- 
tre se  sont  séparées,  c'est  à  cause  du  déve- 
loppement individuel  de  celle-ci,  et  la  mu- 
sique ne  pouvant  se  développer  en  elle- 
même  qu'en  appelant  à  elle  tous  les  moyens 
d'expressions  propres  à  la  parole,  il  est  clair 
que  plus  elle  recule  ses  propres  limites, 
plus  elle  se  rapproche  de  la  parole.  Peut- 
être  l'œuvre  de  cette  réconciliation  est-elle 
déjà  commencée;  néanmoins  elle  ne  peut 
avoir  sou  entier  accomplissement  qu'après 
l'épuisement  de  tous  les  moyens  conven- 
tionnels et  factices  à  l'aide  desquels  le  sys- 
tème actuel  prolonge  son  éphémère  exis- 
tence (683). 

Kt  alors  la  musique  reprendra  dans  l'opi- 
nion le  rang  qu'elle  occupe  réellement  dans 
les  choses  de  l'intelligence;  car,  il  ne  faut 
pas  s'v  tromper,  c'est  a  cause  de  son  divorce 
avec  la  parole  que  la  musique  est  réputée 
un  art  arbitraire  et  bizarre  comme  le  ca- 
price, inconsistant  comme  la  vogue,  fugitif 
comme  le  plaisir.  Chose  étonnante  1  on 
honore  les  grands  musiciens,  on  leur  élève 
des  statues,  on  en  lait  des  dieux,  et,  par 
une  inexplicable  contradiction,  la  musique 
est  reléguée  loin,  bien  loin,  dans  je  ne  sais 
quel  recoin  obscur,  solitaire,  en  dehors  de 
cette  sphère  qu'éclaire  l'intelligence,  et  où 
elle  se  meut  en  tous  sens.  Tandis  qu'au- 
jourd'hui, dans  toutes  les  parties  des  con- 
naissances humaines,  l'on  cherche  ardem- 
ment la  raison  de  toutes  choses,  il  est  triste, 
il  est  douloureux  de  penser  que  celui  qui 
s'efforce  de  chercher  la  raison  de  l'art  le 
plus  universel,  le  plus  populaire,  dans  sa 
communauté  d'origine  avec  la  parole,  le 

(00)  Yoir  les  mêmes  Idées  développées  dans  l'oovi 


filas  beau  don  que  le  Créateur  ait  lait  à 
'homme,  puisque  la  parole  lui  révèle  sa 
propre  intelligence  et  Dieu  lui-même  ;  il  est 
douloureux  de  penser  que  celui-là  ne  doit 
pas  s'attendre  à  exciter  de  vives  sympathies 
chez  ceux  qui  se  sont  voués  au  culte  du  même 
art. 

Et  nous  aurons  beau  dire,  nous  aurons 
beau  invoquer  la  raison,  le  bon  sens,  le 
progrès  des  sciences  et  le  rapprochement 
qui  s'opère  de  jour  en  jour  entre  les  divers 
centres  de  l'activité  intellectuelle ,  une  rou- 
tine aveugle  et  fatale,  un  pédantisme  inepte 
et  jaloux  n'en  continueront  pas  moins  de 
construire  laborieusement  leur  ridicule  et 
lourd  échafaudage  aux  confins  de  l'art  mu- 
sical, à  ce  point  précis  où  il  donne  la  main 
aux  autres  arts.  Eh  I  laissez  donc  l'esprit 
d'analyse  pénétrer  jusqu'à  cet  art  pour  le 
tirer  de  son  engourdissement;  laïaaa-le 
vérifier  sa  théorie  par  la  théorie  générale 
des  langues  et  des  autres  arts,  ami  de  la 
rendre  intelligible  par  les  lois  de  l'ensemble, 
lois  simples  parce  qu'elles  sont  universel- 
les ;  laissez  enfin  cet  art  sympathique  entre 

la  chalenr  vivifiante,  les  t»i 


tous,  recevoir 

faisants  rayons  de  la  lumière  commune,  à  la 
faveur  de  laquelle  les  divers  ordres  d'idées, 
les  manifestations  diverses  de  la  pensée 
se  communiquent  mutuellement  leurs  clar- 
tés sans  cesser  de  briller  de  leur  éclat  parti- 
culier. 

Ces  différents  aperçue  sont  ceux  que  nous 
avons  essayé  de  réunir  dans  l'essai  bien 
imparfaitqu'on  vient  délire.  Rien  de  plus  pro- 
pre, selon  nous,  à  répandre  de  justes  no- 
tions d'un  art,  à  expliquer  la  nature  de  ses 
effets,  les  causesde  ses  transformations,  à  ou-» 
vrir  les  esprits  à  l'intelligencede  ses  produits, 
comme  aussi  à  montrer  que  cet  art  est  une 
expression  du  vrai,  au  même  titre  que  toutes 
les  autres  expressions  de  l'homme.  Ce  n'est 
pas  que  nous  ajoutions  aucun  mérite  de 
nouveauté  à  nos  observations  sur  l'identité 
originelle  de  la  musique  et  du  langage,  et 
sur  la  corrélation  de  certains  éléments  pro- 
pres aui  arts  divers.  Tout  cela  découle  na- 
turellement de  la  théorie  de  la  parole  si 
lucidement  exposée  par  d'éloquents  écri- 
vains, de  l'analyse  des  facultés  humaines, 
dea  faits  les  mieux  constatés  par  l'expé- 
rience. Nous  ne  réclamons  pour  nous  que 
l'application  de  ces  principes  à  la  mu- 
sique, et  une  étude  sérieuse  et  désinté- 
ressée des  lois  de  sa  constitution  fondamen- 
tale. 

PHONASQUE.  —  Villoteau,  dans  aes 


cherchée  sur  Vanalogie  de  la  mu$iqm  et  ém 
langage,  tome  I**,  p.  839,  dit  qu'il  y  avait 


anciennement  dans  l'Eglise  un 
chargé  de  régler  les  intonations  des  cbanbês, 
et  qu'il  fut  plus  tard  remplacé  par  le  êtrptnt. 
Il  ne  nous  dit  pas  si  le  phonasque  avait  eo  sa 
possession  quelque  instrument  à  l'aide  du* 
quel  il  pût  être  assuré  lui-même  de  la  jus- 
tesse de  l'intonation.  11  le  compare  à  ers 
joueurs  d'instruments  auxquels  les  oralears 
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auciens  avaient  recours  pour  fixer  les  in- 
flexions de  leur  voix  :  Cum  ebumeola  solitus 
est  kabere  julula,  qui  staret  occulte  post  tp- 
$um  cum  concionaretur9  peritum  hominem,  qui 
inflaret  celeriter  cum  sonum  quo  illum  aut 
remissum  excitaret,  aut  a  contentionc  rcvoca- 
ret.  (Cic,"  De  orat.f  lib.  m,  cap,  60,  §  225.) 
Nous  n'avons  vu  nulle  part  qu'il  y  ait  eu  dans 
l'Eglise  des  chautres  exerçant  spécialement 
cette  fonction.  Les  statuts  du  chapitre  de 
Lascars»  cités  par  Bordenave  dans  son  Estât 
des  églises  cathédrales  et  collégiales ,  parlent 
du  phonasque  comme  d'an  simple  prévôt  de 
cbœur,  chargé  de  la  direction  du  chant  : 
Volumus  et  statuimus  et  districts  ordinamus, 
ut  quicunqus  in  canoHicwn  deinceps  recipie- 
tur9  notarum  ascensiones  descensionesqus 
tempsratasf  nec  non  mensuras  omnes  ediscatf 
et  infra  ses  menses  a  dis  suœreceptionis  com- 
putandos9  planum  ccmtum  et  modulos  quibus 
toni  ipsi  aucernuntur  ad  invicem  scire  tenea- 
tur  :  atqus  intérim  Us  qui  minus  hujus  mo- 
dulations capaces  sunt ,  donec  a  phonasco 
seu  musico  erudiantur,  melius  convenit  ut 
silwnt,  quam  cantare  volendo  quod  nesciunt, 
aliorum  voces  dissonar e  compeltant. 

PHRYGIEN.  —  Du  troisième  mode  dans  sa 
position  naturelle.  —  «  Le  troisième,  dans 
l'ordre  des  modes  du  chant,  appelé  phrygien 
ou  byperpbrygien,est  formé  de  la  cinquième 
octave,  dont  il  est  la  division  harmonique  ; 
il  est  authente  et  impair,  de  l'espèce  de 
chant  barypycne  ou  mineure  inverse.  Son 
octave  commence  au  mi  E,  et  finit  au  mi  e  : 
sa  division  se  fait  h  sa  quinte  si  b,  mais  sa 
dominante  est  a  la  sixte  ou  sixième  de  sa  fi- 
nale, c'est-à-dire,  à  la  corde  ut  c  :  elle  est 
de  tous  les  modes  impairs,  la  plus  éloignée 
de  sa  finale.  11  a  fallu  l'élever  au-dessus  de 
sa  quinte  si,  qui  n'est  que  demi-ton,  parce 
quo  ce  si  n'est  point  fixe,  mais  variable,  et 
la  seule  note  variable  chez  les  anciens, 
comme  nous  l'avons  dit. 

«  Ce  mode,  outre  sa  finale  et  sa  dominante, 
a  ses  repos  à  sa  quinte ,  à  la  tierce  au-des- 
sus de  sa  finale,  a  la  tierce  au-dessous  de 
m  dominante  et  à  la  seconde  parfaite  au- 
dessous  de  sa  finale,  même  à  la  seconde  im- 
parfaite au-dessus  de  cette  finale,  mais  très- 
rarement. 

Oetave.  Notes  essentielles. 

Octave. 

Dittsk*.     e  Dom. 
ueuve. 

€  Ce  mode  est  propre  aux  textes  qui  mar- 

3 tient  beaucoup  d'action,  d'impétuosité,  des 
ésirs  véhéments,  des  mouvements  de  co- 
lère, de  fureur,  d'ardeur,  de  vigueur,  de 
vitesse  et  d'empressement.  Il  exprime  heu- 
reusement les  ordres,  les  commandements 
et  les  menaces.  Il  frappe  par  sa  vivacité  ;  il 
a  des  bondisseinents  dans  ses  progressions, 

(6M)  c  Cet  usage  a  quelque  analogie  avec  ce  qui 
se  urauquait  dan»  les  réjouissances  ecclésiastiques 
appelées  ds  (ructus.  (Voir  les  Couslumes  des  Jf  ar- 
jtjfrobde Maicbetti.  —  Voyez  le  Mercure  de  février 
1726,  et,  dans  celui  de  mai  «le  la  même  année,  une 
nuire  dissertation  sur  le  jeu  de  la  pelote,  ou  vitae, 
accoeipagité  de  danses,  qui  avait  lieu  daus  les  églises, 


et  convient  aux  sujets  qui  annoncent  l'or- 
gueil, la  hauteur,  la  cruauté,  les  paroles  du- 
res, et  celles  qui  traitent  des  combats  spiri- 
tuels ou  corporels  :  il  réveille  avec  plus  de 
promptitude  qu'aucun  autre  mode,  les  affec- 
tions du  cœur  ;  il  est  pathétique  :  sur  ce 
mode,  on  varie  heureusement  les  mouve- 
ments de  force,  de  grandeur,  de  noblesse  et 
de  douceur.  Mais  le  contrepoint  ni  le  faux- 
bourdon  n'ont  pas  encore  trouvé  le  moyen 
de  s'accorder  comme  il  faut  avec  lui,  comme 
l'avouent  les  meilleurs  symphonistes.  » 

De  la  transposition  du  troisième  mode.  — 
«  Le  mode  phrygien  peut  se  transposer  à  la 
quarte  au-dessus  de  sa  finale;  alors  il  com- 
mencera son  octave  au  la  a,  sa  division  sera 
au  mi  e,  sa  dominante  au  fa  f,  immédiate- 
ment au-dessus  de  sa  quinte,  son  octave  fi- 
nira à  aa  ;  mais  pour  lui  conserver  sa  qua- 
lité, il  lui  faudra  un  bémol  à  la  corde  au- 
dessus  de  sa  finale,  pour  en  faire  une  tierce 
mineure  inverse  à  sa  fin.  »  (Poisson,  Jr.  du 
ch.  or.,  pp.  247-253.) 

PIÈCE.  —  Nom  qu'on  donne  à  une  foule 
de  morceaux  de  plain-chaut  et  de  musique 
de  genres  différents.  On  peut  dire  qu'un 
offertoire,  une  antienne,  un  répons,  sont  des 
pièces ,  comme  on  applique  ce  nom  h  une 
sonate,  une  toccate,  un  ricercare,  pour 
l'orgue. 

P1FFARO,  jeu  de  l'orgue.  —  Selon  Spon- 
sel,  «  c'est  le  jeu  le  plus  doux  et  le  plus 
agréable  qu'on  puisse  jamais  imaginer.  Ses 
tuyaux  ont  le  diapason  du  principal;  ils  sont 
bouchés  au  pied,  et  l'on  n  y  fait  qu'un  très- 
petit  trou  ;  sur  la  même  touche,  on  eu  place 
deux  qui  sont  accordés  de  manière  à  pro- 
duire un  battement;  il  n'existe  que  dans  les 
deux  octaves  supérieures  :  dans  les  deux 
octaves  inférieures,  on  le  continue  par  une 
flûte  douce  pour  compléter  le  jeu  quand  il 
n'y  a  qu'un  clavier  dans  l'orgue.  11  demande 
à  être  joué  lentement,  et  sert  au  lieu  de 
tremblant,  dans  les  morceaux  d'un  genre 
triste.  Le  charme  de  ce  jeu  peut  bien  être 
senti,  mais  on  ne  saurait  le  décrire.  »  (Ma- 
nuel du  facteur  d'orgues;  Paris,  Roret,  1849, 
t.  III,  p.  S67.) 

PILOTA.  —  Mercure  de  France,  mai  1726. 
—  «  ...Voici  un  aulre  mot  dont  l'explication 
vous  parottra  moins  douteuse  (68t).  C'est  le 
substantif  pilota.  Nos  ancêtres  ont  passé 
généralement  pour  être  grands  joueurs  de 
paume,  aussi  bien  que  grands  chasseurs.  On 
peut  juger  de  leur  aptitude  à  l'un  et  à  l'autre 
exercice  par  les  récits  qui  se  trouvent  dans 
les  Mercures  du  mois  de  septembre  lîlfc  et 
janvier  1725.  J'entends  parler  seulement  des 
séculiers,  qu'il  étoit  nécessaire  que  l'exercice 
du  corps  formât  *  l'usage  des  armes,  pour 
soutenir  les  guerres  si  longues  de  la  fioui- 
gogno,  dont  Auxerre  a  été  et  est  encore  la 

a  Noël  et  après  Pâques.)  Ce  jeu  faisait  partie  de  ee 
qu'où  appelait  Uberios  iecembrica,  et  était  une  imi- 
tation ttei»  Saturnales,  dit  le  chanoine  Beleia.  Ces 
deux  disscrutions  sont  de  l'abbé  Lebeuf.  i  (Jfaa> 
pales  dis  évêques  des  Innocents  et  des  Fous* 
note  1,   p.  15S.) 
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clef;  ce  gai  leur  a  valu  des  franchises  et 
des  privilèges*  particuliers,  confirmés  par 
tous  nos  rois.  Il  ne  s'est  point  présenté  jus- 
qu'ici d'occasion  de  vous  parler  de  l'exercice 
corporel  des  ecclésiastiques  de  ce  pays.  Vous 
allez  voir  qu'ils  ne  se  le  sont  point  cru  dé- 
fendu, et  qu'il  y  avoit  autrefois  ici  un  jeu  de 
paume  affecté  aux  chanoines.  Le  terme  pi- 
lota, dont  je  vais  essayer  de  vous  faire  l'a- 
natomie,  vous  en  développera  l'origine,  les 
circonstances  et  la  durée.  M.  Du  Gange  cite 
dans  son  Glossaire  tous  les  auteurs  indiffé- 
remment, pour  faire  remonter  à  la  plus  haute 
antiquité  qu'il  peut  les  termes  de  la  basse 
latinité  qui  lut  sont  tombés  sous  les  veux. 
Je  ne  remonterai  point,  pour  celui-ci  dont  il 
ne  parle  pas  (685),  plus  haut  qu'au  xiv*  siè- 
cle. Mais,  pour  en  avoir  la  véritable  inter- 
prétation, il  faut  auparavant  ouvrir  Beleth  et 
Durand,  écrivains  des  ni*  et  un*  siècles.  Ils 
nous  parlent  tous  les  deux  du  jeu  de  paume, 
dont  les  évoques  et  archevêques  ne  dédai- 

Ï;  noient  point  déjouer  quelques  parties  avec 
eurs  inférieurs.  Voici  les  termes  de  Beleth, 
qui  écrivoit  à  Paris  vers  la  On  du  *u°  siècle, 
et  qui  fleurit  ensuite  dans  l'Eglise  d'Amiens  : 
Sunt  nonnullœ  eeelesiœ  in  Quibus  usitatum 
est,  ut  vel  etiam  episcopi  et  arehiepiscbpi  in 
cœnobiis  cum  suis  luaant  subditu,  ita  ut 
etiam  sese  ad  lusum  pilœ  demittant.  Atyue 
hœc  quidem  libertas  iaeo  dicta  est  dccembrtca, 
quoa  olim  apud  ethnicos  tnoris  fuerit,  ut  hoc 
mense  servi,  et  ancillœ9  et  pastores  relut  qua- 
dam  liber tate  donarentur,  fierentque  cum  do- 
minis  suis  pari  conditione,  communia  (esta 
agentes  post  cotlectionem  messium.  Quanquam 
vero  magnœ  Eeelesiœ,  ut  est  Remensis,  hanc 
ludendi  consuetudinem  observent,  videtur  ta- 
men  laudabilius  esse  non  ludere  (686).  Du- 
rand, évoque  de  Mende,  qui  écrivoilcentans, 
ou  environ ,  après  Beleth,  son  Rational  des 
offices  divins,  et  qui  copie  souvent  ce  théo- 
logien de  Paris,  dit,  en  parlant  du  jour  de 
Pâques  :  In  quibusdam  locis  hac  die,  in  atiis 
in  natali,  prœlati  cum  suis  clericis  ludunt, 
vel  in  claustris,  tel  in  domibus  episcopalibus; 
ita  ut  etiam  descendant  ad  luaum  pilœ,  vel 
etiam  ad  choreas  et  cantus  (687). 
«Voilé,  selon  le  témoignage  de  deux  auteurs 

(paves,  un  jeu  de  paume  pratiqué  par  des  pré- 
atsle  jour  de  Noël  ou  de  Pâques;  et  le  pre- 
mier assure  que  c'était  la  coutume  de  l'Eglise 
de  Reims.  Je  ne  veux  point  m'arrêter  h  1  éty- 
mologie  du  nom  de  pila,  que  quelques-uns 
disent  avoir  été  donné  aux  Dalles  de  paume, 
parce  qu'on  les  faisoit  originairement  de 
poils  de  chèvres  ;  mais  il  est  constant  que 
pilota  en  est  un  dérivé.  C'était  une  pelotte 
qui  servoit  d'amusement  au  clergé  de  qu<  I- 

Jues  églises,  les  fêtes  de  Pâques  ;  et  le  terme 
e  peloter  y  usité  parmi  les  joueurs  de  paume, 
no  peut  venir  que  de  semblables  pelotes 
bondissantes,  qu'on  se  renvoyoit  les  uns 
aux  autres  par  manière  de  délassement. 
«  Il  faut  à  présent  vous  dire»  Monsieur, 

(685)  Carpentier,  ou  les  autres  continuateurs  de 
Du  Cange  ont  fait  l'article  Pelolea  avec  Tes  docu- 
ments publiés  ici  ;  le  supplément  de  Carpentier  ne 
parut  qu'en  1758,  dix  ans  après  la  lettre  que  nous 


ce  que  j'ai    trouvé   de  plus  ancien  pour 

Srouver  l'identité  du  pila  dont  Beleth  et 
urand  parlent,  avec  le  pilota  de  quelques 
Eglises,  et  surtout  do  la  nôtre,  et  vous  serez 
convaincu  que  ce  pilota  n'est  qu'une  filia- 
tion» pour  ainsi  dire,  et  une  extension  du 
pila.  C'est  là  le  jeu  de  paume  dont  j'ai  eu 
intention  de  vous  parler.  Son  origine  se 
prend  de  l'usage  particulier  de  quelques 
Eglises  de  France  des  xu'  et  xni*  siècles. 
Mais  il  n'y  en  a  peut-être  point  eu  où  il  ait 

Îlus  éclaté  et  plus  duré  que  dans  la  nôtre. 
e  trouve  d'abord  un  règlement  du  chapitre 
d'Auxerre  du  18  avril  1396,  qui  est  iotilulé 
ainsi  :  Ordinatio  de  p\la  facienda.  Bn  votri 
la  teneur  :  Ordinatum  fuit  quod  domini 
Stephanus  de  Hamello  et  magister  Jo hommes 
Clementeti  qui  fuerunt  novi  stagiatores ,  /*- 
cient  pilotam  proxima  die  lunœ  post  Pascha... 
et  consensit  primum  mensem  pro  dicta  pila 

solvi On  nommoit  encore  alors  cette 

cérémonie,  comme  vous  voyez,  tantôt  ptte, 
tantôt  pilota.  Mais  depuis  ce  temps-lè,  ie  ne 
la  trouve  plus  nommée  que  pilota.  Il  s  agis- 
soit  d'une  balle  ou  ballon,  que  chaque 
nouveau  chanoine  devoit  présenter  à  la 
compagnie,  aûn  qu'elle  s'exerçât  dessus.  Il 
falloit  que  cette  balle  fût  considérablement 
grosse,  puisque  le  mercredi  19  avril  1U2, 
il  fut  statué  que  la  pelote  seroit  réduite  à 
une  grosseur  un  peu  moindre,  et  cependant 
qu'elle  ne  seroit  point  si  petite  qu'on  pûi  U 
tenir  d'une  seule  main  ;  mais  de  telle  gros- 
seur, qu'il  fût  nécessaire  d'y  mettre  les  deux 
mains  pour  l'arrêter;  qu'elle  seroit  offerte 
avec  les  solennités  accoutumées;  qu'on  en 
joueroit  comme  à  l'ordinaire,  et  que  le  pré- 
sident de  la  compagnie  pourrait,  s'il  jugcoit 
k  propos,  l'enfermer  chez, lui,  de  crainte  de 
quelque  inconvénient.  Ne  vous  impatientez 
point,  Monsieur,  de  tout  ce  détail,  vous 
allez  voir  qu'il  conduit  h  quelque  chose  de 
sérieux  et  que  l'un  de  nos  rois  voulut  Mre 
informé  de  la  cérémonie,  telle  qu'elle  se 
pratiquoit  parmi  nous,  il  y  a  deux  cents  ans. 
Elfe  reçut  quelque  échec»  dès  l'an  1171.  Il 
n'y  avoit  pas  longtemps  que  maître  Gérard 
Royer,  célèbre  docteur  de  Paris,  avoit  été 
reçu  chanoine  d'Auxerre.  Son  tour  Tint  à 
fournir  et  représenter  la  pelote  le  jour  de 
Pâques,  qui  était  cette  année,  le  lV  avril. 
L'heure  venue  pour  la  cérémonie,  tous  le* 
principaux  de  la  ville,  gentilshommes,  ma- 
gistrats, etc.,  assemblés  arec  le  clergé  dans  la 
nef  de  la  cathédrale,  il  ne  se  trouva  point  de 
pelote.  Celui  qui  devoit  la  fournir  étoit  pré- 
sent ;  on  s'en  prit  k  lui.  Il  s'excusa,  disant  qu'il 
avoit  lu  dans  le  Rational  de  l'évoque  de 
Mende  qu;«  cette  cérémonie  n'était  pas  con- 
venable. Mais  sa  raison  n'ayant  pas  élé  re- 
çue, il  fut  obligé  d'avoir  recours  k  Etienne 
Gerbault,  chanoine,  qui  avoit  chez  lui  la 
pelote  qu'il  avoit  présentée  l'année  pré- 
cédente, et  de  l'emprunter  de  lui.  Après 
quoi  le  murmure  étant  cessé,  il  la  présenta 

citons. 

(G86)  Beleth,  cap.  120.  —  Le  texte  est  cité  ih-j 
Du  Cange  au  mol  Katendœ. 

(087)  Durand,  lib.  via  cap.  86. 
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publiquement  arec  sa  gravité  doctorale  (688) 
a  M.  le  Doyen,  qui  s'appeloit  alors  Thoraas- 
la-Plotte»  et  à  MM.  du  chapitre*  assemblés 
en  présence  de  M.  Tristan  de  Toulongeon,  ca- 
pitaine et  gouverneur  d'Auxerre  pour  le  duc 
de  Bourgogne;  de  Jean  Régnier»  seigneur  de 
Mootmercy ,  grand  bailli  ;  de  Jean  de 
Tkyard»  seiçneur  du  Mont-Saint-Sulpice»  et 
de  tous  les  citoyens  accourus  en  grand  nom- 
bre. Et  po$teay  dit  le  registre»  more  solito, 
inceperunt  choream  ducere  ;  qua  facta  ad  ro- 
pimum  redierunt  pro  facienao  collationem. 

«  Qui  est-ce  qui  ne  reconnoit  pas  h  ce  trait 
une  plus  grande  bizarrerie»  dans  l'usage  que 
Gérard  Royeriiuprouvoit»  que  dansceluidont 
le  docteur  Beletne  a  voit  dit*  qu'il  étoit  plus 
eipédient  de  s'en  abstenir?  La  cérémonie 
cependant»  avec  tout  son  ridicule»  subsista 
encore  plus  de  soixante  ans.  Un  chanoine 
nommé  Laurent  Bretel,  qui  étoit  curé  de 
Saint-Renobert ,  dans  la  cité  d'Auierre, 
crut»  sans  être  docteur  en  théologie  de  la 
Faculté  de  Paris»  qu'il  ne  lui  convenoit  pas 
de  tremper  dans  le  pilota  et  il  refusa  de  s'y 
soumettre.  Aussitôt  grand  bruit  de  la  part 
des  zélateurs  de  la  prétendue  antiquité,  et 
instance  au  bailliage  d'Auierre;  mais»  contre 
l'attente  des  demandeurs  »  la  cérémonie  » 
u'on  croyoit  y  devoir  être  soutenue»  vu  le 
ivertissement  qu'elle  donnoit  aui  magis- 
trats du  lieu»  aussi  bien  qu'aux  bourgeois» 
fut  blâmée  et  condamnée»  et  ordre  au  cha- 
pitre de  la  changer  en  quelque  chose  de 
plus  édifiant.  La  sentence  fut  prononcée  le 
22  août  1531.  Appel  intervint  de  la  part  du 
chapitre»  où  Ton  disoit  toujours  :  C'est 
l'usage,  donc  cela  est  bon,  c'est-à-dire»  cela 
existe,  donc  cela  est  bon.  Le  vigoureux  cha- 
noine se  roidit  contre  le  sophisme  grossier 
et  suivit  l'affaire.  On  ne  parloit  plus  au 
parlement  et  ailleurs  que  de  la  pelote  d'Au- 
ierre. Le  roi  François  I"  en  fut  informé 
étant  à  Lyon.  Gomme  on  ne  lui  en  fit  le 
récit  que  d'une  manière  fort  générale»  en 

Srésence  des  cardinaux  de  Lorraine  et  du 
ellav ,  il  se  contenta  de  dire  qu'il  falloit 
ôter  tabus  et  la  difformité qui  pou  voit  y  être. 
11  en  dit  autant  des  festages  d'Angers.  Je  tire 
ces  circonstances  d'une  lettre  de  M.  Thi- 
boust»  procureur  général»  à  François  de  Din- 
teville»  évêque  d'Auierre,  que  j  ai  en  ori- 
ginal. Co  prélat»  dont  Rabelais  et  ses  coin* 
mentateurs  ont  dit  tant  de  contes  pour  le 
décripr,nelaissoit  pas  de  s'intéresser  à  l'abo- 
lissement  de  la  cérémonie.   Le  procureur 

Sérierai  l'avertissoit  que  le  meilleur  moven 
e  la  faire  cesser  étoit  d'en  dresser  un  bon 
procès-verbal  qui  mettroit  ta  cour  en  état 
de  juger  des  circonstances  et  des  dépen- 
dances; il  fallut  en  effet  en  venir  là.  La 
cour  commit  M.  François  Disque»  conseil- 
ler, qui  se  rendit  à  Auxerre  pour  le  jour  de 
Péques  de  Tannée  1535»  qui  fut  le  28  mars. 
Florent  de  La  Barre»  doyen»  officioit  ce  jour- 
là,  selon  les  registres  que  j'ai  vus  ;  et  comme 

(688)  c  H  esi  appelé  dans  nos  registres  M  agioter  in  sa* 
era  pagina.  On  voit  au  VU*  tome  de  Y  Histoire  de  PUni- 
rersité  de  Paris,  p.  604,  avec  quel  zèle,  en  1 456,  rciiti- 
veraité  conclut  que  la  Faculté  de  théologie  prendrait 
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il  n'étoit  reçu  que  depuis  un  an»  il  y  a  ap- 

{ carence  que  la  pelote  fut  aussi  fournie  par 
ui  ;  car  aucun  n  en  étoit  exempt.  Quoi  qu'il 
en  soit  de  celui  qui  fit  l'offrande  du  ballon, 
tous  pouvez  croire  que  cette  fois  on  fit  lu 
reste  de  la  cérémonie  le  moins  mal  qu'on 
put»  en  présence  et  sous  les  yeux  d'un  spec- 
tateur si  distingué,  et  venu  exprès  pour  la 
yoir.  Au  retour  de  ce  commissaire»  le  pro- 
cès-verbal fut  examiné  par  quatre  conseil- 
lers du  parlement»  quatre  chanoines  de 
Notre-Dame  de  Paris»  et  par  quatre  doc* 
leurs  de  Sorbonne,  les  procureurs  des 
parties  présents  ;  et  enfin»  en  1538,  le  7  juin» 
il  fut  prononcé  en  confirmation  de  la  sen- 
tence du  bailliage  d'Auierre,  que  la  com- 
plainte prinse  par  les  doyens,  chanoines  et 
chapitre  d'Auxerre  étoit  non  recevable,  que 
la  cérémonie  seroit  réformée,  et  qu'elle  seroit 
sans  aucune  oblation  de  pelote  en  forme  sphéri- 
que,  ni  aucune  comessation;  et  .les  protec- 
teurs delà  pelote  furent  condamnés  en  tous 
dépens  envers  Mattre  Laurent  Bretel.  Ce  cha- 
noine décéda  dix  ans  après.  Il  est  représenté 
en  soutane  de  couleur  violette  et  rouge  cra- 
moisi, h  l'un  des  vitrages  de  la  cathédrale, 
dans  la  croisée  du  côté  du  septentrion.  11 
est  inutile-de  vous  entretenir  de  la  commu- 
tation qui  fut  faite  du  repas  en  une  somme 
que  tous  les  chanoines,  nouvellement  reçus» 
payent  encore  sous  le  nom  de  pilota.  Mais 
ce  gueje  vous  réserve,  en  finissant  l'histoire 
de  la  bonne  ou  mauvaise  fortune  de  ce  pt- 
lota,  est  une  description  abrégée  de  la  céré- 
monie, telle  que  je  l'ai  trouvée  dans  un  ma- 
nuscrit un  peu  postérieur  au  .  temps  de 
l'histoire,  mais  dont  les  termes  énergiques 
du  latin  suppléeront  au  défaut  du  récit  de 
plusieurs  circonstances  :  Accepta  pilota  a 
proselyto  seu  tirone  canonico,  decanus,  aut 
aller  pro  eo  olim  gestans  in  capite  almu~ 
tiam  cœterique  pariter,  aptam  diei  festo  jPo- 
schœ    prosam    antiphonabat   quœ  incipit  : 

VlCTIMJC  PASCHALI  LAUDES  :  tum  lœva  PILO- 
TA M  apprehendens,  ad  proses  decantatœ  nu- 
merosos  sonos,  tripudium  agebat,  cœteris 
manu  prehensis  choream  circa  dœdalum  du» 
centibus,  dum  intérim  per  alternas  vices  pilota 
singulis  aut  pluribus  ex  choribaudis  a  decano 
serti  inspeciem  tradebatur  autjaciebatur.  Lu- 
sus  erat  et  organiad  choreœ  numéros.  Prosaac 
saltatione  finitis,  chorus  post  choream  ad  me- 
rendamproperabat.  Ibi  omnes  de  capitulo,  sed 
et  capellam  atque  of/iciarii,  cum  quibusque 
nobihoribus  oppidanis  in  corona  sedebant  in 
subselliis  seu  orchestra;  quitus  singulis  ne- 
bulœ  oblatœ,  bellariola,  fructeta,  et  cœtera  Au- 
jusmodi  cum  apri,  cervi  aut  leporis  condi- 
torum  frustulo  offerebantur,  vinumque  cari- 
didum  ac  rubrum  modeste  ac  moderate  una 
scilicet  aut  altéra  vice  propinabatur,  lectore 
intérim  e  cathedra  aut  putpito  Homiliatn 
festivam  concinente.  Mox  signis  major ï- 
bus  ex  turri  ad  vesperas,  etc.,  c'est-à-dire 
que  le  chanoine  nouvellement  reçu ,  étant 

fait  et  cause  contre  l'inquisiteur  &  l'occasion  tl* 
quelques  thèses  do  sa  Vespérie  qu'il  avait  ia** 
prouvées.  » 
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tout  prêt  avec  sa  pelote  devant  sa  poitrine, 
dans  la  nef  de  Saint-Etienne,  à  une  heure 
ou  deux  après  midi,  il  la  présentait  au 
doyen  ou  plus  ancien  dignitaire»  lequel, 
pour  s'en  servir  plus  commodément,  met- 
toit  dans  sa  tête  ee  qu'on  appelle  aujour- 
d'hui la  poche  de  l'aumusse.  Ayant  reçu  la 
pelote»   il  l'appuyoit  pareillement  sur  sa 
poitrine  avec  son  bras  gauche,  et  à  l'instant 
il  prenoit  un  chanoine  par  la  main,  et  ou- 
vrait une  danse  qui  éloit  suivie  de  celle 
des  autres  chanoines,  disposés  en  cercle  ou 
d'une  autre  manière.  Alors  on  chantoit  la 
prose  Victimœ  paschali  laudes  ;  et  pour  en 
rendre  le  chant  plus  régulier  et  plus  accor- 
dant avec  le  mouvement  de  la  danse,  il 
étoit  accompagné  de  l'orgue.  Cet  instru- 
ment éloit  a  Ta  portée  des  acteurs,  puis- 
qu'ils exerçoient  feur  personnage  presque 
au-dessous  du  buffet»  dans  l'endroit  de  la 
nef  où,  avant  l'an  1690,  on  voyoit  sur  le 
pavé  une  espèce  de  labyrinthe  en  forme  de 
plusieurs  cercles  entrelacés  de  la  môme  ma- 
nière qu'il  y  en  a  encore  un  dans  la  nef  de 
l'église  de  Sens.  Mais  le  plus  beau  de  l'af- 
faire étoit  la  circulation  de  la  pelote,  ou  le 
renvoi  qui  s'en  faisoit  du  premier  de  l'as- 
semblée aux  particuliers,  et  réciproque- 
ment des  particuliers  à  ce  président.  Je  ne 
sais  si  ce  personnage  n'étoit  point  au  milieu 
du  cercle  avec  tous  ses  habits  et  ornements 
dislinctifs.  Il  faudrait  avoir  un  détail  plus 
spécifié  de  la  cérémonie  et  même  une  copie 
du  procès-verbal  en  entier,  pour  savoir  se- 
lon quelles  règles  on  y  dansoit,  et  si  ce 
n'étoft  pas  tous  ensemble  en  manière  de 
branle.  Il  parott  au  moins  que  telle  étoit 
cette  danse  ecclésiastique,  selon  l'expres- 
sion des  registres,  qui  eât  conforme  à  Du- 
rand :  inceperunt  choream  ducere.  En  ce  cas 
si  tous  les  chanoines  avoient  leur  aumusse 
dans  leur  tète,  et  leur  soutane  retroussée, 
je  m'en  rapporte  à  vous  touchant  l'effet  que 
de  voit  produire  derrière  eux  l'agitation  des 
queues  de  l'aumusse  qui  voltigeoit  tout  à 
raise,  comme  vous  pouvez  agréablement 
vous  l'imaginer.   Cette  scène  auroit  été 
digne  de  tenir  un  rang  distingué  parmi  les 
peintures  flamandes.  Ce  n'étoit  là  au  reste 
que  la  moitié  de  la  cérémonie,  puisque  la 
collation  suivoit  en  attendant  l'heure   de 
Vêpres.  Elle  étoit  fournie  dans  la  salle  du 
chapitre  par  le  présentateur  de  la  pelote. 
On  y  mangeoit  avec  modestie;  on  y  bu  voit 
avec  sobriété,  et  même  pendant  le  temps  de 
la  réfection,  une  personne  lisoit  dans  l'Ho- 
miliaire  manuscrit  le  reste  de  l'homélie  du 
jour.  Mais  quoique  cette  conclusion  de  la 
cérémonie  n'eût  rien  de  semblable  avec  le 
commencement,  elle  ne  laissa  pas  d'être 
supprimée  par  le  Parlement,  ainsi  que  vous 
l'avez  vu.  Aujourd'hui  le  mot  de  pilota  n'est 
plus  connu  que  parmi  les  chanoines,  à  cause 
du  statut  qui  fut  fait  alors  sur  l'évaluation 
de  la  collation.  Les  peuples  n'ont  aucun 
souvenir  de  cette  cérémonie,  et  s'il  reste 
parmi  eux  quelque  vestige  de  chose  appro- 
chante, ce  ne  peut  être  que  dans  le  terme  de 
rouille  ou  grolUe,  qui  est  le  nom  qu'où 
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donne  ici  aux  présents  qu'on  fait  aui  en- 
fants durant  les  fêtes  de  P&ques.  Je  ne  sais 
si  M*  Ménage  a  connu  ce  terme  du  bas  fran- 
çois.  Vous  devez  être  content  de  celui  de  la 
basse  latinité,  dont  je  viens  de  donner  l'ex- 
plication. 

«  Je  suis,  Monsieur,  etc.  —  A  Auxerre, 
le  5  février  17S6.  »  {Mercure  d$  Fronce,  mai 
1726,  pp,  913-925.) 

Suivant  d'autres  textes  que  l'on  troute 
dans  Du  Ganse,  les  mêmes  cérémonies  qà 
avaient  lieu  dans  l'église  d'Aumerre  étaient 
en  usage  à  Vienne  en  Dauphiné,  mais  d'une 
manière  plus  décente  :  «  Cujus  cérémonial 
meminit  codex  ms.  eyusdem  ecclesi»  500 
annorum  in  Rubricis  diei  lunes  post  Paschi 
bis  verbis  :  Ad  vesperos,  dum  signa  pubasUwr, 
totui  conventus  contentât  in  domo  ordki- 
episcopi;  ibi  debentur  men$œ  apponi,  et  eu- 
nistri  arckiepiscopi  debeni  apponere  pigmen* 
tum  eum  atiiê,  et  postai  vinum.  Postea  er- 
chiepiscopus  joctet  pelotant.  In  margiue 
qjusdem  codicis  recentiori  manu  adnotatom 
legitur  :  Et  est  êciendum  quod  minietratu  dé- 
bet providerc  de  pelota,  et  débet  eomjactore 
domino  archiepiscopo  absente,  etc.,  etc.  • 

PILOTES»  —  «  Ce  sont  de  petites  triodes 
ui  transmettent  le  mouvement  des  touches 
u  clavier  du  positif  aux  branches  qui  for- 
ment l'éventail,  et  de  là  aux  soupapes  de 
son  sommier.  »  {Manuel  du  facteur  d'orgues; 
Paris,  Roret,  1849,  1. 111,  p.  567.) 

PIPETH.  —  Genre  de  chant,  et  peut-être 
aussi  genre  instrumental  qui  imitait  le  soo 
d'une  pipe,  pipa,  musette  ou  cornemuse»  et 
qui  employait  les  sons  les  plus  aigus.  Voilà 

Pourquoi  il  fut  sévèrement  interdit  dans 
église,  ainsi  que  le  fauoet.  In  monastmo 
offeium  clericorum  in  missis  et  horis  tassa*. 
Organum  tamen  et  dteentum,  fausetwm,  d 
pipbth  omnino  in  divino  offeio  omnibus 
nostriê  utriusque  $exu$  prohibemus.  (Ré- 
gula ordinis  de  Sampringham,  p.  717.) 
PIQUEUR  (Punctator).  —  C'était  celai 
ui,  dans  les  anciens  chapitres,  était  charxt 
e  pointer  les  chantres  qui  s'absentaient  du 
chœur.  Punetatori  deinae  negotium  iM% 
eo$  qui  abessent  aut  infra  offieium  ce** 
fabularentur..,  connotandù  (In  Vita  S.  Be- 
gumili,  tom.  II  Junii,  p.  3W.)  —  Voir 
aussi  in  Epist.  démentie  If  pp..  ano. 
1267,  apud  Martbn.,  tom.  II  Anecd.,  coIL 
480.Î 

A  Rome,  le  chœur  de  la  chapelle  Sixtine 
est  soumis  à  une  discipline  très-sévère.  Ii 
aussi  se  trouve  un  punctatorf  chargé  de  rela- 
ver le  moindre  retard,  la  moindre  intonation 
fausse,  enfin  la  plus  légère  erreur  des  chan- 
teurs du  Pape;  et  ces  lautes  sont  punies 
d'une  amende  pécuniaire.  Voici  l'article  qui 
concerne  le  punctator  dans  ïesConstitutiow* 
capellœ  pontifieiœ  do  Jos.  Santarelli,  <|<u 
l'on  trouve  au  troisième  tome  dos  Scnpt* 
eçcles.  de  Gerbert,  p.  392. 

«  Cap.  xl.—  D*  ptmcTATOBS.—  Est  etm» 
in  dicta  capella  electivus  ad  nutum  iieti 
collegii  amovibilis  punctator  vulgonter 
nuncupatus,  et  débet  exerceri  per  unum  de 
antiquioribus  cantoribus  kabilem9  idoneum 
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et  expertum  in  constitutionibus  et  observan- 
liit  aiclœ  eapellœ.  Ad  cujus  electionm  omnes 
vantons  collegialiter  interesse  tenentur,  et 
faeta  electione  decanus  dictœ  eapellœ  defert 
juramenlum  eidem  cantori  electo,  quodiurar 
menium  idem  canlor  elecius  in  manibut  aecani 
prœstabit,  quod  bene  et  fideliter  se  habebit  in 
dicta  officio  iibi  traâilo;et  facto  juramento 
dabitur  sibifacultas  eligendi  unum  cafttorem 
modernum  ex  alia  nalione  ad  scribendum 
et  punctandum  quoi  tes  opu$  fuerit  ;  el  si 
aliquis  cantor  super  executione  huiusmadi 
ofltcii  contra  dictum  punctatorem  altercave- 
fit,  seu  puncta  sibi  tangentia  solvere  récusa- 
terit,  débet  puniri  per  dictum  collegium  can- 
iorum,  qui  altercando  contra  dictum  officia- 
lem  totum  collegium  vituperavit  ;  et  si  aictus 
punctator  electus  malitiose  aliauem  cantorem 
falso  punctaveritj  débet  puniri  tanquam  per- 
jurus,  ut  supradtetum  est  de  cantore  revê- 
tante sécréta  eapellœ  :  qui  punctator  habebit 
mandas  duplices  sicul  decanus  el  abbas.  » 

PLAGAL.  —  Saint  Grégoire  ayant  fait  dé- 
river un  mode  nouveau  de  chacun  des 
modes  de  saint  Ambroise,  par  le  renverse* 
ment  de  la  quarte  supérieure  au  grave»  il 
en  résulta  que  les  nouveaux  modes,  au  lieu 
de  s'étendre  depuis  la  corde  finale  jusqu'à 
son  octave,  s'étendirent  depuis  la  quarte 
inférieure  jusqu'à  l'octave  de  celle-ci»  tout 
en  conservant  la  même  finale  que  les  modes 
dont  ils  étaient  dérivés.  C'est  è  cause  de 
cet  intervalle  de  quarte  au  bas  que  ces  mo- 
des furent  appelés  plagaux,  du  moi  grec 
«XftyMY,  c'est-a-dire  a  latere9  de  côté,  ou 
mlgyimc,  obliquement;  la  quarte  se  trouvant 
placée  a  côté  de  la  tonique. 

C'est  pour  la  môme  raison  qu'on  appelle 
aussi  les  plagaux  collatéraux;  le  chant  s'y 

<>romène,  pour  ainsi  dire,  de  chaque  côté  de 
a  tonique  :  collatérales,  dit  Gaforio,  dicti, 
quoniam  consimilibus  ducuntur  lateribus9 
scilicet  diat  essor  on  et  diapentes  speciebus; 
9el  ex  conversions unius lateris9scilicet  diales- 
êaron  superioris9deorsum  ducla.  (Mus.  pra- 
eiica,  lib.  i,  cap. 7.) 

De  même  qu'il  y  a  quatre  authentiques» 
il  y  a  quatre  plagaux,  puisque  chaque  au- 
thentique a  donné  naissance  l  un  plagal. 
On  en  trouve  trop  souvent  le  tableau  dans 
ce  livre  pour  qu'il  soit  nécessaire  do  le 
donner  ici.  _ 

PLAGALE  (Càdbhcb).  —  On  nomme  ca- 
rence plaçai*  la  cadence  qui  se  bit  à  la  toni- 
que par  un  accord  de  sons  avec  la  dominante. 
Cette  cadence  ne  ermine  le  chant  comme 
te  cadence  dite  parfaite,  mais  elle  produit 
un  effet  grave  et  religieux.  On  l'appelle 
plagale  \  cause  des  modes  plagaux  du  plain- 
chant,  qui  sont  le  renversement  à  la  quarte 
inférieure  des  modes  authentiques. 

PLAIN,  PLAINE,  et  quelquefois  PLANE. 
—  Vieux  adjectif  qui  signifie  uni,  égal,  et 

3ui9  appliqué  au  chant  ou  h  la  musique,  in* 
ique  que  cette  musique  ou  ce  chant  doit 
•voir  un  certain  caractère  de  calme,  de  pla- 
cidité, de  simplicité,  qui  ne  saurait  être 
celui  de  la  musique  fondée  sur  la  disso- 
nance, la  transition,  la  modulation. 


Ce  mot,  qui  vient  de  planus,  ne  saurait 
être  jamais  confondu  avec  l'adjectif  plein, 
plenus;  et  l'on  peut  s'étonner  que  Ricnelet, 
qui  a  fort  bieu  saisi  la  signification  de  plain, 
plaine,  après  avoir  écrit  plain-chant,  ren- 
voie ï  pleinrchant  pour  la  définition  de  ce 
mot. 

L'abbé  Féraud  n'est  pas  tombé  dans  cette 
faute.  Après  avoir  soigneusement  distingué 
les  deux  significations  des  deux  adjectifs 
plain  et  plein,  et  observé  que  des  auteurs  et 
des  imprimeurs  les  ont  tron  souvent  con- 
fondus en  parlant  du  chant  grégorien,  il  dît 
que  chanter  en  plein*chant  «  signifierait 
plutôt  chanter  &  pleine  voix.  » 

On  dit  donc  plain-chant,  musique  plaine  ou 
plane,  de  la  même  manière  que  l'on  «lit 
plain-pied  en  parlant  de  deux  appartements 
qui  sont  de  même  niveau  ou  sur  le  même 

{dan.  Et  ce  n'est  pas  sans  dessein  que  nous 
àisons  cette  comparaison  ;  4a  dissonance, 
la  modulation  étant  précisément  ce  qui  fait 
nattre  les  inégalités  dans  le  chant,  ce  qui 
sert  de  passage,  de  transition  d'un  plan  à  un 
autre,  de  telle  sorte  que  l'oreille  ne  saurait 
s'y  reposer.  Ces  rapprochements  sont  peut- 
être  minutieux,  mais  ils  mettent  en  lumière 
les  vrais  principes  du  chant  grégorien, 
et  c'est  tout  ce  que  nous  nous  proposons 
ici. 

L'adjectif  masculin  plain,  précédant  !e 
substantif  chant  désigne  donc  exclusivement 
le  chant  d'église,  léchant  liturgique. 

On  dit  aussi  musique  plaine  ou  plane,  et, 
bien  que  dans  l'origine,  comme  nous  l'ob- 
servons en  sou  lieu, l'expression  de  musique 
plane,  musica  plana,  ait  été  opposée  à  celle 
de  musique  mesurée  ou  figurée,  pour  désigner 
le  plain-chant  qui,  tout  en  empruntant,  oans 
la  notation,  les  valeurs  et  les  figures  de  Part 
profane,  n'en  resta  pas  moins  non  mesuré 
et  non  figuré;  nous  pensons  qu'aujourd'hui 
cette  même  expression  peut  désigner  toute 
musique  dont  l'harmonie  repose  sur  la  con- 
aonnance  de  l'accord  parfait,  sans  qu'elle 
soit  écrite  pour  cela  suivant  le  système  des 
modes  ecclésiastiques.  A  propos  de  l'accom- 
pagnement   du    plain-chant  et  du  genre 
d'harmonie  dont  i)  est  susceptible,  nous 
avons   remarqué   que    même    l'harmonie 
consonnante  détruit  radicalement  les  carac- 
tères des  divers  modes.  Du   moins  c'est 
l'opinion   personnelle  de    l'auteur  de  ce 
Dictionnaire,  et  nous  ne  pensons  pas  qu'elle 
rencontre  beaucoup  de  contradicteurs  chez 
les  gens  réfléchis.  Si  cette  opinion  est  fondée, 
ne  pourrait-on  pas  donner  le  nom  de  mu- 
sique plaine  ou  plane  à  toute  musique  dont 
l'harmonie  est  composée  d'accords  parfaits, 
musique  différa  ut  de  la  musique  proprement 
dite,  en  ce  que  celle-ci  admet  la  dissonance 
et  la  modulation  ;  différant  aussi  du  plain- 
çhant,  puisque,  tout  en   portant  repos, 
comme  le  plain-chant,  sur  chacun  de  ses 
intervalles,  elle  ne  saurait  être  rattachée 
aux  divers  modes  ecclésiastiques î 

De  cette  manière,  le  style  mixte  dont  oi 
a  tant  parlé,  qui  tient  le  milieu  entre  le 
plsin-chrnt  et  la  musique,  serait  parfaite- 
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ment  connu  et  défini,  et  c'est  ici,  croyons- 
nous,  le  seul  qui  subsiste  en  effet. 

PLAIN-CHANT.  —  «  Le  plain-chant  est, 
comme  on  l'a  dit,  le  genre  diatonique  de  la 
musique,  planw  et  simplex  cantanai  modus, 
c'est-à-dire  le  chant  le  plus  grave,  le  plus 
simple,  le  plus  nature),  qui  va  plus* uni- 
ment que  ce  qu'on  entend  généralement  par 
musique  ;  et  qui  n'admet  point  cette  multi- 
tude d'inventions  de  mélodie,  et  qui  rejette 
cette  variété  d'harmonie,  dont  la  plupart 
sont  peu  propres  à  la  majesté  do  l'office 
divin. 

«  On  peut  donc  le  définir  ainsi  :  Récit 
mesuré  et  animé,  toujours  également  grave  et 
mélodieux. 

«  On  Tappelle  récit,  parce  qu'il  exprime 
toujours  quelque  telle,  ou  plutôt  qu'il  en 
est  une  déclamation  mélodieuse,  plus  propre 
que  le  simple  récit  à  inculquer  et  produire 
les  affections  et  les  sentiments  dont  l'Ame 
doit  être  animée  et  pénétrée  en  le  récitant. 
Pour  bien  réciter  ou  bien  déclamer,  il  faut 
bien  prononcer;  ce  gui  ne  se  peut  sans  tout 
articuler  d'une  manière  tellement  distincte, 
qu'aucune  syllabe  n'échappe  à  la  prononcia- 
tion: il  faut  rigoureusement  observer  les 
accents  et  la  quantité,  sans  rien  précipiter; 
que  les  mots  se  suivent  avec  la  liaison  qui 
leur  est  naturelle  ;  que  les  membres  de  chaque 
phrase  soient  tellement  liés  et  unis  entre 
eux  qu'ils  fassent  un  tout  qui  soit  intelli- 
gible! tant  à  celui  qui  récite  ou  qui  déclame, 
qu'à  ceux  qui  l'entendent.  Il  faut  par  con- 
séquent observer  les  points  et  les  virgules, 
suspendre  où  la  pluralité  des  paroles  du 
texte  peuvent,  sans  interruption  de  sens, 
souffrir  cette  suspension.  Il  faut  de  plus 
faire  sentir  l'énergie  des  paroles;  baisser 
le  ton  où  la  nature  de  la  chose  l'exige  ; 
l'élever  lorsque  l'expression  ou  la  chose  ex- 
primée le  demande. 

«  M.  Rollin  dans  son  Traité  de  là  musi- 
que, dit  «  que  les  anciens  avoient  pour  le 
«  théâtre  une  déclamation  composée  et  qui 
«  s'écrivoit  en  notes,  sans  être  pour  cela  un 
«  chant  musical  ;  et  que  c'est  dans  ce  sons 
«  qu'il  faut  prendre  quelquefois  dans  les 
«  auteurs  latins  ces  mots,  canere,  cantus,  ot 
«  même  carmen,  qui  ne  signifient  pas  tou- 
jours un  chant  proprement  dit,  mais  une 
«  certaine  manière  de  déclamer  ou  do 
«  lire. 

«  Suivant  Bryennius,  la  déclamation  se 
«  composoit  avec  les  accents,  et  par  consé- 
«  quent  on  devoit  se  servir,  pour  l'écrire  en 
«  notes,  des  caractères  marnes  qui  servoieut 

«  à  marquer  cos  accents L'accent  est  la 

«  règle  qui  enseigne  comment  il  faut  éle- 
«  ver  ou  baisser  la  voix  dans  la  prononciation 
«  de  chaque  syllabe. 

«  Outre  le  secours  des  accents,  les  syllabes 
«  avoient  dans  la  langue  grecque  et  dans 
«  la  latine  une  quantité  réglée,  sçavoir,  des 
«  brèves  et  des  longues.  La  syllabe  brève 

(689 J  Ce  n'eat  pas  tant  pour  les  compositeurs  de 
plaw-cDani  que  non»  donnons  ces  règles  que  pour 
coox  qui  l'exécutent.  11  ne  peut  plut  tu*  question 


a  c  valoit  un  temps  dans  la  mesure,  et  la  sjl- 
«  labe  longue  en  valoit  deux.  Cette  propor- 
<  tion  entre  les  syllabes  longues  et  les  brèves 
«  étoit  aussi  constante  que  la  proportion  qui 
«  est  aujourd'hui  entre  les  notes  de  différente 

«  valeur Ainsi  lorsque    les   musiciens 

«  grecs  et  les  romains  mettoient  en  chant 
«  quelque  composition  que  ce  fût,  ils  n'a- 
«  voient  pour  la  mesure  qu'à  se  conformer 
«  à  la  quantité  des  syllabes  sur  lesquelles 
«  ils  posoient  chaque  note. 

«  C'est  encore  ce  que  Ton  doit  (aire  su- 
ie jourd'hui  quand  on  veut  composer  du 
«  chant.  » 

«  Le  même  M.  Rollin  nous  apprend  aue 
«  ces  compositeurs  de  déclamation  éV 
«  voient,  rabaissoientavec  dessein,  vârioîent 
«  avec  art  la  récitation.  Un  endroit  devoit 
«  quelquefois  se  prononcer  selon  la  note, 
«  plus  bas  que  le  sens  ne  paraissoit  le  de- 
«  mander  ;  mais  c'étoit  afin  que  le  ton,  où 
«  l'acteur  devoit  sauter  à  deux  vers  do  là, 
«  frappât  davantage.  » 

«  On  doit  suivre  le  même  esprit  dans  la 
composition  du  plain-chant. 

«  On  appelle  mesuré  le  récit  dont  il  s'agit 
ici,  pour  le  distinguer  du  récit  ordinaire 
qui  est  quelquefois  prompt  et  vif,  suivant 
la  matière  qui  en  est  le  sujet,  ou  suivant  le 
tempérament  du  récitateur:  au  lieu  que 
dans  le  plain-chant,  c'  est  la  note  qui  gou- 
verne la  voix  et  la  fait  prononcer  lentement 
et  d'une  mesure  toujours  égale,  excepté  les 
syllabes  brèves  de  prononciation  qu'on  pro- 
nonce avec  plus  de  légèreté. 

«  On  dit  de  ce  récit  qu'il  est  toujours  gratu 
pour  le  distinguer  de  la  musique  propre- 
ment dite,  dont  les  mouvements  sont  tantôt 
graves,  tantôt  prompts,  vifs  et  précipités  : 
au  lieu  que  le  plain-chant  va  toujours  avec 
la  môme  gravité. 

«  On  le  dit  mélodieux  pour  le  distinguer 
du  ton  d'orateur  qui  est  éclatant  et  varié, 
sans  être  mélodieux. 

«  De  tout  ce  qui  vient  d'ôtre  dit,  on  peut 
aisément  tirer  les  conséquences  suivantes, 
qu'on  doit  regarder  eomme  des  règles  géné- 
rales, dictées  par  la  nature,  et  qui  se  sou- 
tiennent par  eiles-mômes. 

«  Règles  générales  de  la  composition  du 
plain-chant  (689).  —  Pour  bien  composer  le 
chant,  il  faut  :  1*  Bien  entendre  le  texte 
qu'on  doit  mettre  en  chant  et  sçavoir  la 
quantité.  «  La  quantité  de  prononciation  s'y 
«  doit  garder  entièrement,  dit  M.  Ni  vers, 
«  parce  que  le  chant  doit  perfectionner  la 
«  prononciation,  et  non  pas  la  corrompre.  » 
—3°  Bien  comprendre  les  différents  rapports 
de  la  lettre  pour  les  faire  accorder  ;  ensorte 
que  le  substantif  ne  soit  point  séparé  de 
son  adjectif,  le  cas  de  son  verbe,  la  prépo- 
sition de  son  régime,  etc.  Avoir  égard  aux 
différentes  parties  qui  composent  le  texte, 
pour  en  faire  un  tout  conforme  aux  règles. 
—  3*  Se  pénétrer  soi-même,  pour  ainsi  aire, 

aujourd'hui  de  compositeurs  de  pUiachanU  11 
impossible  d'écrire  ou  de  parler  une  Jaspe  *■ 
on  pense  dans  une  autre. 
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de  l'énergie  des  paroles,  pour  les  animer 
et  les  rendre  sensibles  aux  autres  ;  parce 
auo  le  chant  est  une  expression  plus  au- 
thentique de  la  prononciation  des  paroles, 
dit  le  même  M.  Ni  vers.  —  ^  Observer  exac- 
tement que  les  chutes,  les  repos,  les  noies  * 
terminantes  ne  se  trouvent  qu'où  le  sens 
des  paroles  le  peut  souffrir.  —  5°  Que  le 
choix  du  mode  et  la  modulation  convien- 
npnt  au  texte  et  h  son  objet  ;  car  tout  mode 
nVst  pas  propre  à  tout  texte.  —  6°  Posséder 
parfaitement  tous  les  modes  et  leurs  diffé- 
rences spécifiques,  pour  ne  les  pas  con 
fondre  les  uns  dans  les  autres 

«  Ceux  qui  ont  du  goût  pour  le  plain-chant, 
qui  sont  capables  d'y  apporter  toute  l'atten- 
tion qu'il  mérite,  trouveront  aisément,  que 
si  les  compositeurs  avaient  eu  en  vue  ces 
règles  dictées  par  le  bon  sens,  on  ne  trou- 
verait pas  des  fautes  aussi  souvent  qu'on  en 
rencontre,  même  dans  ce  que  Ton  chante 
plus  ordinairement  ou  qu'on  a  presque  tous 
les  jours  à  la  bouche.  Les  réviseurs  de  chant 
et  les  nouveaux  compositeurs  n'auraient  pas 
non  plus  perpétué  ces  fautes  en  ne  les  cor- 
rigeant pas  dans  les  livres  nouveaux,  etc.  » 
(Poisson,  Traité  du  chant  grégorien,  u*  part. , 
pp.  92-96.  ) 

—  «Les  diverses  formules  des  chants  pro- 
sodiques que  l'on  trouve  notés  dans  les  rituels 
de  l'Eglise,  ainsi  que  dans  les  autres  livres 
qui  servent  è  diriger  les  ecclésiastiques  dans 
1rs  cérémonies,  et  surtout  celles  qui  prescri- 
vent la  manière  de  lire  les  épttres,  les  évan- 
giles, les  leçons  de  matines,  et,  en  général, 
tout  ce  oui  doit  être  récité  à  haute  voix  et 
sans  mélodie  figurée,  &ont  autant  de  mo- 
numents qui  nous  ont  été  transmis  de  la 
pratique  du  chant  du  discours. 

«  Quant  aux  règles  du  chant  musical  des 
nnciens,  nous  les  retrouvons  en  partie  dans 
la  théorie  de  cette  musique  religieuse  que 
nous  appelons  aujourd'hui  le  plain-chant  t  Les 
tons  ou  modes  do  cette  musique    furent 

(CCO)  Mous  aimons  à  rapprocher  l'opinion  de  l'abbé 
Bjîim  île  celle  de  Villoleau  : 

<  Les  aucieuiies  mélodies  du  chant  grégorien  sont 
absolument  inimitables.  On  peut  les  copier,  les 
adapter,  Dieu  sait  comment,  à  d'autres  paroles; 
mais  en  composer  (Je  nouvelles  comparables  aux 
anciennes,  on  ne  saurait  le  faire,  et  personne  ne  Ta 
fait*  Je  ne  dirai  pas  que  la  plus  grande  partie  de  ces 
cliaiiis  fat  1  ouvrage  des  premiers  chrétiens;  que 
quelques-uns  appartiennent  à  l'antique  Synagogue , 
«?t  qu'ils  sont  nés,  s'il  m'est  permis  de  me  servir  do 
cette  expression,  quand  Fart  était  vivant;  je  ne  dirai 
pas  que  beaucoup  sont  les  œuvres  de  saint  Damase, 
Je* saint  Gélase  et  principalement  de  saint  Grégoire 
le  Grand,  pontifes  illuminés  de  l'esprit  de  Dieu  pour 
cette  mission  ;  je  ne  dirai  pas  que  quelques-uns  de 
r<*  chants  ont  pour  auteurs  les  moines  les  plus 
srtiuu  et  les  plus  doctes  qui  fleurirent  dans  les  vin-, 
ii%  i«,  xi*  et  m*  siècles,  et  qui,  avant  de  les  écrire, 
s  inspiraient  par  le  jeûne  et  par  la  prière;  je  ne  dirai 
pas,  bien  que  cela  soit  évident  par  une  multitude  de 
monuments  encore  existants,  qu'avant  de  composer 
un  chant  ecclésiastique,  les  auteurs  considéraient  la 
nature,  la  forme  et  le  sens  des  paroles,  les  circons- 
tances «tans  lesquelles  il  devait  être  exécuté,  et 
qu'en  prévoyant  le  résultat,  ils  se  plaçaient  dans  le 
mode  ou  ton  dont  l'élévation  ou  la  gravité,  le  mou- 
\omcjiI  ou  manière  de  procéder,  soil  par  le  place- 


môme  désignés  pendant  très-longtemps 
dans  l'Eglise  chrétienne,  par  les  premiers 
noms  que  leur  avaient  aonné  les  Grecs. 
Chacun  de  ces  tons  a  encore  aujourd'hui  ses 
notes  modales,  propres,  c'est-à-dire  sa  domi- 
nante, sa  médiante  ou  discrétive,  et  sa  finale, 
exactement  déterminée  ainsi  que  l'étendue 
des  sons.  Enfin,  la  mélodie  de  notre  plain- 
chant  nous  donne  une  idée  juste  des  chants 
graves  et  religieux  des  anciens;  et  il  s'y 
rencontre  un  assez  grand  nombre  de  mor- 
ceaux qui  sont  encore  regardés,  par  les 
gens  de  goût  et  par  les  plus  célèbres  musi- 
ciens comme  des  chefs-d  œuvre  inimitables 
de  la  plus  belle  et  de  la  plus  sublime 
simplicité.  Ces  chants  ont,  en  effet,  un 
caractère  religieux  si  plein  d'aménité  et  de 
grâce,  et  tout  a  la  fois  si  noble  et  si  impo- 
sant, qu'ils  commandent  toujours  le  recueil- 
lement et  le  respect  ;  ils  portent  même  à 
l'adoration,  quand  ils  sont  chantés  avec  toute 
la  pureté  et  la  décence  qu'ils  exigent  (690).  » 
(Villoteau,  De  V analogie  delà  musique  avec 
le  langage;  Taris,  1807, 1. 1"  pp.  263  et 264.) 

—  1 1  n'est  peut-être  pas  de  mots,  dans  notre 
Dictionnaire,  qui  ne  porte  mieux  avec  lui 
sa  définition  que  le  mot  de  plain-chant.  Le 
plain-chant  est  le  chant  plane,  planus ,  la 
musique  plaine  comme  disait  le  vieux  fran- 
çais; ce  qui  veut  dire  chant  tout  uniforme, 
tout  simple,  tout  uni.  Les  hommes  auront 
beau  introduire  des  variétés,  des  enjolive- 
ments, des  nouveautés  dans  leur  art  è  eux;  le 
chant  consacré  à  Dieu  restera  plane,  uni, 
c'est-u-dire  sans  enjolivements,  sans  nou- 
veautés. Son  caractère  sera  de  n'avoir  au- 
cuu  des  caractères  que  les  hommes  don- 
nent aux  choses  de  leur  fabrication.  C'est 
le  chant  naturel,  le  chant  tel  que  l'enfant  l'a 
reçu  de  sa  mère,  et  qu'il  cultive  avant  mémo 
qu  il  soit  en  état  d'acquérir  les  autres  con- 
naissances; et  c'est  saint  Ambroise  qui  le 
dit://unc  teneregestit  pueritia,  hune  meditari 
gaudet  infantia,  quœ  alia  déclinât  ediscere. 

mont  de*  demi-tous,  soit  par  les  formes  particulières 
de  modula  lions1,  soil  enfin  par  le  mouvement  propre 
delà  mélodie,  y  correspondaient  le  mieux,  établissant 
des  différence*  en  ire  le  chant  de  la  messe  et  celui  de 
l'office;  qu'ils  avaient  soin  de  faire  qu'autre  fût  le 
caractère  du  chant  pour  l'inlroïl,  autre  pour  lo 
graduel,  autre  pour  le  trait,  autre  pour  l'offertoire, 
autre  pour  la  communion,  autre  pour  les  antiennes, 
autre  pour  les  répons  ,  autre  pour  1»  psalmodie 
après  I  antienne  de  l'introït,  autre  pour  la  psalmodie 
dans  les  heures  canoniques,  autre  pour  le  ebaut  qui 
devait  être  exécute  à  voix  seule,  autre  pour  le  chaut 
du  chœur;  et  tout  cela  dans  l'extension  limitée  de 
quatre,  cinq  ou  six  intervalles,  et  quelquefois,  mais 
rarement,  de  sept  ou  huit.  Je  ne  dirai,  je  le  ré|>éic, 
rien  en  particulier  de  ces  choses;  mais  je  disque 
de  tous  ces  mérites  réunis  résulte,  dans  l'ancien 
chant  grégorien,  un  je  ne  sais  quoi  d'admirable  et 
d'inimitable,  une  Gnesse  d'expression  indicible,  un 
pathétique  qui  touche,  un  naturel  élégant  et  facile, 
toujours  frais,  toujours  nouveau,  toujours  fleuri, 
toujours  beau,  qui  ne  se  fane  pas,  qui  ne  vieillit 
point;  tandis  qu'on  reconnaît  immédiatement  que 
les  mélodies  des  chants  changés  ou  ajoutes,  depuis 
le  milieu  du  xiii*  siècle  juseu'a  l'époque  actuelle,  sont 
mu  pi  des,  insignifiantes,  fastidieuses  cl  grossières.  • 
(Memçm  $toric<Hritickc9  etc.,  t.  11,  p.  *l.) 
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{Prœfat.  in  psal.)  C'est  le  chant,  dit  toujours 
je  môme  saint»  tel  que  les  vieillards,  les 
jeunes  hommes»  les  jeunes  filles»  les  enfants» 
le  peuple  en  un  mot  le  chante  dès  qu'il  est 
réuni  dans  la  maison  de  la  prière  :  Plebs 
psaliit  et  infans,  ajoute  Fortunat. 

Voulez-vous  avoir  une  idée  de  ce  chant» 
-remontez  l  l'institution.  Conversez  entre 
vous»  dit  saint  Paul»  par  le  moyen  des  psau- 
mes» des  hymnes»  des  cantiques  spirituel?,' 
chantant  et  psalmodiant  en  vos  cœurs  en 
présence  du  Seigneur  :  Loquentes  vobismet* 
tpsisin  p$almit  ethymnis  et  canticis  spiritua- 
libus,  cantantcs  et  psallentes  in  cordibus 
vestris  Domino.  (Eph.,  v»  19;  Coloss.,  m» 
16J 

Et  saint  Augustin  :  <  Combien  ai-je  versé 
de  pleurs  par  la  violente  émotion  que  j'é- 
prouvais lorsque  i'eutendais»  d*ns  votre 
église»  chanter  des  hymnes  et  des  cantiques 
h  votre  louange?  En  même  temps  que  ces 
sons  si  doux  et  si  agréables  frappaient  mes 
oreilles»  votre  vérité  se  glissait  par  eux 
dans  mon  cœur.  » 

Comme  on  le  voit»  pas  la  moindre  idée 
d'art.  Et  remarquez  que  le  mot  de  plain- 
chant  n'est  venu  qu'au  moment  où  il  a  fallu 
caractériser  le  cnant  d'église.  Jusque-là 
qu'est-ce  que  le  plain-chant?  C'est  le  chant 
proprement  dit»  confia;  quelquefois  il  est 
désigné  par  le  nom  de  son  auteur»  chant 


chant  figuré,  mesuré,  réglé  suivant  certaines 
formes»  combiné  en  valeurs  différentes» 
avec  son  cachet  humain»  mobile»  successif» 
changeant»  alors  le  chant  d'église  s'intitule 
de  lui-même  chant  plane,  cantus  planus. 
«  Le  chant  est  de  deux  sortes»  dit  Glaréan  : 
l'un  simple  et  uniforme»  usité  communé- 
ment dans  l'église,  et  dont  traite  la  musique 
plane  appelée  grégorienne;  l'autre  varié  et 
multiforme»  d'où  est  sortie  la  musique  appe- 
lée aujourd'hui  figurée  suivant  les  uns» 
mesurée  suivant  les  autres.  Cantus  duplex 
est  :  aller  simplex  ae  uniformis,  quo  nune 
vulgo  in  templis  utuntur,  et  de  hoc  tractai 
musica  plana,  quam  greqorianam  vocant; 
aller  varius  ac  multiformtsf  de  quo  est  mu- 
sica, quam  alii  figuraient,  alii  mensuralem 
nunc  vocant  (Ghhêa*  »  lib.  i  Dodecachordi, 
cap.  1.) 

Le  P.  Kircher  dit  à  peu  près  la  même 
chose» soulement  il  ajoute  un  détail;  Duplex 
cantus  in  Ecclesia  catholica  usurpatus  hue 
usque  fuit,  eoclesiaslicus,  sive  cantus  firmus 
vti  planus;  deinde  cantus  figuratus  [Mus.  uni- 
vers., t.  l#r»  cap.  8.) 

Ainsi»  le  chant  figuré  a  pénétré  dans  l'é- 
glise. Il  n'est  que  trop  vrai»  toujours  l'art 
profane  a  tâché  de  se  substituera  l'art  chré- 
tien. Hais  aussi  toujours  l'art  chrétien  (je 
ne  me  sers  de  ce  mot»  art  chrétien  que  pour 
l'opposer  h  l'autre)  a  pris  soin  de  se  définir, 
de  se  distinguer  de  I  art  mondain»  et  il  s'est 
distingué»  par  un  seul  mol,  planus. 

Porto  cantus,  dît  le  cardinal  Bona»  ab  eo 
institulus  est  ille  planus  et  unisonus,  quem 


ab  ipso  greaoriano  nuneupamus,  progrtdim 
per  certos  limites  et  termnos  tonorum,  quot 
modos  seu  tropos  vocant  musici  et  octouario 
numéro  definiunt,  secundumnaturalemgeurii 
diatonici  dispositionem.  (De  rébus  liturgicit, 
lib.i»  cap.  25.) 

Hais  écoutons  H.  T.  Nisard  :«  A  partir  de 
cette  nouvelle  direction  de  l'art  musical 
(le  chant  proportionnel»  la  musique  mesurée» 
figurée)»  celui-ci  reçut  différentes  dénomint- 
1  tionsqui  nous  montrent  clairement  sous  quel 
f  aspect  on  le  considérait.  C'est  ainsi  que  le  nom 
de  musique  plane,  de  plain-chant,  inconnu 
auparavant»  s'établit  alors  dans  les  traités 
et  dans  les  écoles»  pour  distinguer  le  chant 

Grégorien  de  la  musique  proprement  dite, 
e  la  musique  subalterne,  comme  disait 
Francon  de  Cologne.  »  (Article  de  M.Nisaid, 
dans  le  Correspondant  du  25  août  1850.) 

M.  Danjou  fait  observer  avec  une  grande 
sagacité  que  le  plain-chant  fut  écrit  avec 
les  signes  et  les  valeurs  de  la  musique 
mesurée»  mais  qu'il  ne  tint  pas  compte  des 
diverses  valeurs  de  notes  que  ces  signes 
indiquaient.  «  C'est  pour  cela,  ajoute-t-il, 
que  l'on  adopta  le  mot  planus  pour  caracté- 
riser le  chant  d'église»  bien  qu'il  fût  écrit 
avec  les  mêmes  signes  qu'on  employait 
pour  la  musique  figurée.  »  {Revue  de  /amn- 
sia.  relig.,  1848»  p.  76.) 

Et  lorsque  le  contrepoint  a  fait  son  entrée 
dans  l'église»  ou  plutôt  a  pris  naissance 
dans  l'église»  car  1  église  a  été  le  berceau 
de  toutes  les  formes  de  l'art  mondain»  qui 
en  récompense  a  outragé  sa  mère  et  a  dé- 
shonoré sa  maison  ;  lorsque  le  contrepoint 
Crit  le  plain-chant  pour  thème  do  ses  corn- 
inaisons  et  de  ses  artifices»  le  plain-chant 
au  moins  resta  invariable  au  milieu  des 
accessoires  donton  le  surmontait;  on  l'appela 
cantus  firmus,  chaut  ferme»  dans  l'Hulise, 
canto  fermo  chez  les  Italiens ,  canto  liane 
en  Espagne»  choral  en  Allemagne. 

a  Ainsi»  quand  le  plain-chant  règne  seul,  il 
s'appelle  chant»  il  s'appelle  môme  musique, 
musica;  car  alors  il  n  y  a  pas  de  système 
musical  en  dehors  de  lui.  Mais  dès  qu'un 
autre  chant  apparaît»  le  chant  d'église  lui 
dit  :  Soyez  ce  qu'il  vous  plait  d'être,  sojex 
ce  que  vous  voudrez»  quant  à  moi  je  suis  et 
reste  ce  que  j'ai  toujours  été.  Je  me  uomme 
plain-chant. 

Il  faut  rendre  justice  à  l'abbé  Lebeuf.  Sans 
contredit,  ce  svmphoniaste  érudit  a  coulri- 
bué  beaucoup  a  la  cacophonie  liturgique  au 
milieu  de  laquelle  nous  vivons»  contre  la- 

Juelle  ont  protesté  d'éminents  prélats,  des 
cri  vains  catholiques»  des  artistes  chrétiens; 
cacophonie  qui»  nous  en  avons  la  fermées- 

Iiéranoe»  fera  place  un  jour»  du  moins  dans 
a  lettre  et  dans  la  note,  à  l'uniié  romaine. 
Sous  prétexte  que  saint  Grégoire  avait  coin* 
pilé»  corrigé»  composé  pour  ériger  son  An- 
tiphonaire»  l'abbé  Lebeuf  se  dit  qu'il  en 
pouvait  faire  au  ta  ut  ;  sous  prétexte  que  l'an- 
cienne liturgie  gallicane  différait  de  la  ro- 
maine par  certains  usages  particuliers,  par 
certaines  modulations  qui  lui  étaient  pro- 
pres ;  bien  plus»  sous  prétetle  que  les  livres 


{«7 


PLA 


DE  PLAIN  CHANT. 


PLA 


tî35 


d*  Aux  erre,  de  Sens,  de  Rouen,  de  Notre- 
Dame  de  Paris»  différaient  en  beaucoup  de 
points,  l'abbé  Lebeuf  s'imagina  qu'il  pour* 
rait  prendre  ceci,  rejeter  cela,  corriger  le 
reste,  transposer,  composer,  décomposera 
sa  guise  ;  je  vais  plus  loin,  sous  prête  île 
que  «  le  goût  supérieur  de  la  musique  d'au- 
jourd'hui (1741)  fait  nattre  dans  l'esprit  de 
ceux  qui  enfantent  du  plain-chant  de  cer- 
tains progrès  de  voix  et  de  certaines  mélo- 
dies qui  ont  leur  douceur  particulière,  etc. 
(V.  p.  103  du  Traité  sur  le  chant  ecclésiasti- 

Jwe)  ;  »  il  alla  jusqu'à  rêver  certaines  amé* 
iorations  qui  ne  tendaient  à  rien  moins 
qu'à  substituer  l'échelle  chromatique  à  la 
gamme  diatonique  du  plain-chant,  comme 
nous  l'avons  montré  ci-dessus  à  l'article  Mi  ; 
eh  bienl  quand  il  s'agit  d'écrire  plain-chant, 
planus  cantus,  le  bon  abbé  entre  dans  une 
sainte  colère  contre  ceux  qui  écrivent  pic- 
nu*  cantus.  A  propos  d'un  traité  manuscrit 
cité  par  Gerson,  il  dit  aigrement  :  «  M.  Du- 
i>in  a  tiré  ce  traité  d'un  manuscrit  de  Saint- 
Victor  de  Paris,  où  je  l'ai  vu,  et  où  j'ai  lu 
planum  cantum,  et  non  pas  plénum  cantum 
comme  il  a  mis  dans  son  édition.  *(Lbbegf, 
ibid.,  p.  93.) 

Ce  n'est  pas  tout  :  douze  ou  treize  ansau- 
paravant,  dans  une  lettre  qu'il  adressait  au 
Mercure  de  France  (février,  1728,  p.  217), 
sur  un  système  de  chant  inventé  par  un  pré- 
Ire  de  Saint-Sulpice,  il  dit  :  «  J'écris  p/otn- 
chant,  je  vous  prie  de  le  remarquer  attenti- 
vement, et  je  dis  en  latin  planui  cantus, 
après  les  plus  habiles  qui  en  ont  traité  de- 
puis quatre  cents  ans,  que  ce  mot  est  en  vo- 
gue (Jean  de  Mûris,  Glaréan,  Franchin,  An- 
Îelus  Pirigilonensis,  Alstède ,  etc.,  etc.  ). 
.es  copistes  ou  imprimeurs  nous  font  dire 
quelquefois  ce  que  nous  ne  voulons  pas.  » 
Ne  valait-il  pas  mieux  cent  fois  que  Le- 
beuf écrivit  plein-chant,  plenus  cantus, 
comme  l'a  fait  d'ailleurs  Nivers,  et  qu'il  se 
montrât  plus  respectueux  envers  les  tradi- 
tions grégoriennes  T  Sans  doute,  et  nous  de- 
vons l'excuser  d'autant  plus  que  ses  scru- 
Ira  les  sur  le  mot  prouvent  qu'il  n'avait  nul- 
oment  conscience  des  altérations  sans  nom- 
bre qu'il  introduisait  dans  la  chose. 

Il  en  est  ainsi  de  tous  les  réformateurs. 
Croyant  corriger,  ils  détruisent.  Et  comme 
le  nom  reste,  ils  se  rassurent. 

Nous  conjurons  NN.  88.  les  évêques , 
de  ne  vouloir  d'autre  chant  que  léchant  dé- 
fini par  Benoît  XIV,  dans  la  bulle  dirigée 
contre  la  musique  de   son  temps.  Quel  est 

(691)  Il  existe  un  traité  de  plain-chant  qui  doit 
remonter  environ  à  Tannée  MHz,  et  qui  est  demeuré 
inconnu  aux  meilleurs  bibliographes.  Ce  traité  fut 
imprimé  à  Paris  sans  doute,sous  le  titre  suivant  : 
Enckiridion  musices  Nicolai  filltci  Barroducen$i$9 
Sororis-Viltœ ,  de  Cregorittna  et  figuraiiva  alqus 
contrapuncto  simplki,  percommode  iractans;  in-4*. 
gothique,  fi  taire  s  en  bois.  Dom  Calinel  avait  attribue 
cet  écrit  à  Volcyr  ;  on  s'en  tint  la,  et  quoique  les 
eipressioas  VilUcn  Sororis-Villœ  ne  fussent  pas  une 
traduction  ûdèle  îles  mots  Volcyr  et  Séronville, 
Quoique  le  secrétaire  d'Antoine  s'appelât  lui  même 
eu  latin  Volkyrus  Cereristiànus,  cet  ouvrage  fut 


ce  chant  t  Cantus  Me  est  quem  ad  musicœ  «r- 
tis  régulas  dirigendum  formandumque  mul- 
tum  elaboravit  sanctus  Gregorius  Magnus 
prœdecessor  noster9  qui  fidelium  animos  ad 
devotionem  et  pietatcm  excitât,  qui  si  recte 
decenterque  peragatur  in  Dei  ecclesiis,a  piis 
hominibus  libentius  auditur  et  alteri,  qui  mu- 
sicus  dicitur,  mcrito  prœfertur  (691). 

PLAIN-CHANT  MAJEUR.—  Nom  que 
Ton  donne  en  Italie  è  une  espèce  de  plain- 
chant  alla  mente. 

PLAIN-CHANT  MUSICAL.— Voici  un  arti- 
cle qui  se  composera  entièrement  de  cita- 
tions. Il  faut  montrer  que  des  hommes  éga- 
lement compétents  à  beaucoup  d'égards,  et 
J)lacés  à  des  points  de  vue  fort  différents  en 
ait  d'art  et  de  religion,  se  sont  néanmoins 
accordés  à  flétrir  cette  corruption  du  chant 
grégorien  qu'on  a  appelée  le  plain-chant 
musical^  et  qui  n'est  autre  chose  que  la  to- 
nalité moderne  avec  ses  tons  majeurs  et  mi- 
neurs, ses  modulations,  sa  phraséologie,  ses 
cadences ,  substituée  effrontément  à  la 
tonalité  grave  et  unitonique  des  modes  du 
plain-chant. 

Ecoutons  d'abord  le  judicieux  Poisson. 
On  ne  peut  douter  qu'il  n'ait  en  vue  le 
plain-chant  musical  dans  le  passage  sui- 
vant : 

«  L'amour  des  nouvelles  productions  a 
dans  plusieurs  églises  fait  changer  et  multi- 
plier les  chants  des  Kyrie,  Glorta  in  excelsis, 
Credo  t  Sanctus  et  Agnus  Dei.  On  n'a  pas  voulu 
s'en  tenir  à  ce  qu'on  avoit  :  la  noble  simpli- 
cité du  chant  du  Symbole,  si  ancienne,  a  été 
négligée  et  abandonnée,  ou  réservée  seule- 
ment pour  les  offices  les  plus  simples,  en 
plusieurs  endroits.  Cette  profession  de  foi, 
qui,  suivant  les  bonnes  rubriques,  doit  être 
chantée  par  tout  le  chœur,  est  devenue  une 

Irièce  à  plusieurs  parties  dans  les  églises  où 
a  musique  a  été  introduite  :  dans  d'autres, 
les  chants  de  ce  symbole  sont  si  diversifiés 
et  souvent  si  bizarres  que  le  peuple  ne  peut 
le  chanter.  »  (  Traité  du  chant  grégorien , 
n*  part.,  p.  196.)  Mais  dans  l'introduction  de 
son  excellent  livre,  il  combat  certains  au- 
teurs de  méthodes  qui  ne  tendaient  h  rien 
moins  qu'à  remplacer  le  plain-chant  par  la 
musique.  Citons  toujours  : 

«Je  ne  parle  pas  non  plus  de  ces  maîtres 
de  musique,  d'ailleurs  habiles,  que  le  goût 
de  leur  science  ou  l'usage  de  leurs  églises  à 
rendus  dédaigneux  du  plain-chant,  ou  qui 
n'en  ont  composé  qu'en  vue  du  contre-point, 
sans  faire  assez  d'attention  que  le  contre- 

toujours  donné  a  Volcyr.  Il  n'est  pas  de  lut  cependant, 
mai*  d'un  écrivain  parisien,  qui  vivait  encore  en 
1559,  c'est-à-dire  dix-neuf  ans  après  la  mort  de 
Volt  yr,  et  qui,  cette  année-là,  publia  une  nouvelle 
édition  du  livre  intitulé  Monnaie  seu  oficiarium 
sacerdotnm  ad  usum  inngm*  ctcteiut  ei  dioreesis 
TutUmii,  confia*»*»  etc.  Cette  édition,  imprimée  à 
Paris  (lypis  Joannit  Albi),  est  dédiée  à  Toussaint 
d'Ilooédv,  évéque  de  Tout.  Cne  autre  édition  avait 
paru  en  1525.  (Voir  la  Notice  «r  Nicota*  Volcyr, 
(note  64)  par  M.  Aug.  Dmot,  dans  les  Mémoires  de 
ta  Société  des  sciences,  lettres  et  arts  de  Nancy,  de 
1818;  Nancy,  18»,  in-8%  p.  142) 
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point  est  une  invention  des  siècles  d'igno- 
rance, par  conséquent  de  nouvelle  date  ;  qu'il 
n'est  qu'accidentel  au  plain-chant,  et  qu'il 
ne  doit  point  influer  dans  sa  composition 
simple.  Je  parle  de  ceux  qui,  sçachant  la 
langue  de  l'Eglise, étoient  d'ailleurs  instruits 
jusqu'à  un  certain  point  des  règles  de  la 
composition  du  plain-chant  :  en  combien  de 
rencontres  leur  chant  ne  se  sent-il  pas  de 
leur  humeur  et  de  leur  imagination,  qu'ils 
ont  plus  écoutées  et  plus  suivies  que  les  rè- 
gles qu'ils  connoissoieut  ? 

«  Les  uns  naturellement  vifs  et  gais'  pa- 
raissent n'avoir  eu  pour  guides  que  les  ca- 
prices d'une  imagination  féconde  en  sons  et 
pleine  de  saillies.  Parce  que  d'ailleurs  ils 
avoient  du  goût  pour  le  chant,  ils  ont  cru 
pouvoir  en  composer;  et  parce  que  leur 
composition  plaisoit  à  leurs  oreilles,  ils  l'ont 

I'ugée  propre  h  charmer  celle  des  autres  et 
>onno  àparoîlreen  public:  mais ne  pour- 
roi  t-on  pas  leur  appliquer  ce  qu'on  lit  dans 
lo Spectacle  de  la  nature  (  tome  VII,  entret. 
18,  p.  97  et  suiv.)t(Je  certains  mauvais  mu- 
siciens dont  parle  l'auteur  do  cet  ouvrage, 
et  dire  que  comme  il  est  une  musique  baro- 
que, il  est  aussi  un  plain-chant  Laroque, 
qui  n'est  point  rare  en  ce  siècle,  non  plus 
que  dans  ceux  qui  l'ont  immédiatement  pré- 
cédé  » 

Jusqu'à  présent,  Poisson  s'est  renfermé 
dans  des  généralités  ;  il  badine  agréablement 
ces  compositeurs  vifs  et  gais,  qui  n'ont  pour 
guides  que  les  caprices  d  une  imagination  fé- 
conde en  sons  (  c  est  fort  bien  dit  )  et  plane 
été  saillies.  Mais  le  voici  aux  prises  avec  un 
adversaire  réel,  avec  l'auteur  d'un  Traité 
critique  du  plain-chant  : 

«  Il  paroîldepuis  neu  un  ouvrage  intitulé: 
Traité  critique  du  plain-chant  (imprimé  chez 
Le  Mercier,  1749),  contenant  les  principes  qui 
en  montrent  tes  défauts  et  qui  peuvent  con- 
duire à  le  rendre  meilleur.  Comme  cet  ou- 
vrage nous  est  adressé,  nous  ne  pouvons 

nous  dispenser  d'en  parler Nous  sommes 

Irès-persuadé  que  le  chant  doit  nécessaire- 
ment exprimer  le  sens  et  l'esprit  du  texte 
sacré,  et  nous  avons  eu  soin  d'insister  sur 
ce  point  dans  le  traité  que  nous  donnons. 
Mais  nous  ne  pensons  pas  que,  pour  produire 
eet  heureux  effet»  le  plain-chant  ait  besoin 
de  plus  de  musique  qu'il  n'en  a  par  lui- 
même. 

•  Le  nouveau  système  qu'il  (le  livre  cité) 
renferme  n'a  rien  de  semblable  qui  le  doive 
faire  préférer  à  celui  des  auteurs  du  chanl 
grégorien.  On  y  voit  qu'on  voudroit  tout 
amener  à  la  musique  moderne.  Ou  veut  ap- 
peler ton,  ce  qu'en  chant  grégorien  on  ap- 
pelle mode  :  on  prétend  qu'il  nyaque  deux 
tons,  le  majeur  et  te  mineur;  qu'au  lieu  de 
douze  modes  on  en  peut  distinguer  vingt- 
quatre  et  même  plus,  qui  dans  Te  fond  ne 
seront  que  des  sous-di visions  du  majeur  et 
du  mineur;  tout  cela  n'est  pas  fort  im- 
portant en  soi-même,  mais  il  parott  plus 
çonveoablo  de  s'en  tenir  à  la  distinction  or- 
dinaire. Les  règles  les  plus  simples  et  les 
plus  connues  seront  toujours  préférables  à 


toute  autre,  quand  elles  peuvent  avoir  lo 
même  succès.  » 

Tout  cela  est  fort  important,  au  contrains 
mais  suit  qu'il  n'aperçoive  pas  toutes  les 
conséquences  du  système  qu'il  combat,  Mit 
qu'il  veuille  ménager  un  contemporain,  il 
ne  croit  pas  devoir  se  montrer  plus  sévère. 
Pourtant  la  modération  de  son  langage  ne 
l'empêche  pas  de  dire  son  faitau  malencon- 
treux critique  du  plain-chant  : 

t  Les  exemples  qu'on  donne  dans  le  Traité 
dont  nous  parlons  suffisent  pour  faire  voir 
combien  ce  qu'on  propose  est  hors  de  U 
portée  des  voix  communes ,  et  nullement 
du  ressort  du  peuple,  qui  a  plus  de  part  à 
l'office  que  les  musiciens.  Or,  le  peuple  n'est 
pas  ici  d'une  petite    considération.   C'est 

Kur  lui  principalement  que  s'est  formé 
xtérieur  du  culte  divin  ;  et  le  chant  de* 
offices,  qui  en  fait  une  partie  si  considéra- 
ble, ne  lui  est  pas  indifférent.  On  sait  au 
contraire  quel  est  son  attrait  pour  quantité 
de  pièces  qu'il  affectionne ,  chacun  sui- 
vant son  goût  et  son  caractère.  Qu'à  la 
place  de  ces  chants  populaires  on  eo  subs- 
titue de  plus  parfaits  si  l'on  veut,  et  môme 
plus  harmonieux»  mais  plus  difficiles,  jn- 
qu'à  ce  que  le  peuple  soit  accoutumé  \ 
un  pareil  changement,  combien  faut-il  qu'il 
s'écoule  de  temps?  n'y  auroit-il  pas  aussi 
lieu  de  craindre  qu'il  ne  passât  du  mécorv 
tentement  au  dégoût  même  des  offices  pu- 
blics, si  le  chant*  étoit  si  peu  à  sa  portée, 
qu'il  fût  obligé  d'y  renoncer? 

«  Il  y  a  de  plus  dans  le  système  du  Traité 
dont  nous  parlons  ,  un  autre    inconvénient 

3ui  parott  insurmontable;  jo  veux  dire  la 
ifficulté  de  la  composition  d'un  tel  chant. 
Qui  considérera  en  effet  la  multitude  et 
l'infinie  variété  de  toutes  les  pièces  delà 
liturgie,  aura  de  la  peine  à  se  persuader 
qu'on  puisse  trouver  aisément  des  hommes 
en  nombre  suffisant,  assaz  lettrés  d'une 
part  et  assez  musiciens  de  l'autro  pour  un 
corps  et  un  assemblage  de  tant  de  chants 
à  la  fois,  tellement  assortis  entre  eux  qu'ils 
répondissent  tous  à  l'idée  de  notre  auteur. 
Le  vrai  chant  grégorien,  au  contraire,  a 
cet   avantage  particulier    que,    malgré  le 

Srand  nombre  et  la  variété  de  ses  chants, 
ne  sort  pourtant  jamais  d'un  certain  ca- 
ractère qui  lui  est  propre;  caractère  univer- 
sel et  toujours  le  même,  qui,  en  se  communi- 
quant à  toutes  ses  pièces,  produit  entra  elles, 
sans  nuire  à  leur  mélodie  respective ,  une 
espèce  de  sympathie,  d'où  il  résulte  natu- 
rellement pour  la  composition  et  pour 
l'exécution  une  facilité  tout  autre  que 
dans  le  nouveau  plan.  On  en  peut  ju- 
ger par  les  pièces  que  l'auteur  a  fait  gra- 
ver pour  modèle  à  la  fin  de  ce  Traité. 
Qu'on  se  représente  des  milliers  de  chants 
à  composer  dans  ce  goût,  qui  voudra  s'en 
charger?  Qui  osera  l'entreprendre  avec 
quelque  espérance  de  succès  ,  et  qui  iw 
voit  qu'au  lieu  de  certain  ordre  de  chants 
uniformes  entre  eux  et,  pour  ainsi  dire, 
homogènes,  tels  que  ceux  du  grégorien, 
il  lui  faudroit  embrasser  toutes  les  espèces 
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possibles  de  chant  et  même  les  plus  dis- 
parates Y    ' 

«  L'introduction  d'un  chant  d'un  genre 
tout  nouveau  ne  doit  donc  pas  être  ad- 
mise facilement  dans  l'église  à  cause  des 
suites  fâcheuses  qu'elle  peut  avoir.»  (Pois- 
son ,  Tr.  du  eh.  gr. ,  chapitre  préliminaire, 
pp.  6  è  16.) 

On  ne  saurait  établir  en  meilleurs  ter- 
mes la  supériorité  du  plain-chant  sur  toutes 
les  élucubrations  de  ces  petits  esprits  qui, 
dans  leurs  petites  vanités,  ne  résistent  pas  à 
la  tentation  de  substituer  leurs  petites  inven- 
tions aux  grandes  et  universelles  institutions 
contemporaines  de  la  liturgie  elle-même. 

Nous  avons  déjà  remarqué  la  modéra- 
tion de  cette  réfutation.  Notre  polémique 
moderne  pouvait  y  puiser  de  bons  modè- 
les ,  quant  à  la  manière  dont  on  doit  con- 
cilier les  intérêts  de  la  vérité  avec  les 
égards  dus  aux  personnes.  Poisson  s'ex- 
plique là-dessus  ,  et  il  fait  voir  que  Ton 
doit  d'autant  plus  montrer  de  ménage- 
ments vis-à-vis  des  autres  qu'on  est  soi- 
même  sujet  à  Terreur,  et  que  le  vérita- 
ble point  de  départ  de  toute  critique  de- 
vrait être  un  salutaire  retour  sur  soi-même: 

«  Peut-être  qu'entre  les  ouvrages  dont 
j'ai  relevé  les  défauts,  il  y  en  auroit  d'au- 
teurs encore  vivants,  et  qu'ils  pourroient 
s'offenser  de  ma  critique  ;  mais  je  pro- 
teste que  l'amour  seul  du  vrai,  et  non  à 
beaucoup  près  la  passion  de  les  rabaisser, 
encore  moins  celle  de  les  décrier,  m'a  en- 
gagé à  faire  les  observations  que  j'ai  crues 
nécessaires  au  but  de  ce  Traite,  et  dont 
je  présume  que  la  nécessité  prouvera  suf* 
tisaroment  la  droiture  de  mes  intentions. 
Je  confesse  hautement  que  j'ai  besoin  moi- 
même  d'indulgence  pour  les  ouvrages  dont 
j'ai  été  chargé,  et  quelque  attention  quo  j'y 
aie  apportée,  je  ne  prétends  pas  être  par- 
venu dans  toutes  les  pièces  au  point  de 
perfection  que  jo  propose  pt  que  j'ai  tou- 
jours eu  en  vue.  »  (Loc.  et/.,  p.  12.) 

Sans  prétendre  le  moins  du  monde  di- 
minuer le  mérite  d'une  si  louable  modes- 
tie, ceci,  pour  quiconque  sait  lire,  signifie 
que  Poisson,  ayant  été  chargé  de  corriger 
la  mélodie  de  certaines  pièces ,  sentait 
bien ,  quelque  effort  qu'il  eût  fait  pour 
se  conformer  à  la  véritable  tradition  du 
chant  grégorien,  qu'il  avait  été  dominé 
jusqu'à  un  certain  point  par  le  sentiment 
de  la  musique  moderne ,  et  qu'en  consé- 
quence il  devait  se  nfontrer  indulgent  pour 
ceux  qui,  glissant  sur  la  même  pente, 
s'étoient  laissé  entraîner  plus  loin  que 
lui.  Car,  n'en  doutons  pas,  la  véritable 
source  du  plain-chanl  musical  et  de  toutes 
les  conceptions  bâtardes  du  même  genre, 
c'est  l'influence  toujours  croissante  de  la 
tonalité  moderne  sur  les  modifications  de 
l'organisation  humaine. 

(693)  •  Noua  avons  sous  les  yeux  un  recueil  de  ce 
genre  qui  content  vingt-quatre  messes,  composées 
par  uu  religieux  franciscain  nommé  le  P.  llluminato 
<ta  Torino.  €e  recueil,  de  l'existence  duquel  doute 
IL  Félis,  c*t  intitulé  :  t'sii/o  ecclniastico  àïtiso  m 


Assurément  on  peut  dire  que  si  quel- 

3u*un  était  opposé  de  doctrine,  de  croyance, 
e  goût,  de  manière  de  voir,  à  l'esprit  dans 
lequel  Poisson  a  conçu  son  ouvrage,  c'était 
Rousseau.  Nous  allons  voir  pourtant  de 
quelle  manière  Rousseau  a  parlé  du  plain- 
chant  musical. 

Mais  auparavant  disons  avec  M.  S.  Morelot 
que  le  plain-chant  musical  a  eu  pour  pre- 
mier propagateur  en  France  Lully,  dont 
on  chante  une  messe  fort  connue  dans  le 
midi  sous  le  nom  de  La  Baptiste,  du  pré- 
nom de  son  auteur;  Dumont,  l'auteur  de  la 
fameuse  Messe  dite  royale ,  sur  laquelle 
Poisson  a  exprimé  un  jugement  auquel 
nous  souscrivons  de  tout  point  (Traité  du 
chant  grégorien ,  p.  196)  ;  et  surtout  l'or- 
ganiste Nivers  à  qui  l'on  doit  pourtant 
une  Dissertation  sur  le  chant  grégorien 
(Paris,  1683)  qui  contient  d'excellentes  cho- 
ses. Après  ces  trois  compositeurs  est  venu 
La  Feillée  qui,  par  sa  Méthode  de  plain- 
chant  musical,  si  souvent  réimprimée  ,  a 
donné  une  triste  célébrité  à  cette  monstruo- 
sité. «  Ce  n'est  pas  seulement  en  France, 
continue  H.  Morelot ,  que  ce  genre  bâ- 
tard a  eu  du  succès;  il  en  a  encore  beau- 
coup en  Italie ,  où  même  il  parait  avoir 
commencé  plus  tôt  que  chez  nous.  Les  au- 
teurs du  xv"  et  du  xvt*  siècle,  Othby  et 
Gaforio  entre  autres,  parlent  d'un  Credo 
cardinalesque,  dans  lequel,  à  la  différence 
des  autres  plains-chants,  on  observait  une 
mesure  composée  de  brèves  et  de  semi- 
brèves.  Ce  chant,  que  nous  croyons  être 
celui  du  cinquième  mode,  noté  dans  la 
plupart  des  livres  d'usage  romain,  morceau 
d'ailleurs  remarquable  et  conforme  à  la 
tonalité  ancienne,  qui  était  seule  connue 
au  moment  de  sa  composition,  parait  êtro 
le  point  de  départ  de  ce  que  l'on  a  ap- 
pelé en  Italie  canto  fratto.  Les  compo- 
siteurs qui  ont  continué  à  cultiver  ce  genre 
de  musique  après  l'avènement  de  la  to- 
nalité moderne,  ont  subi  les  lois  de  celte 
tonalité,  en  sorte  que  ce  chant,  toujours 
purement  mélodique  ,  a  fini  par  constituer 
un  ordre  de  composition  tout  à  fait  diffé- 
rent du  plain-cbant  ou  canto  fermo.  Il  existe 
un  grand  nombre  de  messes  en  ce  genm 
(692),  qui  se  chantent  généralement  au  lieu 
des  messes  grégoriennes,  lorsque,  bien  en- 
tendu, il  n'y  a  pas  de  musique.  Les  li- 
vres de  chœur  des  ordres  religieux  en  ren- 
ferment un  grand  nombre,  copiées  souvent 
sur  le  parchemin  même  où  l'on  avait  écrit 
autrefois  les  anciennes  messes  en  plain- 
chant,  lesquelles  sont  passées  de?  cette  ma- 
nière h  l'état  de  palimpsestes.  Il  est  inu- 
iile  d'ajouter  que  toutes  ees  compositions 
sont  du  plus  mauvais  goût.»  (Revus  de  II  « 
Dafuou;  art.  de  M.  S.  Morelot,  sur  Dumont.) 
Venons  maintenant  à  J.-J.  Rousseau.  Il 
•n'est  pas  inutile  d'observer  que  son  goût 

quairo parti,  etc.;  Venise,  Bartolli,  1733,  tn-fol.  Le 
luxe  de  l'impression  témoigne  de  l'intérêt  qu'un 
portail  en  Italie  à  ce  genre  de  publications.  »  (Ai. 
Morelot.) 
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pour  le  plain-chant  lui  Tient  surtout  de  ce 
qu'il  lui  plaît  de  le  considérer  *  comme  un 
reste  bien  défiguré ,  mais  bien  précieux,  de 
l'ancienne  musique  grecque,  laquelle,  après 
avoir  passé  par  les  mains  des  barbares,  n'a 

Eu  perdre  encore  toutes  ses  premières 
oau tés.  Il  lui  en  reste  assez,  continue-t-il, 
pour  être  de  beaucoup  préférable,  même 
dnns  Tétai  où  il  est  actuellement,  et  pour 
l'usage  auquel  il  est  destiné,  h  ces  musiques 
efféminées  et  théâtrales,  ou  maussades  et 
plates,  qu'on  j  substitue  en  quelques  égli- 
ses, sans  gravité,  sans  goût,  sans  conve- 
nance et  sans  respect  pour  le  lieu  qu'on  ose 
ainsi  profaner.  »  (Die t.  de  mu$„  au  mot 
Plain-chant.)  Au  mot  Motet,  il  dit  encore  : 
«  Il  faut  n'avoir,  je  ne  dis  pas  aucune  piété, 
mais  je  dis  aucun  goût,  pour  préférer,  dans 
les  églises,  la  musique  au  plain-chant.  » 

On  voit  ce  que  pense  Rousseau  de  la 
substitution  de  la  musique  au  plain-chant. 
Voyons  s'il  sera  moins  sévère  pour  len/atn- 
chant  musical.  «  On  peut  dire,  s'écne-t-il, 
qu'il  n'y  a  rien  de  plus  ridicule  et  de  plus 
plat  que  ces  plains-chants  accommodés  à  la 
moderne,  prétintaillés  des  ornements  de 
notre  musique,  et  modulés  sur  les  cordes  de 
nos  modes  :  comme  si  l'on  pouvait  jamais 
marier  notre  système  harmonique  avec  ce- 
lui des  modes  anciens,  qui  est  établi  sur  des 
principes  tout  différents  (693).  On  doit  savoir 
gré  aux  évèques,  prévôts  et  chantres,  qui 
s'opposent  à  ce  barbare  mélange,  et  désirer, 
pour  le  progrès  et  la  perfection  d'un  art  qui 
n'est  pas,  h  beaucoup  près,  au  point  où  Ixm 
croit  l'avoir  mis,  que  ces  précieux  restes  de 
l'antiquité  soient  fidèlement  transmis  à  ceux 
qui  auront  assez  de  talent  et  d'autorité  pour 
en  enrichir  le  système  moderne.  Loin  qu'on 
doive  porter  notre  musique  dans  le  plain- 
chant,  je  suis  persuadé  qu'on  gagnerait  k 
transporter  le  plain-chant  dans  notre  musi- 
que; mais  il  faudrait  avoir  pour  cela  beau- 
coup de  goût,  encore  plus  de  savoir,  et  sur- 
tout être  exempt  de  préjugés.  » 

Eh  bien  I  que  dit-on  de  ceci  I  C'est  pour- 
tant Rousseau  le  Genevois,  Rousseau  le  phi- 
losophe, Rousseau  le  protestant  qui  a  parlé. 

-Nous  conjurons  de  nouveau  NN.  SS.  les 
évèques,  messieurs  les  curés  et  les  ecclésias- 
tiques préposés  au  chant,  de  ne  jamais 
donner  entrée  dans  l'église  h  tous  ces  pré- 
tendus plains-chants  harmonisés,  arrangés, 
vulgarisés.  Malheureusement  ces  monstruo- 
sités sont  en  usage  dans  plusieurs  églises,  et 
beaucoup  de  prêtres  les  laissent  subsister 
sous  prétexte  qu'elles  existent  depuis  long- 
temps. Nous  y  sommes  habitués,  disent-ils; 
nos  chantres,  nos  fidèles  y  sont  faits,  et  ce 
serait  les  désorienter  que  de  vouloir  intro- 
duire une  nouvelle  manière.  Nous  supplions 
NN.  88.  les  évêques  de  ne  pas  se  laisser 
abuser  par  ces  sopbismes  de  la  routine  et 
d'une  coupable  paresse.  Il  y  va  non-seule- 
ment de  la  liturgie  tout  entière;  il  y  va,  je 
ne  crains  pas  qu'on  me  taie  d'exagération , 
il  y  va  de  la  foi  ;  car  le  chant  a  été  de  tout 


temps  le  meilleur  conducteur,  le  meilleur 
véhicule  de  la  foi.  Les  choses  ont  beau  élre 
anciennes,  il  y  a  eu  un  moment  où  elles 
ont  été  des  innovations,  des  innovations 
insolemment  usurpatrices  des  ancienne* 
coutumes.  Il  faut  donc  les  extirper. 

Quant  aux  églises  où  l'on  chante  le  plain- 
chant,  non  du  pur  plain-chant  grégorieo, 
mais  enfin  le  plain-chant  tel  qu'on  Ta  appris, 
eh  bien  1  que  l'autorité  ecclésiastique  le  prit 
fidèlement  jusqu'à  ce  que  de  grands  travaux 
de  restauration,  approuvés  et  promulgués 
par  le  Souverain  Pontife,  aient  rendu  la  litur- 
gie à  l'unité  grégorienne. 

PLAIN-CHANT  ROULANT.  —  Epithète 
que  Lebeuf  donne  à  un  plain-chant  eo  psr 
unisson,  sans  serpent.  Ce  root  paraît  s'appli- 
quer à  des  répons  brefs,  dépourvus  de  fani 
bourdons  et  de  fleu relis,  que  Ton  chantait 
en  carême,  «  de  manière,  dit  cet  auteur,  oue 
si,  en  d'autres  saisons,  l'usage  éloit,  dans  les 

Sjrands  chœurs,  d'admettre  des  fleurelis  on 
aux  bourdons  sur  les  répons  brefs  pour  leur 
donner  un  certain  relief,  on  pût  se  priver  de 
cet  accompagnement  en  modulant  ces  répons 
d'une  manière  qui  fit  parottre  le  chant  gré- 
gorien affectueux  et  beau  dans  sa  simplicité, 
et  que  toutes  les  voix  chantant  à  l'unisson, 
l'oreille  fût  néanmoins  touchée  de  la  don- 
ceur  du  chant.  Je  ne  promets  point  de  dé- 
couvrir dans  quelle  église  de  la  France  furent 
enfantés  ces  chants  tendres  et  affectueux. 
Je  me  contenterai  d'en  rapporter  quelques 
exemples  tirés  des  anciens  livres  de  Paris 
du  temps  de  saint  Louis,  ce  prince  qui 
aima  tant  le  chant  ecclésiastique,  et  qui  le 
faisoit  chanter  selon  l'usage  de  la  même 
église  de  Paris  jusque  dans  ses  voyages 
d  outre-mer.  » 

L'auteur  cite  trois  de  ces  répons  breftquïl 
tire  d'un  des  petits  Antiphoniers  du  terni* 
de  saint  Louis.  Puis  il  ajoute  :  «  Le  lémoi- 
gnage  de  plusieurs  personnes  qui  ont  oui 
chanter  pendant  bien  des  années  en  quelques 
églises  cathédrales  ces  sortes  (Taoaeos 
chants,  et  qui  ont  été  charmées  de  leur  exe- 
cution ,  pourrait  servir  à  persuader  qu'il  en 
a  dû  être  de  même  autrefois  à  Paris*  Au 
moins  on  tombera  d'accord  que  ce  ebaot,  en 
pur  plain-chant  roulant  et  sans  serpent,  con- 
venait très-fort  au  carême,  qu'il  était  capable 
d'jr  exciter  la  piété  et  la  componction,  et 
que  le  mélange  de  toutes  les  voix  au  pur 
unisson  fait  en  cette  occasion  un  très-bon 
effet  sur  ces  paroles  ou  équivalentes  <U*i 
un  gros  chœur,  surtout  étant  répétées  peu* 
dant  plus  d'un  mois;  parce  qu  il  donna  le 
loisir  de  les  goûter,  età  tout  un  chœur  nom- 
breux la  facilité  de  les  exécuter  connue  sll 
n*v  avait  qu'une  seule  voix  qui  les  chantit  • 
(Traité  sur  le  ch.  ecclésiast.,  pp.  ÎM-IU) 

Comment  se  fait-il  que  le  même  homot* 
qui  parle  si  bien  par  moment  du  vrai  plaie- 
chant  et  de  l'expression  qui  lui  est  propre* 
ait  pu  vanter  si  souvent  les  périclèses,  ta 
fleuretis,  le  chant  sur  le  livre,  et  toutes  e-s 
inventions  de  mauvais  goût  qui  oot  fini  p* 


(693)  Toutes  cas  expressions  doivent  être  pesées. 
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le  dénaturer  entièrement»  du  moins  à  Paris? 

PLECTRUM,  PLECTRE.  —  «  Morceau  de 
bois  ou  d'ivoire,  terminé  par  un  crochet  à 
ses  extrémités,  dont  on  se  servait  dans  l'an- 
liquité  pour  pincer  ou  pour  frapper  les  cor- 
des de  la  lyre  et  de  la  cithare.  »  (Fans.) 

PLEIN-JEU.  —  «  C'est  (dans  l'orgue)  le 
mélange  de  tous  les  jeux  de  fond  et  des 
doublettes  avec  les  fournitures  et  les  cym- 
bales. On  nomme  aussi  plein-jeu  le  registre 
sur  lequel  la  fourniture  et  la  cymbale  sont 
réunies.  »  (Mon.  du  tact,  d'org.i  Paris.  Roret, 
1849,  t.  M,  n.  569.) 

PL1QUE  (Plica)i,  —  La  plique  est,  suivant 
F  rançon,  un  signe  de  division  du  même  son 
en  grare  et  en  aigu  :  Plica  est  signum  divi- 
sionis  ejusdem  soniingravem  et  acutum.  Elle 
était  appelée  ainsi,  dit  M.  Fétis,  parce  que 
c'était  une  note  à  deux  queues,  Tune  à 
droite,  l'autre  à  gauche»  de  manière  à  for- 
mer un  pli  d'où  lui  est  venu  son  nom.  Celte 
figure  s  appliquait  à  la  longue,  à  la  brève, 
et  &  la  semi-brève  ;  elle  n'en  changeait  pas 
la  valeur,  mais  eue  indiquait  que  Te  même 
son,  suivant  la  définition  de  Francon,  de- 
vait être  divisé  en  gravit  et  en  aigu,  ce  qui 
équivalait  à  ce  que  l'on  a  nommé  trillo  ou 
cadence.   Lorsque,  reprend  M.  Fétis,  la 

3ueue  de  droite  était  plus  longue  que  celle 
<;  gauche,  la  note  était  parfaite,  c'est-à-dire 
d'une  valeur  ternaire  ;  lorsque  la  queue  de 
gauche  était  plus  longue  que  celle  ae  droite, 
elle  rendait  la  plique  imparfaite ,  c'est-à- 
dire  d'une  valeur  binaire. 

Nous  ne  savons  sur  quel  document  M.  Fé- 
tis se  fonde  pour  affirmer  que  ce  fut  au 
nu*  siècle  seulement  que  la  plique  devint 
le  siçnedu  trille,  lequel,  dit  cet  auteur,  est 
aussi  un  pli  de  la  voix.  Il  cite  un  manus- 
crit de   l'abbé  de  Tersan.  aujourd'hui  à  la 
Bibliothèque  impériale  de  Paris,  et  dans  ce 
manuscrit, sous  le  chapitre  qui  a  pour  titre: 
De  prima  divisions,  il   Ht  ces  mots  sur  la 
signification   de  la  plique  :  Notandum  est 
tjuod  plica  mhil  aliua  est9  quam  signum  divi- 
dens  sonum  in  sono  diverso  per  divsrsas  vo- 
ces*  tam  ascendendo,  quam  descendendo  ;  et 
jdus  loin,  ajoute-t-il,  cette  division  du  son 
en   diverses,  intonations,  tant  en  montant 
qu'eu  descendant,  est  clairement  expliquée, 
quant  au    mécanisme  de  la  voix,   par  ces 
mots  :  Fit  autem  plica  in  voce  per  composi- 
lionem  epiglotti  cum  repercusstone  gutturis 
subtiliter  ir,etusa. 

Nous  demandons  en  quoi  cette  double  dé- 
lin  i lion  du  manuscrit  de  l'abbé  de  Tersan 
diffère  si  fort  de  celle  de  Francon,  qui 
écrivait  au  xi"  siècle,  et  que  nous  croyons 
di  roi p  répéter  ici  :  Plica  est  signum  divi- 
sioniê  ejusdem  soni  in  gravem  et  acutum  ? 

M.  Siéphen  Horelot  observe  très -bien 
que  le  signe  de  \*  plique  ne  se  présente  pas 
an  mêmes  endroits  dans  tous  les  manuscrits, 
et  qu'il  se  trouve  quelquefois  ou  supprimé, 
ou  remplacé,  soit  par  une  .note  simple,  soit 
pr  le  signe*  ordinaire  de  ligature  de  deux 
notes  descendantes  par  degrés  conjoints. 
O.i  conçoit  aujourd'hui  que  eus  diverses  ma- 
nières d'cxpnwer  une  même  chose  dans 


la  notation  du  moyen  âge,  à  l'aide  des 
signes  de  convention  en  usage  en  ces  temps 
reculés,  rendent  fort  difficile  pour  nous  la 
traduction  do  ces  vieux  monuments.  (Voy.  la 
Bévue  de  la  musique  religieuse,  publiée  par 
M.  Duijou,  livraisons  de  mars,  de  juillet 
et  d'octobre  1847.) 

Du  reste,  voici  comment  parle  M.  Fétis 
*  La  plique  est  ainsi  appelée  parce  que 
c'est  une  note  à  deux  queues,  l'une  à  droite, 
l'autre  à  gauche,  qui  semble  former  un  pli9 
d'où  lui  est  venu  son  nom.  Cette  figure 
s'appliquait  à  la  longue,  à  la  brève  et  à  la 
semi  -  brève;  elle  n<$n  changeait  pas  la 
valeur,  mais  elle  indiquait  que  le  même  son 
devait  être  divisé  en  deux  sur  la  mémo 
syllabe,  en  faisant  entendre  une  deuxième 
articulation  du  gosier.  *  —  C'est  de  là  peut- 
être  qu'est  venu  le  tremblement  dont  parle 
Lebeuf.  «  Lorsque  la  queue  de  droite  étoit 
plus  longue  que  celle  de  gauche,  la  note 
étoit  parfaite,  c'est-à-dire,  d  une  valeur  ter- 
naire ;  lorsque  la  queue  de  gauche  étoit 
1)1  us  longue  que  celle  de  droite,  elle  rendoit 
a  plique  imparfaite,  r.'est-à-dire  d'une  va- 
leur oinaire.  »  (Voy.  Tirctoris,  De  imper* 
fect.  notarum,  lin.  i,  cap.  3.)  »  Les  auteurs 
modernes  qui  ont  parlé  de  la  plique,  termine 
M.  Fétis,  n'ont  rien  compris  à  sa  destina- 
tion nia  son  effet.  »  (Des  époques  caractéris- 
tiques de  la  musique  d'église,  par  M.  Fétis  ; 
Bévue  de  la  mus.  relig.t  juillet  18W,  pp.  23i 
et  235.} 

—  «  Quant  à  l'exécution  de  la  musique 
de  ces  anciens  temps,  il  ne  nous  est  pas 
donné  de  la  connaître  plus  que  celle  enten- 
due de  nos  aïeux.  Tout  ce  qui  tient  au  mo- 
ral, aux  sensations,  à  la  mode  même,  est 
tellement  fugitif,  principalement  en  mu- 
sique, qu'on  ne  pourrait  avoir  quelques 
indices  certains  de  cette  exécution  qu'au 
moyen  de  signes  qui  indiqueraient  les  prin- 
cipaux ornements  alors  employés  par  les 
chanteurs.  La  seule  trace  que  l'on  trouve 
dans  les  plus  anciens  manuscrits  de  ce  que 
nous  appelons  agréments  du  chant  est  un 
signe  ou  note  appelée  plique  par  les  anciens, 
du  terme  plica,  mot  latin  qui  vent  dire  pli. 
Cette  note,  qui  était  tantôt  de  figure  carrée, 
tantôt  défigure  losange,  avait  toujours  deux 
queues,  et  cela  pour  la  distinguer  des  au- 
tres valeurs  de  note  dont  elle  faisait  par- 
tie ou  contre  lesquelles  elle  était  acco- 
lée comme  signe  de  trille  ou  de  brisement 
de  la  voix.  Sa  présence  indiquait  que  la  note 

3u'elle  désignait  devait  être  partagée  en 
eux  sons  contigus,  et  battus  l'un  contre 
l'autre  par  le  mouvement  de  la  glotte.  Les 
deux  sons  opérés  par  ce  mouvement  se  for- 
maient en  montant,  si  la  note  qui  suivait  la 
plique  était  plus  élevée  ou  sur  le  même 
degré  qu'elle;  et  en  descendant,  si  la  note 
qui  la  suivait  était  d'un  ou  plusieurs  degrés 
plus  brfs.  On  ne  peut  affirmer  que  ce  mouve- 
ment de  la  glotte,  indiqué  pai  la  plique,  fût 
effectivement  le  même  que  celui  de  la  vois 
dans  l'exécution  du  trille  moderne,  mais  le 
terme  plique  indique  assez  que  par  la  pré* 
sence  de  cette  note,  la  voix  devait  se  plier 
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au  mouvement  de  sons  contigus,  ce  qui  est 
enseigné  dans  tes  anciens  ouvrages  sur  le 
plain-chant  et  le  chant  figuré,  et  démontré 
par  les  manuscrits  des  chansons  du  châtelain 
du  xii'  siècle,  où  les  mêmes  passages  de 
mélodie  sont  écrits  en  deux  ou  trois  notes 
dans  l'un  des  manuscrits,  et  en  plique  d'une 
seule  figure  dans  l'autre.  On  peut  aussi 
c  insidérer  comme  petites  notes,  notes  dégoût, 
ces  fréquentes  appogiatures  qui  précèdent 
ou  qui  suivent  les  noies  dont  la  valeur  à  elle 
seule  remplirait  Pun  des  temps  de  la  mesure, 
et  qui,  s'associant  une  petite  note,  rendent 
alors  ce  même  temps  ternaire  de  binaire 
qu  il  serait  sans  la  présence  de  cette  valeur 
minime.  »  (Pernb,  Introduction  à  la  musi- 
que des  Chansons  du  châtelain  de  Coucy.) 

—  «La plique,  ditM.deCoussemaker,  <Uait 
un  ornement  ainsi  appelé  de  ce  que,  dans 
la  notation  neumatique  où  elle  a  été  d'abord 
en  usage,  la  note  pliquée  avait  une  queue 
en  forme  de  pli  (69i).  Ce  pli,  qui  fut  con- 
servé dans  la  notation  carrée,  s'est  trans- 
formé bientôt  en  une  deuxième  queue 
semblable  à  celle  de  la  longue,  mais  plus 
courte. 

«D'après  Frnncon,  les  notes  pliquées 
étaient  rangées  parmi  les  figures  ou  notes 
simples  (695),  bien  qu'elle  fût  une  sorte  de 
double  note,  puisque,  suivant  les  didacli- 
ciens  des  xn#  et  xiu*  siècles,  la  plique  était 
une  note  qui  se  divisait  en  deux  sons  dont 
l'un  était  inférieur  ou  supérieur  à  l'au- 
tre (696). 

«  La  plique  était  une  sorte  d'anpogiature, 
le  plus  souvent  à  la  seconde  intérieure  ou 
supérieure  de  la  note  principale,  quelquefois 
à  la  tierce,  à  la  quarte  ou  è  la  quinte  (697). 

«  La  longue,  la  brève  et  la  semi-brève 
même  pouvaient  être  pliquées  (698).  On  les 
appelait  alors  plique  longue,  plique  brève, 
.'plique  semi-brève. 

(694)  c  Plica  dicitur  a  plicando.i  (Jean  de  Mûris, 
Summa  mu$icn.  Apud  Gerb.,  Script.,  i.  III,  p.  202; 
cl  noie  t  de  la  page  suivante.) 

(695)  c  Pralerea  sunt  alise  quaedam  figura  sim- 
•plices  illud  idem  quod  praxliclas  siguificanlcs,  eis- 
dem  etiam  nominibus  ctim  addilione  hujus  quod 
plica  est,  flomiiiaUB.  »  (Texte  de  Jérôme  db  Mo- 
ravie.} 

(696)  «  Plica  est  nota  divisiouis  e jusdem  soni  in 
gravein  et  acutum.  i  (Francon,  apud  Gerb.,  Script., 
t.  III,  p.  6.)  —  c  Continct  dnas  notas,  unam  snpe- 
rîorem  cl  aliatn  inferiorem.  i  (Jean  de  Munis,  ibid.. 
p.  202.) 

(697)  c  Plica  nihil  alind  est  qtiam  signtim  dividens 
«onum  in  sono  di verso  perdi versas  vocum  distantias, 
tam  asceodendo  qtiam  descendendo,  videlicet  per 
«emitonium  et  dltonmn  et  per  diatessarnn  et  dia- 
iwnte.  i  (àristote.)  —  Jean  de  Mûris,  qui  rapporte 
ce  passage  dans  le  livre  vu,  f  h.  22,  de  son  Spéculum 
muticœ,  le  donne  ainsi  «  Est  ajutem  plica  signum 
divisiouis  soni  importants  per  îpsain  notulam  in 
gravera  et  acutum,  ut  aitAristotelcs,persemilonium, 
|>cr  tonum,  per  semîditonura,  per  dilonum,  diates- 
samn vel  diapente.  i 

(098)  c  Plicarum  alla  longa,  alia  brevis,  alia 
■emibrevis  ;  sed  de  teinibrevibiis  nihil  ad  prœsens 
•niendînius  eu  m  non  in  simplicibns  Aguris  possil 
|>lica  semibrevis  iitveiiiri.  In  tigaturis  auiem  et 
ordinatiouibus  seiuibrcviuin  plica  est  possibilis  ac- 


«  La  plique  était  ascendante  ou  descen- 
dante 

«  La  plique  longue  ascendante  était  figu- 
rée par  une  note  carrée  ayant  nneqittneà 
droite  et  tournée  en  haut.  Exemple  :  J>699\ 
et  plus  régulièrement  par  une  note  carrée 
ayant  deux  queues  en  haut  dont  celle  de 
droite  était  plus  longue  que  celle  degaucha 
(700).  Exemple  :  U 

«La  plique  longue  descendante  avait  les 
deux  queues  tournées  en  bas  (701).  Exem- 
ple :  H 

«  La  plique  brève  ascendante  était  figurée 
par  une  note  carrée  dont  les  queues  étaient 
disposées  en  sens  contraire  de  la  plique 
longue  ascendante  (702].  Exemple  :  U 

«  La  plique  brève  descendante  avait  ta 
queues  tournées  en  bas  (703)  Exemple  :  P 

a  Lorsque  trois  semi-brèves  se  suivaient 
par  degrés  conjoints,  la  dernière  pouvait 
être  pliquée. 

«  Les  notes  pliquées  étaient,  quant  à  leur 
valeur,  soumises  aux  mêmes  règles  que  lis 
notes  simples,  c'est-à-dire  qu'elles  étaient 
parfaites  ou  imparfaites  suivant  leur  posi- 
tion, abstraction  faite  de  la  plique  (701). 

«  Dans  les  notes  liées,  la  dernière  poimil 
être  pliquée,  mais  le  signe  de  la  plique  n'j 
était  pas  le  même  que  dans  les  notes  pliquets 
non  liées.  Une  queue  en  haut  ou  en  bas, 
attachée  à  la  dernière  note  carrée  d'une  na- 
ture, désignait  la  plique  longue,  ascendante 
ou  descendante. 

«  La  plique  brève  ascendante  ou  descen- 
dante se  reconnaissait  à  la  queue,  en  haut 
ou  en  bas,  attachée  à  la  dernière  note  d'nno 
ligature  oblique  ascendante  ou  descendante 

«  Dans  la  plique  longue  parfaite,  l'appo- 
giature  prenait  le  tiers  de  la  valeur  de  h 
note,  et  dans  lit  plique  longue  imparfaite 

cîpi.  »  (Francon  ,  apud  Gerb.,  Script.*  L  III,  p-^1 
(099)  «  Plica  asccndeiis  quaedam  f|iiaiiraiig^bm 
figuraiio  soliim  tracUim  gcreiis  a  parte  dettri 
a  s  ce  n  de  nie.  »  (Franco*,  texte  île  J.  oc  Morittf.i— 
i  Ascendendo  iinuin  solnm  retinet  tractum.  »  {**»*" 
tote,  Ms.  1136.  —  On  trouve  un  exe  n pie  et*  pli?" 
ainsi  marquée,  sur  le  mot  per,  de  VAgttu$  fUi  IV- 
qinis.  Le  bémol  placé  tut  peu  à  gauche  de  la  oote  i* 
laisse  même  aucun  doute  sur  l'intervalle  ?' 
représente  ici  le  pli.  On  rencontre  dans  IM*«W.< 
d'autres  exemples  de  pliques  indiquées  par  uo  sctl 
traii  en  haut.  » 

(700)  c  Magis  proprie  duos  quorum  dexter  to?* 
est  sinistre;  propler  illos  duos  traclsluft  ***** 

Silica  habere  ineretur.  >   (Franco*',  teste  de  J.  ■« 
lonAViE.) 
(70!)  c   Longa  vero  descendent  simUiier  <Ms 
bat>et  tractus,  sed  descendantes,  dexiniis,  «t  pris», 
longiorem  sinistro.  i  (Francon,  ibid.) 

(702)  c  Plica  brevis  ascendens  est  quae  babetd** 
tractus  ascendentes,  sinistram  Uroen  lonpo*» 
dextero.  i  (Francon,  ibid.) 

(703)  c  Descendens  vero  brevis  duo*  tract»  fc« 
bel descendentes,  sinistrum  longiorem.  •  (Ira*"*. 
ibid.) 

(704)  c  Et  nota  islas  plieas  similem  babeit  pw*- 
statent  et  sîmiliter  in  vaiore  regnlari  qima4B»*aia 
siniplices  supradictae.  >  (Francon,  unie  de  J.  * 
Moravie.) 
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k  moitié  (705).  Les  auteurs  n'expliquent 
pas  d'une  manière  précise  ia  valeur  de  la 
plique  dans  la  brève»  mais  il  semblerait  ré- 
sulter d'un  passage  de  Marcbetto  de  Padoue 
Su'elle  était  dans  la  même  proportion  que 
ans  la  longue  (706). 

•  Ce  qui  distinguait  la  note  pliquée  de 
deux  notes  liées  de  même  valeur,  c'est  la 
manière  dont  elle  s'exécutait  (707).  Suivant 
l'auteur  de  notre  ciuquième  document  iné- 
dit (708),  et  suivant  Aristote  (709),  elle  se 
formait  par  un  mouvement  de  I  épiglotte, 
subtilement  exécuté  avec  répercussion  du 

(gosier.  Marcbetto  dit  qu'eNc  se  faisait  avec 
a  voix  de  fausset  ou  de  tête,,  qui  ne  res- 
semble pas  à  la  voix  pleine  ou  de  poitrine 
(710).  »  (  Hist.  de  l'harm.  au  moyen  Age,  par 

DE  COUSSEMAKER,  pp.  191  -193.) 

PODATUS.  — -  Signe  de  notation  neuma- 
titjuc.  Signe  composé,  au  moyen  duquel 
on  exprimait  des  groupes  de  sons  liés.  La 
ligature  de  seconde,  de  tierce,  de  quarto  et 
môiue  de  quinte  ascendante,  se  notait  par 
un  signe  appelé  podatus.  C'était  le  plus  ou 
moins  de  développement  du  trait  calligra- 
phique qui  révélait  à  l'œil  la  nature  de  l'in- 
tervalle ascendant.  (Th.  Nisard.,  Revue  du 
monde  catholique,  Elude  sur  la  musique  re- 
ligituse,  111.  ) 

POINT.  —  Le  point  est  l'élément  origi- 
naire de  la  notation.  C'est  la  note.  De  là  lo 
mot  contrepoint,  contraction  de  punctum 
contra  punctum.  C'est  dans  ce  sens  qu'il 
faut  entendre  les  textes  suivants  des  statuts 
anciens  de  l'ordre  des  Chartreux,  i"  part., 
cap.  39,  §  1  :  Si  ea,  quœ  cantando  delectatio- 
nem  afferunt,  amputentur,  ut  est  fractio  et 
inundatio  vocis,  et  geminatio  puncti,  et  si- 
tnilia,  quœ  potius  ad  curiositatem  attinent, 
quam  ad  simplicem  cantum» 

Et  le  §  4  :  Punctum  nullus  tentât,  sed 
cito  dimittal,  posl  punctum  bonam  pausam 
faciat. 

Punctum  est  donc  la  note,  et  la  fraction 
de  la  voix,  frac tio  vocis  i  voix,  la  voix  est 
peut-être  ici  la  syllabe  )f  de  même  que  son, 
extension  do  la  voix,  inundatio,  produisent 
une  note  redoublée,  ou  mieux,  un  accou- 
plement de  notes,  jfeminatio  vocis,  sur  la 
mAme  syllabe.  Et  c'est  ce  que  les  mêmes  sta- 
tuts, S  5  du  chapitre  50,  exigent  dans  la  lec- 

(705)  «  Habet  aotem  omnem  potestatem,  régulant 
et  naioram  quam  habet  perfocu  longa,  niai  quod  io 
corpore  duo  lempora  leoei  et  unain  in  inembris.... 
Ksi  plica  itnperfecu  in  forma  perfeche  similis,  sed 
régulant  iroperfectae  tenet  et  naluram,  et  continet 
umira  teiupus  in  corpore,  reliquum  in  membris.  i 
lAaisTOTi.Ms.  U36.)  —  Voici  comment  ce  passage 
est  rapporté  par  J.  de  Mûris  :  c  El  dicil  Arisloteles 
quod  ai  ait  plica  longa  perfecta,  duo  tempora  lenet 
in  corpore,  aiiud  in  membris,  id  est  in  plica  vel 
iuflexioneiai.vero  fuerit  wnjpimperfecia,unuin  tem- 
pos teaet  in  corpore,  aliud  m  membris.  »  (Spéculum 
musicte,  lib.  vu,  cap.  22.) 

(7Utf)  c  Si  aoiem  plica  fuerit  brevis  et  in  deorsum, 
dictions  quod,  si  de  tempore  perfeclo  canlabilur, 
tertia  pars  ipsius  brevis  plicabiiur  in  deorsum 
ttsque  ad  seqoentem  dislantiarn.  >  (Makchetto,  apud 
Ccu.t  Script.,  u  Ul,  p.  481.)  c  Si  aotem  plica 
fuerit  in  lompore  imperfecto ,  tune  quarts  pars 


ture  de  l'épi  tre  et  de  l'évangile,  où  il  faut  faire 
un  accouplement  de  deux  notes,  geminatio 
puncti,  sur  une  interrogation,  un  mot  hé- 
breu ou  un  monosyllabe  ;  In  monosyttabis 
vel  barbaris  dictionibus  débet  in  fine  gémi- 
nari  punctum,  cum  fit  interrogalto,  tam  in 
epistola  quam  in  erangelio. 

C'est  toujours  dans  le  même  sens  qu'il 
faut  interpréter  le  texto  suivant  :  Semper  in 

Jsalmodia  punctus  et  pausa  teneantur.  (  In 
nstitut.  Patrum  de  modo  psallendi,  apud 
Thomas.  In  Appendic.  ad  Respons.  S.  Greg.f 
p.  443.  )  Ainsi  la  note  et  la  pause  doivent 
toujours  être  observées  dans  la  psal- 
modie. 

De  là  le  mot  punctatim,  qui  veut  dire  sur 
une  môme  note,  eodem  tenore,  savoir  sans 
modulation ,  comme  dans  !a  prescription 
suivante  :  Volumus,  quod  in  ipsa  deinceps 
Ecclesia  secundum  orainem  Parisiorum  Ec- 
clesiœ  per  libros,  quos  eidem  Ecclesiœ  dedi- 
mus,  aivinum  officium  celebretur,  punctatim 
videlicet  atque  tractim.  (  Charta  Caroli  II,  ré- 
gis Sicili©  ann.  1304,  ap.  Ugiiellum,  ltal. 
sac,  t.  Vil,  p.  897.]  C'est  là  ce  qu'on  a  ap^ 
pelé  en  France  la  récitation  directanée,  qui 
a  lieu  punctatim  et  tractim. 

Punctatim  psaUendo  Deo  canieniqut  morose. 
(Stat.  amiq.  Canoiiic.  Regular.  ap.  R.  Duelmuuv 
t.  1  MiscelL,  p.  86.) 

Semper  unus  levet  psalmos,  et  punctalis 
(  peut-être  punctatim  ),  sine  syncopa  legant 
psalmos  ac  lectiones.  (Statut.  Valent,  écoles, 
inter  ConciL  Uisp.,  tom  III,  p.  511.) 

Nous  pouvons  donc  conclure  que  le  mot 
punctum,  point  ,  signifiait  note,  d'où  est 
venu  le  vieux  mot  français,  ponctoier,  c'est- 
à-dire,  multiplier  les  notes. 

Le  glossaire  de  Du  Cange  nous  a  fourni 
les  textes  précédents ,  sans  toutefois  les 
avoir  éclaircis  comme  nous  espérons  ravoir 
fait. 

—  On  compte  encore  :  le  potnl  de  perfec- 
tion, c'est-a-dire  celui  qui  perfectionnait  la 
brève  en  lui  donnant  la  valeur  de  trois 
temps  au  lieu  de  deux,  puisque  la  mesure 
ternaire  était  plus  parfaite  que  la  mesure 
binaire.  —  Le  point  a" imperfection  que  l'on 
mettait  avant  une  ronde  suivie  d'une  lon- 
gue, et  alors  il  ôtait  à  la  longue  une  de  ses 

ipsius  plicabilur  modo  pnedicto,  si  fuerit  brevis; 
ai  ionga,  sut  ullimi  temporis  quarta  pars,  i   (Ibid.) 

(707)  c  IJbi  sciendum  quod  plica  fuit  inventa  iit 
eanlu,  ut  per  ipsam  aliqua  aimilia  dulcius  profe- 
raniur,  quod  fuerit  ad  constituendam  perfectio- 
rem  scilicet  harmouiam.  »  (Maichetto  ,  t.  ill ,  p. 

4810 

(708)  c  Débet   formari    in  guilure  cum   epi- 

glotto.  I 

(709)  c  Fit  autem  plica  in  ? oce  per  composilionein 

3rigk»tti  cum  repercussione  guituria  subliliter  iii- 
usa.  i  (Ms.  I15b\) 

(710)  «  Plicare  autem  notam  est  pnedictam  quan- 
Utatem  temporis  prolr.ihere  in  sttntum  vel  in  deor- 
sum cum  voce  flcia,dissiuiili  a  voce  intègre  proUta.t 
(Gerb.,  Script.,  t.  III,  p.  181.)—  La  ulique aurait- 
elle  eu  du  rapport  avec  le  Jodelnou  Jodltr  des  Tyro- 
liens? On  serait  tenté  do  le  croire,  d'après  l'eipuca- 
lion  de  Marcbetto*  > 
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six  parties.  —  Lq  point  de  division,  qui  fai- 
sait la  séparation  des  notes.  On  le  mettait 
dans  le  temps  parfait  devant  une  ronde, 
suivie  d'une  brève  ou  carrée,  et  alors  cette 
carrée  ne  valait  plus  que  deux  temps.  — 
Le  point  d'augmentation,  qui  augmente  la 
note  de  la  moitié  de  sa  valeur.  C'est  le  seul 
que  nous  ayons  conservé.  —  Le  point  de 
translation,  qui  était  le  transport  de  la  va- 
leur d'une  note  à  une  autre,  laquelle  était 
Îuelquefois  assez  éloignée.  —  Le  point 
'altération,  qui  placé  entre  deux  rondes 
placées  elles-mêmes  entre  deux  brèves 
ôtait  un  temps  à  chacune  de  ces  deux  brè- 
ves. —  Dans  le  plain-chant  gallican  de  Chas- . 
telain,  Lebeuf  et  autres,  un  point  placé  à 
côté  de  la  note  pénultième  indiquait  que  la 
périélèse  ou  circonvolution  devait  être  faite 
sur  cette  note. 

POINT  D'ORGUE.  —  Ce  point  est  figuré 
par  un  C  renversé  au-dessus  ou  au-des- 
sous des  lignes  avec  un  point  au  milieu,  de 
manière  à  présenter  le  poiut  à  la  note  qu'il 
frappe.  H  est  appelé  point  d'orgue  parce 
que  le  son  doit  se  prolonger  pendant  un 
certain  temps. 

POLYCÉPHALE.  —  «  Sorte  de  nome  pour 
les  flûtes  en  l'honneur  d'Apollon.  Le  nome 
polycéphale  fut  inventé,  selon  les  uns  par  le 
second  Olympe  Phrygien,  descendant  du 
fils  de  Mars>  as,  et  selon  d'autres,  par  Cra- 
tès  disciple  de  ce  même  Olympe.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

POLYMNAST1E  ou  POLYMNAST1QUE. 
—  «  Nome  pour  les  flûtes,  inventé,  selon  les 
uns,  par  une  femme  nommée  Polymneste, 
et  selon  d'autres,  par  Polymnestus,  fils  de 
Mélès  Colophonien.  »   (  J.-J.  Rousseau.  ) 

POLYPHONIE.  —  Harmonie  à  plusieurs 
parties. 

POMPE  —  «  On  appelle  ainsi  la  par- 
tie d'un  soufflet  par  laquelle  on  aspire  I  air, 
pour  l'introduire  dans  un  réservoir,  où  il 
est  comprimé  par  un  poids  qui  en  détermine 
la  densité.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues; 
Paris,  Rorel,  1849, 1. 111,  p.  571.) 

PONCTOIER.  —  Vieux  mot  qui  signifie 
varier  et  multiplier  les  notes  dans  léchant; 
du  punclum,  point ,  type  primitif  de  la  note 
musicale. 

Tu  chanlcs  bas  el  rudement. 
Que  Dex  escoule  doucement, 
Plus  que  celui  qui  se  conloie. 
Qui  baul  organe  el  liant  ponloie. 

(Uirac.  w$$.  B.  M.  V.,  lib.  il.) 

Ce  qui  veut  dire  que  le  chant  simple  est 
plus  agréable  à  Dieu  que  le  chant  orné  et 
compliqué. 

PONCTUER.  —  «  C'est,  en  terme  de  com- 
position ,  marquer  les  repos  plus  ou  moins 
parfaits,  ut  diviser  tellement  les  phrases 
qu'on  sente  par  la  modulation  et  par  les  ca- 
dences Jeurs  commencements,  leurs  chutes 
el  leurs  liaisons  plus  ou  moins  grandes , 
comme  on  sont  tout  cela  dans  le  discours  à 
l'aide  de  la  ponctuation.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

PORTÉE.  —  On  appelle  portée,  et  ancien- 
nement on  nommait  pattes,  la  réunion  des 
quatre  lignes  sur  et  entre  lesquelles  ou  écrit 


le  plain-chant.  Au  eManaceneat  de  u 
portée  doit  se  trouver  la  clef,  el  I  lifta, 
quand  il  y  a  lieu,  le  guidon.  Pour  lamusi* 

S|ue  d'orgue,  on  se  sert  de  deux  et  quelque- 
ois  de  trois  portées ,  Tune  pour  U  miio 
droite,  l'autre  pour  la  main  gauche,  b  troi- 
sième pour  la  partie  de  pédale  exécutée, 
comme  ce  nom  l'indique,  avec  les  pieds, 
mais  ici,  chaque  portée  doit  avoir  cinqligaes 
ainsi  que  pour  la  musique  ordinaire. 

J.-S.  Bach  a  plusieurs  morceaux  écrits  sur 
trois  portées  et  dont  la  troisième  partie  est 
aussi  travaillée  que  les  deux  autres. 

PORTER  L'INTONATION,  PORTER  LAN- 
TIENNE.  —  Un  chantre  va  porter  l'antienne, 
ou  l'intonation  de  l'antienne  au  chanoine  ou 
au  dignitaire  dont  le  tour  va  venir  d'entoo- 
ner  un  chant.  Rem  cantandam  alicui  prsri- 
nere,  dans  Du  Cange.  Ordo  Cluniac.  ,Be!- 
nardi  monachi,  part,  i,  cap*  lkiEitauim 
armarii  portare  abbati  omnes  cantut ,  qm 
ipse  cantat  aut  incipil. 

Le  chantre  ou  le  préchantre  faisait  sou» 
vent  les  fonctions  de  bibliothécaire*  ama- 
nt**. Udalricus,  lib.  m,  Consuei.  Cluniac., 
cap.  10  :  Prctccntor  et  armarius  :  armarii 
nomen  obtinuit,  eo  quod  in  ejusmonuultl 
esse  bibliotheca,  quœ  el  in  alto  nornsneorm* 
rium  appellatur.  [Voy.  Du  Cangi,  au  m  t 
Armarius.) 

De  là  est  venue  l'expression  proverbiale: 
Porter  une  antienne,  c'est-à-dire  aller  donner 
un  avertissement  à  quelqu'un,  ou  lui  ap* 
prendre  une  nouvelle  plus  ou  moins  désa- 
gréable. 

PORTE-VENT.  —  «  U  y  en  a  de  deux  es- 
pèces :  ceux  qu'on  nomme  grands  porte-teut 
de  bois,  qui  amènent  le  vent  aux  sommier*, 
et  les  petits  porte-vent  qui  conduisent  le 
vent  du  sommier  aux  tuyaux  de  montre  et 
à  tous  ceux  qui'sonl  postés.  »  (Masutdà* 
facteur  d'orgues  ;  Paris,  Roret,  t  111 ,  pp.  5ïl» 
572.) 

POSAUNE.  —  «  C'est  le  nom  que  les  Alle- 
mands donnent  au  jeu  que  nous  appelons 
bombarde  de  seize  pieds  et  de  trente-daa 
pieds.  Quelquefois  ils  le  donnent  aussi  à  la 
trompette  de  pédale.  Le  posa  une  de  trente- 
deux  pieds  preud  souvent  le  nom  de  contre 
posaune  ou  gross  posaune,  grober  poiMt, 
grober  posaun  untersatz.  Lorsque  le  nwl 
posaune  s'applique  à  la  trompette»  c'est  pour 
en  désigner  une  dont  le  diapason  est  p*o> 
large  que  celui  de  la  trompette  ordinaire.  » 

S  Manuel  du  facteur  d'orgues;  Paris,  Rorrt, 
18W, 1. 111,  p.  572.) 

POSITIF.  —  «  On  nomme  ainsi  un  buffet 
d'orgue  plus  petit  que  le  grand  buffet  et  se- 

Earé  de  celui-ci;  il  est  posé  sur  le  devau'. 
e  nombre  et  le  diapason  de  se%  jeux  sont 
ordinairement  moindres  que  ceux  du  grand 
orgue.  Quelquefois  le  positif  n'est  point 
posé  séparément  dans  un  buffet  particulier, 
sur  le  devant  du  grand  orgue;  mais  on  la 
met  ou  dans  le  soubassement  du  grand  buf- 
fet, ou  on  place  le  sommier  au  uiroau  du 
grand  sommier.  »  [Manuel  du  facteut  ter* 
gués;  Paris,  Roret.  1849,  t.  UI,  p. 572.) 
POSTCOMMUNION. -Antienne  qui  s» 
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chante  après  la  communion  de  la  messe,  et 
qu'on  appelait  autrefois  ultima  oratio  ad  com- 
plendum.  (Walafiid  Steabo  ,  De  reb.  ceci., 
cap.  8.)  Saint  Bernard  dit9  dans  son  Traité 
du  chant,  que  plusieurs  de  son  temps  avaient 
confondu  les  antiennes  de  la  postcommu- 
nion arec  les  répons  :  In  multis  ttiam  histo- 
riés posteonmuniones  ab  Us,  qui  simplici- 
tatem  cantus  ignorant  antiphonarii  9  pro 
responsoriis  appositaê  invcnmus.  (Ap.  Dv 
Cahgk.) 

POSTLUDE.— Comme  son  nom  l'indique, 
c'est  un  morceau  que  l'organiste  joue  k  la 
conclusion  de  l'office.  C'est  ce  qu'on  appelle 
la  sortie. 

ROST*SANCTUS.—Ce$l  uneoraisonqui  se 
dit,  dans  le  rite  mozarabe,  aux  messes  solen- 
nelles. Sequilur  deinceps  quarta  (leg.  yuinta) 
oratio  vocata  po$t-$anctu$ ,  cuju$  tnitium 
êoltt  este,  yeee  sanctus,  vbee  beeedictus. 
(In  Ordine  oflte.  goth.f  1. 111  Concil.  Hisp., 
p.  266.) 

PRÉCEPTEUR  v  PRÉCHANTRE.  —  Alors 
que  des  membres  du  clergé  remplissaient 
eux-mêmes  les  fonctions  de  chantre ,  elles 
étaient  réparties  dans  un  ordre  hiérarchique 
qui  indiquait  le  rang  et  l'emploi  de  chacun 
u'entre  eux.  Le  chœur  des  chantres  était 
présidé  et  dirigé  par  un  principal  dignitaire, 
connu  sous  plusieurs  dénominations  dési- 
gnant la  môme  charge.  On  l'appelait  indiffé- 
remment le  chantre  par  excellence,  eantor; 
préchantre,  prœcentor;  arehichantre,  orcAt- 
eantor;  pritnicier,  primicerius;  capiscol,  ca~ 
piscolus,  de  eaput  chori,  et  grand  chantre. 
€  Le  chantre ,  dit  saint  Isidore ,  est  celui 
dont  la  Toix  chante  eu  mesure.  Il  y  en  a  de 
deux  espèces  dans  l'art  musical  :  le  précen- 
teur  (préchantre)  et  le  succenteur  (sous- 
chantre).  Le  précenleur  fait  le  premier  partir 
sa  voix  dans  le  chant,  et  le  succenteur  se 
met  à  la  suite  et  lui  répond  en  chantant.  On 
appelle  concenteur  (co-chantre)  celui  qui 
chante  d'accord  arec  d'autres;  mais  celui 
qui  détonne  et  ne  chante  pas  juste  ne  sera 
ni  chanteur,  ni  concenteur  :  Cantor  vocatur, 
quia  voctm  modulatur  in  cantu.  Hujus  duo 

gênera  dicuntur  in  artemuêiea prœcentor 

et  êuccentor  :  prœcentor  scilicet  qui  voctm 
prœmittit  in  cantu,  êuccentor  autan  qui  tub- 
êequenter  canendo  respondet.  Concentor  autem 
dicitur ,  quia  coneonat  :  qui  autem  non  con- 
cernai née  conduit,  nec  cantor  nec  concentor 
erit.  *  (Apud  Gerbe  et.,  De  cantu  et  mueica 
sacra,  1. 1",  p.  303.) 

Les  attributions  ou  préchantre  étaient  im- 
portantes et  supposaient  un  mérite  distin- 
gué dans  l'ecclésiastique  investi  de  celte 
charge.  11  devait ,  au  moins  dans  les  fêtes 
solennelles ,  commencer  les  psaumes  et  les 
antiennes ,  et  dooner  le  ton  au  chœur.  En 
tout  temps,  c'était  k  lui  k  prescrire  aux  au- 
tres ce  nue  chacun  devait  chanter;  k  régler 
l'office  divin  et  k  tout  disposer  pour  cela  ;  k 
expliquer»  dans  les  cas  douteux,  le  sens  des 
rubriques;  k  composer  les  hymnes,  les  sé- 

Suences»  les  leçons,  d'après  les  histoires 
es  saints,  pour  l'usage  du  chœur  et  le  be- 
soin du  service  divin,  et  autres  choses  sem- 


blables, qui  ne  pouvaient  être  faites  que  par 
un  homme  fort  instruit  :  PrœcentorU  crut, 
êaltem  diebue  sotemnioribus,  psalmoe  et  anti- 
pkonae  inchoare  et  intonare,  et  otnni  tempore 
quid  cuique  cantandum  aliis  prœscr  ibère  ;  dt- 
vinum  officium  ordinare  et  aisponere,  rubri- 
carum  eeneum  m  dubiis  explicare;  hynmos, 
sequentias,  lectiones  ex  historiis  sanciorumad 
u$um  chori  componere,  et  eimilia  prœstare, 
quœ  non  nisi  per  virum  eruditum  ficri  pote- 
rant.  (Ibid.,  1. 1°.  p.  306.) 

C'est  de  Jui ,  dit  Hugues  de  Saint-Victor, 
que  dépendent  les  acolytes,  les  exorcistes» 
les  lecteurs ,  et  les  psafmisles  ou  chantres. 
C'est  lui  encore  qui  indique  aux  clercs  leur 
fonction,  veille  k  leur  bonne  conduite,  règle 
le  chant  de  l'office ,  et  détermine  quel  clerc 
doit  dire  les  leçons,  les  bénédictions,  les 
psaumes,  les  chants  de  louange,  l'offertoire 
et  les  répons  :  Ad  primicerxum  pertinent 
aeolythi,  exorcietœ,  lectores,  atque  psalmieiœ, 
id  est  cantor  te.  Signum  quoque  dundum  pro 
ofhcio  clericorum,  pro  vitœ  honeetate,  et 
officium  cantandi ,  peraaendi  sollicite  lectio- 
nes, benedictiones,  psalmos,  laudes,  offerto- 
rium  et  responsoria  quis  clericus  dicere  de- 
beat.  L'école  (ou  collège)  des  chantres,  dit 
Onuphre,  avait  k  sa  tôle,  dans  Rome,  ua 
préfet  appelé  primicier,  et,  ailleurs,  prieur 
de  l'école  des  chantres,  lequel  jouissait 
d'une  grande  autorité  et  d'une  extrême  con- 
sidération. 11  choisissait  dans  les  meilleures 
familles  les  jeunes  gens  qui  se  destinaient 
au  chant,  les  faisait  instruire  k  la  lecture 
des  Livres  saints  et  aux  bonnes  mœurs  : 
Hœc  schota  habebat  magnœ  in  urbe  dignitatis 
et  exislimationis  prœfectum,  qui  primicerius, 
aliàs  prior  scholœ  cantorum  vocabatur:  cujus 
opéra  optimi  juvenes  setecii  in  cantu,  lectione 
sacrorum  librorum,  et  optimis  moribus  insti- 
tuebantur.  (Ibid.,  p.  307.) 

On  voit  ipi  l'origine  du  titre  de  chantre, 
qui  est  encore  aujourd'hui  une  dignité  ca- 
noniale dans  plusieurs  chapitres  calhé- 
draux  de  l'Eglise  de  France ,  et  l'une  {les 
sources  du  pouvoir  revendiqué  plus  tard , 
avec  plus  ou  moins  de  fondement,  par  le 
cierge  sur  l'enseignement  public. 

(L'abbé  A.  Arnaud.) 

Peecuiteub. — Synonyme  de  préchaulre  : 
Prœcentor.  Lebrun-Desmarettes,  parlant  de 
Saint-Maurice  de  Vienne,  dit  :  «  Les  cha- 
noines y  ont  la  chasuble  et  Paumusse  par- 
dessus (comme  k  Rouen  en  hiver)  ;  et  le  pré- 
centeur,  le  chantre,  le  capiscol  ou  scolastique, 
et  le  maître  du  chœur  y  sont  représentés  avec 
de  longs  bétons  (comme  des  bourdons)  pour 
marque  de  leurs  dignités  ou  fonctions.  » 
(Voyages  liturg.,  p.  8.)  Le  même  auteur  dit 
encore  en  parlant  de  Saint-Jean  de  Lyon  : 
«  Le  précenleur  est  k  la  première  place  du 
côté  de  l'épitre ,  et  le  chantre  k  la  première 
place  du  côté  de  l'évangile,  proche  le  cru- 
citti,  ayant  leurs  bâtons  d  argent  k  côté 
d'eux.  »  (ibid.,  p.  5fc.) 

Quant  k  l'origine  du  mot  prœcentor,  voici 
ce  que  dit  Grand  colas  :  «  Marie,  sœur  de 
Moïse,  formoit  un  chœur  avec  les  autns 
femmes,  chantant  la  première,  et  les  autres 
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lai  répondoient  en  reflétant  ce  qu'elle  aroit 
chante  :  Sumpsit  Maria  tympanmm  m  manu 
jua,  egressœque  sunt  omnesmulierespost  eam 
cum  tymvcmu  et  choris,  quibus  prœcinebat, 

dicens  :  Cantemus  Domino  gloriose (Exod. 

xv,20)  ;  où  l'on  voit  qu'au  son  de  l'instrument 
qu'elle  a?oit  en  sa  main,  elle  chantait  la 
première,  prœcinebat;  et  c'est  de  là  qu'est 
Tenu  le  nom  de  prœcentor,  qu'on  donne  à 
celui  qui  chante  le  premier  en  chœur;  et 
succentor  étoil  celui  qui  répétait  en  chantant 
après.  »  {Commentaire  historique  $ur  le  Bré- 
viaire romain;  Paris,  in- 12,  1737,  tom.  1", 
p.  101  et  105.) 

—  On  lit  dans  le  Martyrologe  de  l'Eglise 
d'Orléans,  arrêté  en  l'année  1623,  et  signé 
de  tous  les  chanoines  capitulaires  :  In  fe- 
êtit  annualibus  cantor  prœcinit  in  utrisque 
Vesperis,  Matulino  et  laissa  :  succentor  vero 
inauplicibui;  et  déesse  non  possunt  officio  nisi 
de  ticentia  capituli.  Le  chantre  et  le  sous- 
chantre  en  prêtaient  serment  à  leur  récep- 
tion. (  Cité  dans  les  Voyages  liturgiques, 
p.  192.) 

—  Mtssarum  ac  totius  officii  divini  cantum 
opprime  scire,  eumdemque  tam  in  choro  quam 
extra  chorum  secundum  prœscriplum  proprii 
missalis,  breviarii  ac  orainarii  normam  airi- 
gere9  invitatoria9  antiphonas,  nec  non  psal- 
tnos,  responsoriorum  versus,  hymnosque  can- 
tare,  vel  saltem  incipereac  prœintonare  ;  psal- 
modiam  item,  vel  nimis  elevatam,  vel  nimis 
depressam  ad  ordinarium  tonum  reducere,  ac 
discordantes  ad  concordiam  revocare.  Ejus- 
dem  psalmodies  pausas  convenientes  juxta 
qualitatem  ac  festorum  solemnitatem  ordi- 
nare;  eos  qui  in  choro  aliquidvel  extra  cho- 
rum cantaturi  sunt  congruo  tempore  prœmo- 
nei'e,  ne  vel  ipse  vel  alius  in  aliquo  erret,  aut 
tempus  prœveniat  aut  cunctetur.  (Rit.  ceci* 
Laudunensis,  part.  iv,  c.  1.) 

Dans  Du  Cange  :  Le  content  or  vsl  donc  le 
chef  de  chœur,  celui  qui  fait  concorder  les 
deux  calés  du  chœur. 

Pa&CHANTRE,PaÉCENTBUR,PaiNCHANTRE. — 

In  charta  ann.  U69.  Ex  Chartul.  21  Corb., 
fol.  132  v°.  Vénérable  personne  maistre  JVi- 
coledeConty,  docteur  en  décret ,  princhantre 
et  chanoine  d'Amiens. 

Prœcentoria. — Dignitas  prœcentoris,  apud 
AanuLPHUM  Lexoviensem,  in  Epist.,p.  50; 
et  in  charta  ann.  1332,  in  TaOull.  Gellon. 
JSadem. 


pueris  id  guod  debent  cantate.  Cantor  Hiam 
pro  excesstbus  suie  verberabiL  Prweentn  ef 
cantor  simul  régent  ehorum  in  Natititete  Do- 
mini,  m  Epiphanie,  in  Pastha,  in  Ascension*, 
in  Pentecoste,  etc.  In  aliis  duplicibus  cantor 
cum  uno  de  canonicis  reget  chorum  ta  ordî- 
nibus9  in  consecratione  Chrismatis,  in  bm- 
dictionibus  abbatum.  Prœcentor  chorum  regti 
in  synodo.  Prima  dies  est  prœcentoris;  *• 
cunaa  contoris.  Prœcentor  offtcium  annipre* 
nuntiabit,  et  in  Us  omnibus,  si  alter  obtm 
fuerit,  ille  qui  prœsens  erit  suppléait  tft/e- 
ctum.  Cantoris  erit  scribere  tabulant  eanto- 
rum9  etc. 

De  oflicio  prœcentoris  agunt  prsterea  ito- 
tuta  Ecclesiœ  Leichefeldensxs  in  Monastico  m- 
glic,  tom.  111,  p.  241. 

Voir  dans  le  livre  de  H.  À.  de  La  Fago,  in- 
titulé De  la  reproduction  des  livres  de  plan- 
chant romain,  des  détails  curieux  sur  ta 
fonctions  des  préchantres,  avec  celles  «les 
autres  dignitaires  qui  dépendaient  du  pre- 
mier, p.  58  et  suivantes. 

Prœcentorissa.  (La  môme  dignité  conférée 
aux  femmes)  in  monasteriis  sanctimonialw, 
ex  charta  anni  1420,  in  Tàbul.  S.  TitL 
M  as  si  L    (de  Saint-Viclor  de  Marseille). 

Prœcentria,  in  monasteriis  sanctimoniaiium. 
Vide  Statuta  ordinis  de  Sempringham,  p.  767. 

Prœcenlrix,  eodem  sensu,  in  sententia  arbi- 
trait ann.  1221,  inter  archiepisc-  Arelat,  c* 
pitulumque  et  monastèrium  S.  Cœsarii  tx 
schedis  prœs.  de  JUaxaugues  :  Juratcrnnt 
S.  cellararia  et  Florent ta  sacristana,  etBertn- 
garia  prœcenlrix  in  animas  ipsius  abbatitsa 
et  conventus.  {Ap.  Dv  Cange.) 

Cantrix  (cantorina),  dignité  de  chantre 
conférée  aux  femmes.  C'est  celle  qui  im- 
pose le  chant,  et  qui  préside  aux  cantatri- 
ces dans  les  couvents  de  religieuses.  Ap. 
Dv  Cange.  Petrus  Abœlardus,  p.  153  :  Can- 
trix toti  choro  providebit  et  divina  dispond 
officia,  et  de  doctrina  cantandi  vel  legtndi 
magisterium  habebit,  et  de  eis  quœ  ad  $cri~ 
bendum  pertinent  vel  dictandum,  etc.  Vide 
Vitam  B.  Margaritœ  Hungariœ,  cap.  61  et 
Révélai.  S.  Gertrudis,  lib.  i,  cap  h;  lib.  v» 
cap.  6. 

PRÉFACE.  —  Cette  partie  de  la  messe 
est  ainsi  appelée  parce  qu'elle  précède  k 
sacriûce,  la  consécration,  dont  elle  est  un* 
préparation.  De  là  vient  qu'Alcuin  dit  :  B\U 


usque  prœfatio,  id  est,  prœlocutio  et  alloeuiis 

Prœcenlura  dicîtur  apud  Hugonem  Flavi-     popul\,hinc  tequitur  exhortât  io,  sur sumconU. 
iacensem,  p.  261.  Charta  Ëvrardi  Ambia-     (Ho.  de  div.  officiis)  et  (Jgutio  :  Prœfatio, 


niaconsem, 

nensis  episcopi,  ann.  1218,  qua  prœccnto- 
riam  erigit  in  sua  Ecclesia:  Sic  autem  di- 
slincta  sunt  dictorum  personatuum  (can- 
ton© et  prœcentoriœ)  officia.  Prœcentor  pro- 
ximum  stallum  post  aecanum,  cantor  pro- 
ximum  stallum  post  prœcentorem  habebunt. 
Prœcentor  in  superiori  stallo  canonicos  in- 
staUabil,  cantor  in  inferiori.  Uterque  dabit 
reaimen  duarum  scholarum  cantus.  Jurisdi- 
ctio  puerorum  communie  erit  utrique.  Corn- 
muni  consilio  récipient  in  choro  pueros. 
Uterque  poterit  eiieere  delinquentem;  eieclus 
ab  uno  non  introaucetur  ab  alio,  nisi  ejicien* 
tis  satis fecerit  arbitrio.  Prœcentor  audict  a 


quod  prœcinit ur  ante  sacramentum  corporU 
et  sanguinis  Christi.  Plusieurs  auteurs  foot 
remonter  l'usage  de  la  préface  jusqu'aux 
apôtres.  Le  chant  de  la  préface  est  un  des 
plus  majestueux  de  la  liturgie.  Ce  doit  être 
aussi  un  des  plus  anciens.  Mais  on  ne  peut 
se  permettre  aucune  conjecture  à  l'égard  de 
sou  origine. 

«  Les  Grecs  n'ont  qu'une  préface.  La 
Latins  en  ont  eu,  depuis  le  ?r  siècle  jusque 
vers  la  fin  du  xi\  de  différentes  presque  pour 
toutes  los  fêles,  dans  lesquelles  ou  mar* 
quait  en  peu  de  mots  le  caractère  du  mjs- 
tère  ou  de  la  fête,  pour  les  actions  de  grlcct 
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quu  l'on  vouloil  rendre  b  Dieu  Mais  vers 
le  u'  siècle*  toutes  ces  préfaces  furent  ré- 
duites à  dix,  qui  sont  clans  tous  les  plus 
anciens  Sacramentaires,  et  qui  sont  mar- 
quées dans  une  lettre  attribuée  au  Pape 
Pelage,  prédécesseur  de  saint  Grégoire,  qui 
estcilée  par  le  Micrologue,  et  insérée  dans 
toutes  les  collections  de  Burchard,  d'ives  de 
Chartres,  d'Anselme  et  de  Gratien.  »  (Cata- 
logue des  Mss.  de  M.  de  Cambis  -Velleron  ; 
io-l*,  p.  W;  Avignon,  L.  Cbambaud,  1770.) 
PRÉLUDE. —Le  prélude  est,  comme  son 
nom  l'indique,  un  morceau  d'une  certaine 
étendue  qui  varie  suivant  les  circonstances, 
et  qui  sert  d'introduction  ou  de  préparatioa 
à  d  autres  morceaux,  h  une  pièce,  etc.  II  y  a 
eu  uti  temps  où  ce  que  nous  nommons 
ouverture  n  était  uu'un  prélude.  11  est  vrai 
que  l'ouverture  n  avait  pas  alors  les  déve- 
loppements qu'on  lui  a  donnés  depuis. 

Lorsque   les  premiers  compositeurs  de 
musique  instrumentale  du  xvi'  siècle,  après 
s'être  exercés  dans  le  genre  de  composition 
appelé  alla  mente,  se  dégoûtèrent  de  ce  style, 
ils  essayèrent  de  composer  des  morceaux 
plus  réguliers,  qu'ils  destinèrent  à  servir 
comme  de  préface  à  d'autres  plus  étendus,  et 
ils  produisirent  ainsi  une  grande  quantité 
de  préludes,  de  ricercari,  sorte  de  pièce 
fort  recherchée  dans  ses  combinaisons.  Les 
organistes  les  imitèrent  ;  eux  aussi  firent  des 
préludes  t  des  ricercari,  et  Ton  a  fini   par 
nommer  préludes,  non-seulement  les  mor- 
ceaux qui  sont  joués  sur  l'orgue  au  commen- 
cement de  la  cérémonie,  morceaux  appelés 
aussi  entrées,  mais  encore  ceux  que  l'orgue 
lait  entendre  entre  les  versets  d'une  bymne 
ou  à  la  fin  des  psaumes,  et  qui  étaient 
beaucoup  mieux  désignés  par  le  nom  d'm- 
terludes.  M.  Félis  a  donné  d'excellents  avis 
sur  la  manière  déjouer  les  préludes.  Ou 
nous  saura  «ré  de  les  transcrire  : 

«  Il  ne  suffit  pas  que  les  préludes  de  l'orga- 
niste soient  dans  le  ton  de  la  pièce  de  plam- 
chant  A  laquelle  ils  servent  d'introduction; 
il  faut  encore  qu'ils  se  terminent  de  manière 
à  être  en  rapport  avec  la  note  par  laquelle  le 
chant  commence.  Pour  cela,  il  faut  avoir 
égard  aux  faits  suivants  :  1°  La  plupart  des 
pièces  de  plain-chanl  du  premier  ton  com- 
mencent par  la  finale  ou  par  sa  tierce;  l'or- 
ganiste doit  terminer  dans  ce  cas  en  ré  mi- 
neur, ou  è  la  tonique  du  ton  adopté  dans 
som  église.  —S*  Lorsque  le  chant  commence 
par  la  dominante  de  ré  mineur  ou  du  ton  en 
usage  dans  l'église,  l'organiste  doit  finir  le 
prélude  sur  la  dominante  de  ré  mineur.  — 
3-    Les  mêmes  règles  sont  applicables  au 
iJeuxièmelon.  —  k*  Les   préludes  du  troi- 
sième ton  doivent  toujours  se  terminer  en 
tni  mineur,  parce  que  les  chants  de  ce  ton 
<  omuiencent  par  tut  ou  par  sol.  —  5*  Quel- 
<jues  chants  du  quatrième  ton  commencent 
par  la  tierce  au-dessous  de  la  finale;  pour 
ceux-là,  le  prélude  de  l'organiste  doit  se 
terminer  en/a  mineur.  D'autres  commencent 
p.ir  la  finale  môme;  dans  cecas,lepréludedoit 
fétiir    en  mi  mineur.  Enfin  le  plus  grand 
uuiahre  des  chants  de  ce  ton  commence  par 
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la  note  au-dessus,  ou  par  la  note  au-dessous 
de  la  finale;  pour  ceux-là,  le  prélude  doit 
finir  en  la  mineur,  et  l'organiste  doit  donner 
immédiatement  l'accord  parfait  de  ré  mi- 
neur, quand  il  n'y  a  pas  de  serpent  pour 
donner  le  ton.  —  6°  La  plupart  des  chants 
du  cinquième  ton  commençant  par  la  finale, 
le  prélude  doit  se  terminer  en  fa,  ou  en  ut, 
si  le  ton  est  transposé.  —  7°  La  plupart  des 
chants  du  sixième  ton  commençant  par  la 
finale,  le  prélude  doit  être  terminé  en  fa.  — 
8°  Le  plus  grand  nombre  des  chants  du 
septième  ton  commençant  par  la  dominante, 
le  prélude  se  termine  en  ré  majeur  ;  pour 
ceux  qui  commencent  par  la  finale,  le  pré- 
lude finit  en  sol.  —  9°  Les  chants  du  Hui- 
tième ton  qui  commencent  par  la  finale  exi- 
gent la  terminaison  du  prélude  en  sot. 
Quelques-uns  commencent  par  la  note  au- 
dessous  de  la  finale  ;  le  prélude  doit  finir 
alors  en  ut,  pour  donner  Immédiatement 
l'accord  de  [a,  s'il  n'y  a  pas  de  serpent  au 
chœur.  *  Uaélh.  élém.  de  plain-chanl,  p.  33.) 

PRÉLUDER.  —  «  C'est  en  général  chanter 
ou  jouer  quelque  trait  de  fantaisie  irrégulier 
et  assez  court,  mais  passant  par  les  cordes 
essentielles  du  ton,  soit  pour  l'établir,  soit 
pour  disposer  sa  voix  ou  bien  poser  sa 
main  sur  un  instrument,  avant  de  commen- 
cer une  pièce  de  musique. 

«  Mais  sur  l'orgue  et  sur  le  clavecin  l'art 
de  préluder  est  plus  considérable.  C'est  com- 
poser et  jouer  impromptu  des  pièces  char- 
gées de  tout  ce  que  la  composition  a  de  plus 
savant  en  dessin,  en  fugue,  en  imitation, 
en  modulation  et  en  harmonie.  C'est  sur- 
tout en  préludant  que  les  grands  musiciens, 
exempts  de  cet  extrême  asservissement  aux 
règles  que  l'œil  des  critiques  leur  impose 
sur  le  papier,  font  briller  ces  transitions 
savantes  qui  ravissent  les  auditeurs.  C'est  là 
qu'il  ne  suffit  pas  d'être  bon  compositeur, 
ni  de  bien  posséder  son  clavier,  m  d'avoir 
la  main  bonne  et  bien  exercée,  mais  qu'il 
faut  encore  abonder  de  ce  feu  de  génie  et  de 
cet  esprit  inventif  qui  font  trouver  et  traiter 
sur-le-champ  les  sujets  les  plus  favorables 
à  l'harmonie  et  les  plus  flatteurs  à  l'oreille. 
C'est  par  ce  grand  art  de  préluder  que  bril- 
lent en  France  les  excellents  organistes,  tels 
Ïue  sont  maintenant  les  sieurs  Càlvière  et 
laquin,  surpassés  toutefois  l'un  et  l'autre 
Bir  M.  le  prince  d'Ardore,  ambassadeur  do 
aples,  lequel,  pour  la  vivacité  de  l'inven- 
tion et  la  force  do  l'exécution,  efface  les  plus 
illustres  artistes,  et  fait  a  Paris  l'admiration 
des  connaisseurs.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

Préluder.  —  Jouer  un  prélude  sur  l'or- 
gue ou  le  piano.  Quelquefois  le  mot  préluder 
s'entend  a  ans  le  sens  d'improvisation. 

PRESTANT,  «  du  latin  prœstare,  qui  si- 
gnifie être  devant,  parce  que  ce  jeu  est  ordi- 
nairement placé  sur  le  devant;  d'autres, 
traduisant  ce  mot  par  l'emporter  sur,  pré- 
tendent qu'on  a  donné  au  prestant  le  nom 
qu'il  porte,  parce  qu'il  l'emporte  sur  les 
autres  jeux  parla  place  qu'il  tient  dans  l'é- 
chelle générale  des  sons,  ce  qui  fait  que  ne 
sïlevant  au-dessus  ni  ne  descendant  au-des- 
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sous  (les  sons  appréciables,  on  16  choisit  de 
préférence  pour  faire  la  partition.  Dans  les 
orgues  d'Allemagne,  c'est  la  même  chose 

Sue  le  principal  de  quatre  pieds.  »  (Manuel 
u  facteur  A' orgues,  Paris,  Roret,  18W,  t.  III, 
pp.  573,  574.) 

PREVOIR. — Faire  prévoir  aux  enfants  de 
chœur  les  leçons  qu'ils  avaient  à  chanter  à 
l'office  était  un  usage  qui  se  liait  étroite- 
ment à  celui  admis  dans  plusieurs  églises 
de  chanter  de  mémoire.  On  entendait,  par 
cette  expression,  faire  repasser  d'avance  irux 
enfants  ou  aux  clercs  la  partie  de  l'office 
qu'ils  avaient  à  chanter,  comme  qui  dirait 
voir  avant.  Vt  autem  specialim  et  diligenter 
cuncla  compleantur,  statim  post  capitulum 
lectiones  audiantur,  dit  le  Rituel  de  Rouen. 
C'était  le  maître  des  écoles  qui  étoit  chargé 
du  soin  de  faire  prévoir  les  leçons  ou  de 
les  faire  recorder,  ce  qui  revenait  au  même. 
{Voyag.  liturg.,  pp.  356  et  393.)  Ainsi,  le 
samedi  saint  à  Saint-LO  (5.  Laudus)  de  Rouen, 
après  l'office  de  Sexte,  on  prévoyait  les  le- 

Sons  et  prophéties  afin  de  n'y  point  faire  de 
autes.  (Ibid.,  p.  403.) 

Prévoir  est  ce  qu'on  appelait  affirmare 
(ou  firmarc)  cantum,  psalmos,  etc.  Id  quod 
canendum  est  in  ecclesia  prœvidere  et  prius 
in  eo  sese  exercere.  (S.  Wilhel.  Consiit.  Hir- 
saug.9  cap.  89.)  Et  hoc  subnotandum  est,  quia 
nemo  cantat  in  claustro  in  festis  duodecim 
lectionum,  quœ  apostolis  feriantur,  nisi  fra* 
très  illif  qui  notali  ad  Graduais,  vel  Alléluia. 
Isli  quidem  ante  Primam  prœdictum  cantum 
ad  invicem  affirmarepossunt,  suppressa  tamen 
voce.  Quod  sx  Prima  in  tantum  acceleratur,  ut 
hrevitas  spatii  illud  non  patiatur,  tum  qui- 
dem in  vestiario,  quando  se  albis  induunt, 
eundem  cantum 9  audiente  armario,  prœvidc- 
bunt.  (Ap.  Du  Cange.) 

PRIERE.  —  On  donne  le  nom  de  prière  à 
certains  morceaux  courts,  d'un  style  doux, 
grave,  onctueux.  Le  Nouveau  Journal  d'or- 
gue do  M.  Lemmens  eu  contient  quelques- 
unes  d'une  mélodie  touchante  et  d  une  1res- 
élégante  et  très-pure  harmonie.  Je  recom- 
mande surtout  celle  qui  est  en  mi  majeur 
dans  une  des  premières  livraisons. — Haydn, 
Beethoven  ont  aussi  mis  de  fort  belles  prières 
dans  certains  morceaux  de  musique  instru- 
mentale. 

PRIMICIER.—  Au  nombre  des  fonctions 
ecclésiastiques  on  a  compté,  dès  les  temps 
anciens,  le  primicier,  qualification  donnée 
au  premier  aes  chantres  ou  préchantre.  Le 
mot  de  primicier,  primicerius,  vient  de  pri- 
mas in  cera,  le  premier  sur  le  catalogue  de 
cire,  parce  que  c'était  autrefois  sur  un  ta- 
bleau de  cette  sorte  qu'étaient  inscrits  les 
chantres,  usage  qui  subsistait  encore,  au 
siècle  dernier,  dans  l'Eglise  de  Laon.  D'a- 
près le  livre  rr  des  Décrétâtes,  titre  25%  ce 
dignitaire  prenait  rang  immédiatement  après 
les  vicaires  des  évoques,  et  saint  Isidore 
décrit  en  détail  sa  fonction  dans  les  églises 
cathédrales.  Dans  le  privilège  que  le  Pape 
Léon  IX  donna  à  l'autel  du  monastère  de 
Saint-Arnoul  de  Metz,  pour  les  messes  qui 
devaient  s'y  célébrer,  le  primicier  est  parmi 


les  prêtres  désigné  le  premier,  avant  le 
doyen  et  le  premier  chorévéque,  et  dora 
Mabillon  pense  que  c'était  un  honneur  ac» 
cordé  au  chef  des  chantres  :  distinction  qui 
s'explique  facilement  dans  une  église  qui 
cultivait,  depuis  le  règne  de  Charlemagne, 
la  musique  avec  tant  d'éclat.  Le  primicier 
était  quelquefois  appelé  aussi  le  grommot» 
rien,  dénomination  qui  tirait  son  origine 
de  la  surveillance  qu'il  exerçait  sur  l'école 
où  l'on  enseignait  la  grammaire,  c'est-Mir* 
les  lettres  humaines.  (Gerbeet,  De  ca*t*tt 
musica  sacra,  t.  1",  p.  306.) 

Pierre,  évoque  d'Orviéto,  dans  sa  Fie  di 
Pape  Léon  IV\  fait  remonter  au  temps  de  ce 
.Souverain  Pontife,  c'est-à-dire  au  milieu d\i 
ix*   siècle,   l'institution   du  primkériatl 
Rome.  Parmi  les  travaux  de  ce  Pape,  il 
compte  la  création  d'une  école  des  chantres, 
qui  était  commune  pour  les  églises  de  cette 
ville.  C'est  de  cette  école  ou  collège  quê- 
taient tirés  les  chantres  dont  on  avait  besoin 
pour  les  stations,   les  processions,  et  les 
fêtes  principales  des  églises  de  la  cité;  «r 
ils  vivaient  en  commun,  et  avaient  à  leur 
tête  un  prélat  appelé  primicier.  C'était  ak< 
une  grande  dignité,  ce  titulaire  étant  le 
chef  «le  tout  le  clergé  qui  était  soumise  sa 
direction.  Dans  cette  école,  les  jeunes  gens 
se  formaient  au  chant,  à  la  lecture  et  m 
bonnes  mœurs.  C'est  de  là  que  se  repolit 
dans  les  églises   eathédftles  de  l'union 
l'office  et  la  dignité  de  primicier  ildesfu 
fuit  ordinata  schola  cantorum,  quœ  f*itco*- 
munis  in  Urbe,  quia  sequebantur  ex  tthk 
stationes ,   processiones,  et  (esta  prmifeli* 
ecclesiarum  Urbis  :  vwebant  cnim  mcofluawn'i 
et  habebant  primicerium  inprœlatum.  Eierot 
tune  hœc  magna  dignitas  in  llrbe,  quoni** 
caput  erat  tolius  cleri%  et  quasi  tectaritli* 
hac  schola  in  for  malt  antur  juvenes  in  cantu*  et 
in  lectione  et  in  moribus.  Hinc  veto  m  «W*- 
siis  cathedralibus  processit  per  munium  pp- 
micerii  dignitas  seu   offictum,  etc.  (/W« 
p.  294.*  Dans  les  temps  modernes,  auelqorf 
primiciers  furent,  k  Reme,  décorés  de  I* 
mitre  épiscopale,  et  devinrent  assistants»» 
trône  pontifical,  glorieuse  récompense  d'un 
office  qui  avait  jeté  un  si  grand  lustre  w< 
le  culte  catholique.  (Ibid.) 

Le  rite  grec  avait  deux  primiciers,  as»* 
jtés  des  domestiques,  officiers  intermédiaire 
entre  eux  et  les  simples  chantres,  et  I" 
primiciers  chantaient  aussi  l'office.  Le  pre- 
mier commandait,  et  donnait  le  signal  <iu 
chant  dans  l'église  :  Duo  primicerii  *ia*t<** 
domesticité  ipsique  Hiam  contant.  Pr****** 
imperat,  et  signum  dat  psalmodim  tempsrti* 
catholica  Ecclesia.  (Ibid.) 

Autrefois,  dans  l'Eglise  de  France,  beau- 
coup de  chapitres  catnédraux  avaient  un  F* 
micier,  investi  d'une  grande  autorité,  P0* 
donner  une  forte  impulsion  à  la  direct^' 
du  chant  liturgique.  Il  était  chargé  d>»> 
conserver  les  saines  traditions,  de  le  w* 
suivant  l'importance  des  fêtes,  dediso*1' 
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contribuait  beaucoup  h  la  splendeur  du  culte 
et  à  l'édification  des  peuples.  Aujourd'hui 
cette  dénomination  n'existe  plus  en  France, 
et  les  attributions  qui  s'y  rattachaient  ap- 
partiennent au  chanoine  chantre  ou  grand 
chantre»  qui,  par  malheur,  ne  voit  souvent 
dans  cette  distinction  qu'un  titre  honorifi- 
que facile  è  porter.  Les  anciens  priraiciersne 
pensaient  pas  ainsi  de  leur  dignité;  aussi 
les  résultats  étaient  bien  différents.  (L'abbé 

A.  ÀEHAUD.) 

PRINCE. —On  appelait  ainsi,  aux  puys 
de  musique,  le  personnage  élu  chaque  an- 
née pour  présider  la  solennité.  Dans  l'inté- 
ressant article  que  nous  empruntons  au 
savant  Bottée  de  Toulmon  sur  les  puys  de 
palinods  et  de  musique,  on  trouve  des  détails 
circonstanciés  sur  les  fonctions  et  les  obli- 
gations du  prince  ou  maître. 

PRINCIPAL,  «  Prjîstakt,  Régula  prima- 
ru,  Dorff,  Fonds  d'orgue,  sont  les  noms 
que  l'on  donne,  surtout  en  Allemagne,  au 
jeu  le  plus  important  de  l'orgue.  On  en  fait 
les  tuyaux  en  étain  le  plus  pur  et  on  en 

8 lace  les  plus  grands  en  montre.  C'est  une 
Ate  ouverte  dont  le  timbre  varie  considéra- 
blement, selon  la  place  qu'elle  tient  dans 
l'orgue.  Chaque  clavier  a  son  principal  au- 
quel on  donne,  ainsi  qu'aux  jeux  qui  lui 
sont  annexés,  une  qualité  de  son  différente 
des  autres  jeux  de  même  espèce. 

«  La  grandeur  de  l'orgue  se  détermine 
ordinairement  d'après  celle  du  principal; 
ainsi,  par  exemple,  on  dit  un  orgue  de  trente- 
deux  pieds  de  celui  qui  a  un  principal  de 
trente-deux  pieds.  Les  anciens  appelaient 
orgue  entier  celui  de  seize  pieds,  demi-orgue 
celui  de  huit  pieds,  et  quart  d'orgue  celui 
de  quatre  pieds;  mais  de  nos  jours  ces  dé- 
nominations n'ont  plus  aucune  signification. 
Lorsqu'on  désigne  un  principal  comme  ayant 
vingt-quatre  pieds,  cela  signifie  ou  que  le 
jeu  ne  descend  que  jusqu'au  /a,  ou  que  les 
tuyaux  au-dessous  de  ce  fa  sont  placés  dans 
l'intérieur.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues; 
Paris,  Roret,  18W, 1. 111,  pp.  57fc,  575.) 

PROCESSION,  en  latin  Chorea.  —  Comme 
Chorea  signifie  encore  l'étendue  du  chœur, 
le  tour  des  chapelles,  ambitus  ckori,  qui  in 
rariis  capellit  $eu  saceltisplcrumque  consista 
(T.  Du  Canoë),  le  mot  de  procession  signifie 
un  chœur  ambulant,  qui  parcourt  barmoni- 
quement  et  en  une  sorte  de  cadence,  les  di- 
verses parties  de  l'église,  et  dont  les  mou- 
vements sont  réglés  par  des  rites,  comme  on 
l'a  vu  au  mot  Balbr.  Il  est  indubitable  que 
les  processions  ont  été  instituées,  soit  pour 
imiter  les  mouvements  des  sphères  célestes, 
soit  pour  rappeler  les  danses  sacrées  anti- 
ques, lesquelles  à  leur  tour  n'étaient  autre 
chose  qu'un  symbole  des  concerts  de  la 
nature.  Il  est  donc  tout  simple  que  les  pro- 
cessions nient  été  toujours  accompagnées  de 
chants  et  qu'elles  s'exécutent  le  plus  souvent 
aux  sons  des  instruments  de  musique. 

(7II)Petr.  Grkcorius,  1.  i  Part.Ca*.,  lit.  20, 


Rordenave,  dans  sa  vasta  et  savante  com- 
pilation, a  fort  bien  expliqué  et  l'origine 
des  processionsel  les  divers  sens  que  l'Eglise 
a  attachés  h  cette  cérémonie.  Nous  lui  em- 
prunterons les  passages  suivants  : 

«  Processio  n'est  autrechosequ'une  prière 
publique  que  fait  l'Eglise  en  s'acheminant 
vers  quelque  saint  lieu,  et  est  ainsi  appellée 
a  procedendo  et  eundo  in  publicum,  selon 
Grégoire  (711)  en  ses  Partitions  dudroict  ca- 
non ':  Processio ,  quasi  progressio ,  dit  Du- 
rand (712),  pour  ce  qu'une  multitude  dépeu- 
ple, ordonné  et  rengé,  marche  en  prières 
avec  le  clergé,  pour  impétrer  quelque  grâce. 
Quelques-uns  nomment  les  Rogations  et 
Le  tantes,  Prœcessiones,  quod  tinos  prœce- 
dendo  bini  longo  ordine  sequantur,  a  toco  ad 
locum  progrediendo,  ac  magna  voce  orando. 
Mais  il  vaut  mieux  retenir  le  mot  procès- 
siones,  puisque  le  commun  en  use,  avec  la 
saincte  Eglise.  » 

—  «  Les  vrais  docteurs  catholiques  ortho- 
doxes prouvent  par  toute  sorte  d  authorités 
sacrées  que  l'usage  ûesprocessions  remoutpk 
la  plus  haute  antiquité.  Ils  disent  que  cette 
cérémonie  tire  sou  origine  et  procède  de 
Dieu  même,  parce  que  Dieu  n'est  qu'une 
éternelle  procession.  Pareillement  tout  le 
cours  de  la  vie  de  Jésus-Christ  en  ce  monde 
est  une  belle  procesion.  Si  nous  jetons  les 
jeux  sur  la  face  de  l'univers,  nous  verrons 
que  tout  est  en  procession  :  les  cieux  qui 
roulent  sur  nos  testes,  les  saisons  qui  s'en- 
trepousseot ,  l'air  qui  s'agite,  l'eau  qui 
coule,  le  feu  qui  est  toujours  mouvant,  la 
terre  qui  change  de  face,  la  vicissitude  or- 
dinaire des  choses  humaines  ;  tout  cela  est 
une  roue  qui  procède  et  tourne  vire  inces- 
samment par  la  disposition  et  volonté  de 
Dieu. 

«  La  cérémonie  des  processions  en  la 
saincte  Eglise  est  inlroduicte  principalement 
pour  nous  rappeler  cette  vérité,  que  nous 
sommes  tous  pèlerins  sur  la  terre,  comme 
nos  devanciers  ont  esté.  Si  bien  que  la  pro- 
cession n'est  qu'un  pèlerinage  raccourcy,  et 
le  pèlerinage  n'est  qu'une  procession;  celle- 
là  estant  la  plus  parfaite  letanief  où  Ton  con- 
temple mieux  le  pèlerinage  de  cette  vie.  Et 
de  grâce,  quand  nous  ne  bougerions  de  nos 
licts,  que  faisons-nous  à  chaque  moment, 
sinon  un  perpétuel  voyage  uepuij  nostre 
berceau  jusqu'à  nostre  tombeau.  Nous  allons 
tous  ce  grand  et  gênerai  branle  :  aussi  bien 
les  estoiïles  fixes,  qui  ne  bougent  de  leur 
place  que  les  planètes,  à  qui  quelques-uns 
donnent  des  mouvements  concentriques  et 
excentriques  entre  ceux  de  leur  propre 
sphère.  Tournez  le  dos  h  la  mort  tant  qu'il 
vous  plaira,  vous  y  allez  comme  les  rameurs 
qui  voguent  en  une  galère,  lesquels  advan- 
cent  où  ils  ont  les  épaules  tournées.  Nous 
ne  sommes  embarqués  au  port  de  la  vie 
que  pour  surgir  au  port  de  la  mort.  Pour  ce 
semble- t-il  qu'à  dessein  l'on  .fasse  corn mu- 


10. 


(712)  Pciusti,  De  ritibus  Ecctes.,  lib.   ti  ,   rap. 
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nément  les  processions  autour  des  cloistres 
et  cimetières,  afin  de  nous  apprendre  et 
signifier  qu'après  avoir  beaucoup  rôdé  et 
tournoyé  sur  la  terre,  nous  tomberons  dans 
la  fosse,  comme  les  eaux  qui,  après  plu- 
sieurs destoursserpentez,  s'engouffrent  dans 
les  eaux  de  la  mer.  Enfin,  tout  autant  que 
nous  vivons,  nous  so.nmes  voyageurs  et 
pèlerins  devant  Dieu,  selon  saint  Paul  (713), 

PROLATION.  —  Deremos  con  el  doctis- 
simo  Franquino  :  Prolatio  est  essentialis 
quantitas  semibrevibus  ascripla  divisionem 
monterons  totius  m  partes  propinauas.  Que 
es,  diziendolo  mas  claro  con  Pedro  Aron, 
una  cantidad  de  rai  ni  mas  consideradas  y 
aplicadas  a  la  figura  semibreve.  Y  es  de  dos 
rnaneras,  perfela  e  imper  fêta;  la  quai  anezes 
de  los  es  cri  p  tores  praticos  y  compesitores, 
impropriamente  es    llamad'a  mayor  y  me- 

nor Prolacion  perfeta  sera,  quando 

hallamos  en  la  composicion  la  semibreve, 
que  vale  très  minimas,  Alia  namque  terna- 
riam  in  semibrevi  reeipit  sectionem,  dividens 
ipsam  in  ires  minimas  ;  quam  perfectam  vo- 
cant. 

Quando  pues  la  semibreve  es  del  valor  de 
très  minimas,  segun  los  indicios,  ansi  anti- 
guos  como  modernosf  es  un  punto  dentro 
de  un  circulo  entero,  o  dentro  de  un  serai- 
circulo,  como  aqui  vemos. 


I 


■^■ 
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En  qualquiera  canto  pues  se  hallare  una 
destas  dos  senales,  sereinos  avifados  que  la 
semibreve  vale  très  minimas,  siendo  perfeta 
y  que  la  roinima  altéra. 

Mas  la  prolacion  imperfela  sera  quando 
la  semibreve  valiere  solamenle  dos  mini- 
mas :  oygan  a  Franquino  :  Alia  binariam, 
duos  tantum  unicuique  semibrevi  minimas 
ascribenSf  hanc  imperfectam  dicunt.  El  indi- 
cio  cierto  para  conocer  la  prolacion  imper- 
fêta,  es  harto  facil,  pues  se  haze  con  la  au— 
scncia  (id  est  pet  privationem)  del  dicho 
punto.  Perfectam  prolationem  (dize  Gaforio) 
solet  :  imper fecta  vero,  déficiente  hujusmodi 


faisans  un  pèlerinage  processtend  et  ont 
procession  première.  » 

PROCESSIONNAL.  —  Livre  de  chant  qui 
contient  les  litanies  et  autres  pièces  que 
Ton  chante  d'ordinaire  dans  les  procession*. 
Ge  livre  est  une  des  divisions  de  l'Ànlipho- 
naire,  en  ce  qu'il  renferme  une  des  parties 
séparées  de  1  office  contenu  dans  celui-ci. 

PROLATION.  —  Nous  dirons  avec  le  très- 
docte  Franchino  Gaffori  :  prolatio,  etc  ,etc., 
c'est-à-dire  parlant  plus  clairement  avec 
Pierre  Aron,  une  quantité  de  minimes 
considérées  et  appliquées  à  la  flgure  semi- 
brève.  Elle  est  de  deux  sortes  parfait*  et 
imparfaite,  termes  que  les  théoriciens  et 
les  compositeurs  remplacent  quelquefois 
improprement  (714)  par  ceux-ci,  majevr  et 

mineur La  prolation  est  parfaite,  lorsque 

nous  trouvons  dans  la  composition  la  semi- 
brève  valant  trois  minimes (VoirltteiU 

en  regard.) 


Quand  la  semi-brève  vaut  trois  minimes, 
c'est,  selon  les  règles  anciennes  et  moder- 
nes, un  point  dans  un  cercle  entier  ou  ou 
demi-cercle  comme  ci-contre. 


Donc  en  tout  chant  où  se  trouve  un  de 
ces  signes  nous  sommes  avertis  que  la  semi- 
brève  vaut  trois  minimes,  étant  parfaite  et 
que  la  minime  s'altère. 

Hais  la  prolation  sera  imparfaite  lorsque 
la  semi-brève  ne  vaudra  que  deux  minimes. 
Qu'on  écoute  Fr.  Gafori  :  alia,  etc.  L'indice 
certain  pour  connaître  la  prolation  imparfaite 
est  bien  facile,  elle  se  marque  par  l'abseoce 
du  dit  point.  Perfectam  prolationem  dit  G»- 
forio,  etc.  (Voir  l exemple  et  le  texte  ci-tontrt) 

punctus  Temporali  signo  inscript  us,  dfdaran 
puncto,  facile  consideratur  :  en  esta  manne  : 


-O- 


ï 


En  qualquiera  canto  pues,  se  hallare  una 
senal  destas,  seremos  advertidos  que  la  se- 
mibreve vale  solamenle  dos  minimas  y;  que 
no  es  sopuesta  a  la  perfeccion  ;  asi  como 
tampoco  la  minima  a  la  alleracion,  ni  a  otros 
accidentes  del  numéro  lernario.  (Cbroxb,  El 
Melopco,  1613,  lib.  xvu,  cap.  6,  p.  9kk.) 

Effectivement,  après  la  minime,  la  divi- 
sion était  toujours  binaire  et  par  conséquent 
il  n'y  avait  plus  lieu  de  la  qualifier  de  par- 
|  laite. 

(715)  //  Corinl.,  v. 

(714)  Pourquoi  improprement?  le  mode  majeur  et 
le  mode  mineur  tels  que  nous  les  entendons,  c'est-à- 
dire  faisant  subir  à  la  gamme  une  modiflcalion  par 


Donc  en  tout  chant  où  se  trouve  ce  signe, 
nous  serons  avertis  que  la  semi-brève  vaut 
seulement  deux  minimes  et  qu'elle  n'est  p** 
soumise  à  la  perfection,  non  plus  que  la  mi- 
nime à  l'altération  ni  à  tout  autre  accidefit 
du  nombre  ternaire.  (Ckhosb.) 

—  On  donne  aussi  dans  le  plain-cbant  le 
nom  de  prolation  à  une  figure  qui  consiste 
en  deux  ou  trois  notes  communes  sur  i> 
même  syllabe,  où  il  convient  d'insister  plu* 

la  tierce  majeure  ou  mineure,  n'eiiattnt  pat  aiea 
quel  inconvénient  y  avait-il  a  appeler  meis  me?* 
la  mesure  ternaire  et  mode  moteur  la  ***** 
binaire? 
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longtemps.  On  trouve  dans  les  anciens  livres 
jusqu'à  quatre  et  six  notes  de  suite  sur  une 
même  syllabe  et  une  même  corde,  et  c'est 
probablement  ce  qui  avait  donné  naissance 
au  tremblement  (trepidatio).  Nous  croyons 
aussi  qu'on  entendait  par  prolation  le  rap- 
port des  syllabes  brèves  avec  les  longues, 
et  c'est  à  cause  de  cela  qu'on  disait  autre- 
fois :  chanter  cum  bona  prolatione  et  men- 
sura. 

PROLONGATION.  —  La  prolongation  est 
un  artifice  usité  dans  le  contrepoint,  au 
moyen  duquel  une  note  commencée  sur  le 
temps  faible,  par  exemple,  se  continue  sur 
le  temps  fort  par  la  syncope,  et  se  prolonge 
d'une  partie  de  la  durée  qui  semblait  ap- 
partenir à  la  note  qu'elle  retarde. 

La  prolongation  n'altère  point  la  nature 
des  intervalles  du  contrepoint;  elle  ne  fait 
que  retarder  l'attaque  des  notes.  Toute  pro- 
longation produit  donc  un  retardement  et 
se  résout  comme  aurait  fait  la  note  non  pro- 
longée. II  suit  de  là  que  le  prolongement 
d'une  note  n'est  que  le  retard  d'une  autre; 
que  la  note  retardée  doit  se  faire  entendre 
quand  le  prolongement  cesse;  que  le  contre- 
point syncopé  a  pour  radical  celui  de  note 
contre  note;  (Voy.  Traité  du  contrepoint  et 
de  la  fugue ,  par  Fétis,  p.  Il];  enfin  que  la 
prolongation  introduit  dans  le  contrepoint 
sur  le  plain-chanldes  dissonnances  artificiel- 
les qui  n'allèrent  point  la  tonalité  ecclésias- 
tique. On  en  trouve  des  exemples  dans  la 
musique  du  xiv*  siècle. 

PROPORTION.  —  La  proportion,  suivant 
Jumîlbac  {Science  etpratiq.  du  plain-chant, 
p.  53),  n  est  autre  chose  qu'un  certain  rap- 
port ou  comparaison  de  deux  quantités  de 
même  genre,  ou  bien  de  deux  termes,  l'un 
à  l'autre.  »  Or,  proportion  veut  dire  raison, 
c'est-à-dire  le  rapport  qui  existe  entre  deux 
termes,  deux  nombres ,  deux  sons ,  comme 
entre  ut  grave  et  $ol  aigu.  Il  v  a  deux  sortes 
de  proportions* 

«  La  première,  dit  Brossard,  qu'on  nomme 
proportion  d'égalité,  c'est  lorsque  les  deux 
termes  sont  égaux  ou  ne  contiennent  pas 
plus  de  parties  l'un  que  l'autre,  comme  1  à 
J  •  ou  2  à  2, 8  à  8.  La  seconde,  qu'on  nomme 
proportion  d'inégalité,  est  lorsqu'un  des  ter- 
mes est  plus  grand;  c'est-à-dire  contient 
plus  de  parties  que  l'autre,  comme  la  raison 
de  k  à  2  est  une  proportion  d'inégalité,  puis- 
c|ue  le  premier  terme  contient  quatre  unités 
et  que  Je  second  n'en  contient  que  deux.  On 
ne  se  sert  dans  la  musique  que  de  cette  se- 
conde proportion.  Or,  cette  proportion  d'iné- 
f  alité  se  peut  faire  en  cinq  manières  que  les 
taliens  appellent  generi,  comme  qui  dirait 
genres  ou  générales. 

«  La  première  est  nommée  moltiplici  ou 
multiple.  C'est  lorsque  le  plus  grand  terme 
contient  juste  le  plus  petit  plus  d'une  fois, 
comme  la  proportion  ae  k  h  2  est  une  pro- 
portion multiple,  parce  que  h  contient  deux 


fois  2,  et  cela  justement  et  sans  qu'il  reste 
rien.[«  Si  ce  plus  grand  terme  ne  contient  le 
petit  que  deux  fois,  comme  k,  2,  ou  6,  3,  ou 
16,  8,  etc.,  cela  s'appelle  proportio  dupla, 
ou  proportion  double.  S'il  le  contient  juste- 
ment trois  fois  comme  S,  1,  ou  6, 2,  ou  9, 3, 
etc.,  cela  s'appelle  proportio  tripla  ou  pro- 
portion triple.  S'il  le  contient  quatre  fois, 
comme  h,  1,  ou  8, 2,  ou  12,  3,  c'est  propor- 
tione  quadrupla  ou  proportion  quadruple 
et  ainsi  à  l'infini. 

«  La  seconde  proportion  d'inégalité  est 
proporxione  del  génère  superparticolare  ou 
proportion  sur-particulière.  C'est  lorsque  le 
plus  grand  terme  contient  le  plus  petit  une 
seule  fois,  et  en  outre  une  des  parties  pré- 
cisément de  ce  plus  petit  comme  3,  2,  car 
trois  contient  une  fois  deux,  et  en  outre  une 
unité  qui  est  une  des  parties  de  deux  ;  or, 
si  cette  partie  restante  est  précisément  la 
moitié  du  plus  petit  nombre,  comme  3,2, 
cette  proportion  s'appelle  autrement  sesqui- 
altera  ou  sesqui-alterc  du  mol  sesqui  qui  veut 
dire  tout,  et  altéra  qui  veut  dire  moitié  ou 
une  autre  partie.  Si  cette  partie  restante  est 
la  troisième  partie  du  plus  petit  nombre, 
comme  k,  3,  cela  s'appelle  sesqui-tcrxj;  si 
elle  est  la  quatrième  partie  comme  5,  4,  on 
l'appelle  sesgui-quarta  :  et  ainsi  à  l'infini, 
ajoutant  toujours  à  sesqui  le  nombre  ordinal 
du  plus  petit  terme. 

t  La  troisième  proportion  d'inégalité  est 
proporxione  del  génère  super  par  lient  e  ou 
proportion  sur-partiente.C'e&i  lorsque  le  plus 
grand  terme  contient  une  fois  le  plus  petit 
et  en  outre  deux,  ou  trois,  ou  quatre,  etc., 
des  parties  qui  composent  le  plus  petit,  c'est- 
à-dire  proprement  selon  Zarlin,  deux  ou  trois 
ou  quatre  unités,  etc.  Ce  que  l'on  marque 
en  mettant  tant  en  italien  qu'en  français  6î 
pour  deux,  tri  pour  trois,  quattre  pour  qua- 
tre, etc.,  entre  super  ou  sur  et  parzienle. 
Ensuite  de  quoy  on  ajoute  le  nombre  ordi- 
nal du  plus  petit  terme.  Ainsi  la  proportion 
entre  5  et  3  se  doit  appeler  super-bi-par- 
xienle  terza,  parce  que  5  contient  une  fois  3, 
et  en  outre  deux  qui  sont  deux  parties  do 
3.  De  même  la  proportion  de  7  à  k  se  nomme 
super  tri-parxtente  quarta,  parce  que  7  con- 
tient une  fois  kf  et  en  outre  trois  de  ses  par- 
ties ou  trois  unités.  De  même  la  proportion 
de  9  à  5  se  doit  lîommer,  super-quadri-par- 
xiente  quina ,  parce  que  le  nombre  9  contient 
une  fois  5,  et  en  outre  k  des  parties  de  cinq 
ou  quatre  unités,  et  ainsi  des  autres. 


quer ,  mais  nous  n  en  parlerons  point  ici , 
parce  que  les  trois  que  nous  venons  d'expli- 
quer sont  suffisantes  pour  la  pratique  de  la 
musique  et  pour  expliquer  quelles  sont  les 
termes  et  les  racine  de  toutes  les  conson- 
nonces  et  dissonances  de  la  musique,  comme 
on  le  verra  dans  la  table  suivante: 
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L'octave .  .  .  . 
La  quinte.  •  .  . 
La  quarte.  .  .  . 
La  tierce  majeure. 
La  tierce  mineure. 
La  sixte  majeure.  . 
La  sixte  mineure. 


lire  son  origine 
et  sa  forme 

delà 
proportion. 


DISSONANCE! 


La  septième  majeure 

La  septième  mineure 

La  faiitse  quinte 

Le  triton 

Le  ton  majeur  ou  seconde  majeure.    . 

Le  ton  mineur 

Le  semi-ton  majeur  ou  seconde  mineure. 

Le  semi-ton  mineur 

Lecoronia.    .    .    • 


idem. 


double Il 

sesqui-  altère 5.  i 

sesqui-tierce i  5. 

sesqui-quarte S.  4. 

sesqui-quinte 6.  S. 

sur-hipartiente troisième.    ...  5.  5. 

sur«tri-partien.e  quinte.    .    .    .  i  $. 


sur  sept-partiente  octave.    .    .   .  15.  I. 

stir-quadri-partienle  cinq.    ...  9.  5. 
sur-dix-neui  partiente  quarante-cinq.  64. 45. 

sur-ireize-partiente  trente-deux.    •  45. 51 

sesqui-huitième 9   8. 

sesqui-neuvièine 10.  *. 

sesqui-quinzième 16. 13. 

sesqui-vingt-qualrième.   ....  1>.  S», 

sesqui-qualre- vingtième A.  81. 


«  Mats  il  faut  encore  remarquer  que  tout  ce 
que  nous  avons  dit  se  doit  entendre,  lorsqu'on 
compare  le  plus  grand  nombre  au  plus  petit, 
et  que  par  conséquent  il  est  écrit  le  premier 

ainsi  3.  1.  ou  au  dessus  ainsi  T Car  si  au 

contraire  on  vouloit  comparer  le  plus  petit 
au  plus  grand,  pour  lors  il  faudroit  renverser 
cet  ordre,  et  mettre  le  plus  petit  nombre  de- 
vant ou  au-dessus  du  plus  grand»  ainsi  1.  3. 

ou  ainsi  A'  Et  pour  dénommer  leur  propor- 
tion, il  n'y  a  qu'à  mettre  la  proposition  sub , 
ou  sous  devant  les  dénominations  ci-devant 
expliquées,  et  cela  suffira  pour  marquer 

Îu  on  compare  h  petit  nombre  au  plus  grand. 
insi,  par  exemple,  proportio  tripla  se  mar- 
que ainsi  3.  1.  ou  3.  et  proportio  sub-tripla 

se  marque  ainsi  1.  3.  ou  1*  etc.  » 

PROPRIÉTÉ.  —  Mot  qui  exprime  les  con- 
ditions tonales  du  chant,  suivant  qu'il 
Erocèdo  par  nature,  par  bécarre  ou  par 
émoi ,  et  comme  disent  les  auteurs  :  Pro- 
prietas  est  qualilas  conséquent  essentiam  ret.  ' 

Dans  la  solmisation  par  les  muances  , 
le  sol  grave  déjà  ajouté  au-dessous  de  la 
note  la  plus  grave  du  système ,  à  savoir 
le  /a,  A,  devient  le  premier  degré  du 
premier  hexacorde ,  ut  •ri  mi  fa  soi  ta , 
répondant  aux  lettres  r,  A,  B,  C,  D,  E,  que 
nous  nommons  aujourd'hui  sol,  la,  si,  ut, 
ré,  mi  :  C'était  la  propriété  de  6  quarre  , 
parce  que  le  son  B,  si,  était  toujours  dur. 

Le  second  hexacorde  reprenait  en  C  et 
se  continuait  ainsi  :  C,  D,  E,  Ff  G,  a  (a 
minuscule ,  à  cause  de  la  seconde  octave), 
c'est-à-dire  ut  ré  mi  fa  sol  la  ;  c'était  la 
propriété  de  nature,  le  B,  la  seule  noie 
susceptible  d'altération  par  b  mol  ou  par 
b  quarre  ne  paraissant  pas  dans  cette 
série. 

Le  troisième  hexacorde  commençait  en 
F  et  se  poursuivait  de  cette  manière  : 
F,  G,  a,  b,  c,  d,  c'est-à-dire  fa  sol  (a  si  b 
ut  ré;  c'était  la  propriété  de  bémol,  car  B 
quadrum  est  quœdam  dura  proprietas,  nature 


est  medialis  et  naturalis  proprietas,  sei  i 
molle  ut  quœdam  dulcis  proprietas.  (Y or. 
Cerone,  El  Melopeo.) 

Ensuite  on  reprenait  encore  à  l'octave 
Thexacorde  Gab  e  de,  pur  bécarre  et  ainsi 
de  suite. 

En  sorte  que  la  présence  du  si  déter- 
minait la  propriété  par  bécarre  ou  par  bé- 
mol, et  l'absence  de  ce  même  si  détermi- 
nait la  propriété  par  nature. 

PROSAIRE,  PROSARIUS.—  Livre  ecclé- 
siastique contenant  les  proses.  (Voy.  Y  Hit 
toire  de  V abbaye  de  Condom  (Condomtnsù) 
p.  507.  Scripsit  manu  propria  libres  tttU- 
êiasticos,  viaelicet  duo  Missalia....,  Um 
duos  Graduâtes t  sive  Jomaria,  duoPro*- 
ria,  etc.  Nous  appelons  IHurnal  les  priè- 
res de  notre  Bréviaire  à  l'usage  quolidiec 
des  ecclésiastiques.  (Voy.  Pu  Cargb.) 

Prosiem  noté.  —  In  invent.  gall.  S.  Ca- 
pe!. Paris.  (  Voy.  Du  Canoë,  au  mot  Prt 
sarius.) 

PROSE.  «  Prosam,  librî  Rituales  ectle- 
siastici  eam  orationem  quœ  in  missa  camiur 
ante  Evaugelium  in  majoribus  festis  quam 
alias  sequentiam,  vocanl.  Ddalricus  in  Co*- 
sue  t.  Cluniac,  lib.  i ,  cap  S  :  Prosa ,  p*4 
alii  sequentiam  vocant,  non  cantatur  mu 
in  quinque  festis  principalibus.  Bxt!utw> 
Mou.  in  Ordin.  Cluniac.,  part,  i,  cap.  1": 
Pro  signo  prosœ,  vel  quod  a  Teutonicis^ 
quentia  nominalur,  leva  manum  inclmet*** 
et  a  pectore  amovendo  eam  inverte,  ite  »' 
quod  prius  erat  sursumt  sit  deorsum.  ,fc 
ratio  ne  nominis,  ride  GBHBUtAMDOiiifl^ 
turgia  apostolica,  p.  131.) 

Neque  vero  liberum  erat  cuiquepro  }• 
bitu  ejusmodi  prosam,  in  majoribus  eti^ 
festis,  instituere;  ad  id  quippe  requirel»- 
tur  episcopi  consensus  in  Ècclesùs  s* 
jurisdictiouis,  et  summi  pontificis  aucton- 
tas  in  monasleriis  quœ  ipsi  suberanl,  ni 
colligitur  ex  litteris  Willelmi  cardtnatis  *• 
dis  apostoliceo  legati  anno  1161,  in  W* 
S.  Albini  Andegav.,  siatuentes  ut  m  «■• 
nuntiatione  genitricis  Dei  Marim  d  **• 
tiisimi  confessoris  atque   pontificis  irt**1 


«69 


PRO 


l)E  PLAhVCHÀNT. 


PRO 


1270 


fetto  Te  Deum  laudaraus  il  Gloria  iu  Excel- 
sis  et  prosas  solemnes  ad  tantas  solemni- 
taies  altius  exe o tendus  perpetuo  decantetis, 
purificationem  quoque  ipsius  in  eisdem  lau- 
dibus  attollatis.  Tune  temporis  ergo  usus 
oblinuerat  ut  non  nisi  in  solemnioribus 
festis  prosœ  illœ  decantarentur,  quomodo 
et  hymnus  Gloria  in  excelsis,  qui  a  solis 
Episcopis  in  lis  eliam  festivitatibus  dici  so* 
lebat,  m  testatur  Walafridus  Strabo  cap. 
22  :  Staiutum  est  ut  ipse  hymnus  in  summis 
festivitatibus  a  solis  episcopis  usurparetur, 
quod  etiam  in  capite  libri  Sacramentorum 
designatumvidetur.  »  (Vid.  card.  Bon  a,  Rer. 
liturg.,  lib.  u,  cap.  k,  §  5.  —  Ap.  Du  Cangr.) 
Pbose.  —Dans  la  liturgie»  on  appelle  prose 
des  cantiques  affranchis  de  toute  sorte  de 
mètre.  Le  mot  de  prose  se  trouve  dans  la 
Vie  de  saint  Cisaire  dC Arles,  par  saint  Cy- 
prien,  où  Ton  voit  ces  paroles:  t  H  fit  une 
innovation  par  laquelle  il  obligea  le  vul- 

(;aire  des  laïques  à  se  procurer  les  psaumes  et 
es  hymnes,  et  è  chanter  k  haute  voii  et 
avec  harmonie,  comme  les  clercs,  les  uns 
ei  grec,  les  autres  en  latin,  les  proses  et 
les  antiennes.  Adjecit  alque  compulit,  ut  lai- 
corum  popularitas  psalmos  et  hymnos  pararet, 
attaque  et  modulata  voce  instar  clericorum 
alii  grœce  alii  latine  prosas  antiphonasque 
canlorent.  »  [Apud  Gkrbbhtum,  De  Cantu, 
iib.  i,  p.  i,  pag.  3M).) 

Dom  CarpeMtier,  dans  le  supplément  au 
Glossaire  de  Du  Cange,  au  mot  Pneumatica 
nota,  cte  un  passage  de  l'Ordinaire  manus- 
crit de  l'église  de  Cambrai»  duquel  il  résulte 
qu'aux  matines  de  Noël  on  chantait  quel- 
quefois les  notes  d'une  prose,  c'est-à-dire 
les  tons  des  voix»  sans  dire  les  paroles: 
«  Viennent  deux  autres  sous-diacres  qu: 
chaulent  la  prose  Verbum  Patrie,  pendant 
laquelle  les  précenteurs  se  tiennent  assis 
devant  le  pupitre  de  bois,  et  les  autres  à 
leurs  places.  La  prose  étant  finie,  le  chœur 
dit  la  neume  de  la  prose  Super  fabrieœmundi; 
ensuite  arrivent  deux  diacres  qui  chantent 
la  prose  Lumen  de  lumine.....  Deux  chape- 
lains (ou  clercs  en  chapes)  chantent  la  troi- 
sième prose  Factures  dominons:  Accedunt 
alii  duo  subdiaconi  contantes  prosam,  Verbum 
Pat  ris,  prœcentoribus  sedentibus  ante  pul- 
pitum  ligneum,  cœteris  tero  xn  suis  locis. 
Finita  prosa,  a  choro  dicitur  pneumatica 
nota  prosœ  Super  fabricœ  mund-i;  deinde 
accedunt  duo  diaconi  contantes  prosam  Lu- 
men de  lutnine dicitur  tertio  prosa  Fa- 
ctura dominans  a  duobus  cap  citants.  »  (Apud 
Ubrb.,  ibid.) 

On  voit  par  le  passage  de  saint  Cypricn 
cité  plus  haut  que  la  prose  est  d'une  haute 
antiquité,  et  que  les  liturgistes  qui  attri- 
buent ce  genre  de  composition  sacrée  et 
son  introduction  dans  les  offices  de  l'Eglise 
au  moine  Notker,  abbé  de  Saint-Gai)  en 
Suisse,  vers  Tan  880,  se  sont  certainement 
trompés. 

Daus  le  moyen  âge,  on  composa  quelque- 
fois des  proses  en  langue  vulgaire  pour 
Instruction  du  peuple,  qui  n'ontendaitplus 
le  lalin. 


La  prose  est  particulière  à  l'Eglise  latine. 
Elle  se  chante  immédiatement  après  le  gra- 
duel et  avant  l'évangile.  Par  sutte  de  la  ré- 
forme opérée  par  le  Pape  Pie  V,  le  Missel 
romain  n'en  contient  plus  que  quatre:  Vt- 
ciimœ  paschali  laudes,  pour  le  jour  de  Pâques  ; 
Veni,  sancte  Spiritus,du  Pape  Innocent  III, 
pour  la  Pentecôte;  Lauda,  Sion,  Salrato- 
rem,  pour  la  fête  du  Saint-Sacrement,  attri- 
buée par  les  uns  à  saint  Bonavenlure  et  par 
les  autres  à  saint  Thomas  d'Aquin,  à  qui 
l'on  doit  l'office  de  cette  solennité  ;  et  le 
Die*  irœ,  dies  illa,  pour  la  commémoration 
des  morts,  dont  nous  parlons  longuement 
au  mot  Requiem  et  qui  est  attribuée  selon 
les  uns,  à  Thomas  de  Cellano  de  Tordre  des 
Frères  Mineurs  de  Saint-François,  et,  selon 
les  autres,  au  cardinal  Frangipani-Mala- 
branca,  au  cardinal  Matthieu,  général  des 
Mineurs,  au  cardinal  Ursin,  è  Humbert  V, 
général  de  l'ordre  des  Dominicains  ou  Pré- 
dicateurs, et  à  saint  Bonavenlure.  Une  des 
plus  belles  de  ces  proses  est  incontestable- 
ment le  Lauda,  Sion,  composition  admirable, 
où  un  grand  mérite  littéraire  s'allie,  avec 
une  rare  habileté  à  la  précision  rigoureuse 
de  la  doctrine  catholique  sur  le  divin  mys- 
tère de  l'Eucharistie,  et  dont  la  mélodie  est 
d'une  souplesse  et  d'une  verve  incompara- 
bles. Nous  n'avons  pas  besoin  de  faire  re- 
marquer le  génie  sombre  et  le  caractère 
lamentablequi  se  révèlent  dans  le  Dies  irœ  : 
quel  est  celui  gui  n'a  pas  été  saisi  de  ter- 
reur à  cette  peinture  formidable  du  dernier 
jugement,  qui  sera  prononcé,  à  la  fin 
des  siècles,  par  le  souverain  juge  des  vi- 
vants et  des  morts,  par  celui  qui  doit  juger 
les  justices  mêmes? 

Outre  les  quatre  proses  que  renferme  le 
Missel  romain,  ce  rite  en  offre  encore  un 
certain  nombre,  entre  lesquelles  nous  si- 
gnalerons le  Stabat  mater  dolorosa,  dont  Ja- 
copon,  religieux  de  l'ordre  des  Miueurs  au 
xiv*  siècle,  est  l'auteur. 

Le  rite  parisien,  qui  a  conservé  ces  quatre 

[roses,  en  a  une  grande  quantité  d'autres, 
esquelles  lui  sont  propres,  et  ne  sont  en 
usage  que  dans  les  diocèses  qui  l'ont  adopté. 
Il  est  peu  de  Têtes  importantes  qui  n'aient 
une  prose  particulière,  adaptée  à  la  solennité 
du  jour. 

A  propos  de  la  prose  Lauda,  Sion,  dont 
nous  venons  déparier,  nous  ferons  connaî- 
tre un  rapprochement  fort  curieux  que  fait 
M.  Vincent. 

Cet  écrivain,  après  avoir  cru  trouver  entre 
le  chant  delà  première  pythiquede  Pindare 
et  la  prose  Lauda,  Sion,  quelques  rapports 
mélodiques  (moins  mélodiques  suivant  nous 
que  de  mouvement  et  de  rhythtue),  qu'il 
attribue  du  reste  h  l'effet  d'un  pur  hasard, 
s'exprime  ainsi  qu'il  suit:  «  Certes,  en  ad- 
mettant, ainsi  que  plusieurs  auteurs  le 
pensent,  sans  que  ce  soit  pour  cela  une 
opinion  généralement  admise  (cf.  card.  J. 
Boîia,  De  rébus  titurg.,  p.  319,  col.  2;  et  M. 
Gerbert,  De  cantu  et  musica  sacra,  t.  II,  p. 
27),  en  admettant  que  ce  chaut  ail  été  com- 
posé auxin'  siècle  par  saiut  Thomas  d'Aquin, 
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il  n'y  aurait  aucune  vraisemblance  à  lui 
attribuer  quelque  relation  d'origine  arec  la 
première  py  thique.  Mais,  si  cependant  la  prose 
ou  séquence  Lauda,  Sion,  n'avait  de  moderne 
que  les  paroles»  comme  on  ne  saurait  douter 
que  pareille  chose  n'ait  lieu  pour  beaucoup 
de  morceaux  qui  composent  le  chant  ecclé- 
siastique, alors  on  pourrait  aimer  à  recher- 
cher si  les  antécédents  de  ces  deux  mé- 
lodies ne  présentent  pas  quelques  points 
de  contact. 

«  Quant  à  l'ode  de  Pindare,  remarquons 
d'abord  que  le  poète,  ayant  à  célébrer  pour 
la  première  fois  une  victoire  remportée  aux 

Jeux  pythiens,  doit  avoir  cherché  à  rappeler 
i  ses  auditeurs  l'origine  de  la  solennité. 
El.  en  effet,  nous  trouvons,  au  début,  une 
invocation  à  la  lyre  d'Apollon;  puis,  plus 
loin,  le  supplice  que  subit,  au  fond  du  Tar- 
tare,  Typhon,  le  reptile  aux  cent  têtes  ;  puis, 
plus  loin  encore,  les  flèches  célèbres  du 
fils  de  Péan;  enfin,  on  voit  que  le  poëte 
s'eftbrce  h  multiplier  les  images  qui  peu- 
vent présenter  quelque  allusion  au  triomphe 
du  Dieu  Phébus  sur  le  serpent  Python.  Or 
il  est  naturel  de  penser  que  Pindare  aura 
voulu  donner  à  la  partie  musicale  le  même 
caractère  ;  et,  pour  cela,  avait-il  autre 
chose  à  faire  que  d'établir  son  chant  sur 
quelque  idée  empruntée  au  célèbre  nome 
pythien  dont  Pollux  et  Slrabon  nous  ont 
conservé  des  analyses? 

«  D'un  autre  côté,  la  fête  où  se  chante 
l'hymne  du  Saint-Sacrement ,  gui  dans 
les  premiers  siècles  de  l'Eglise  n'était  pas 
séparée  de  la  fête  de  Pâques,  ayant  été  éta- 
blie spécialement  pour  célébrer  la  victoire 
du  Fils  de  Dieu  de  toute  lumière  sur  le 
prince  des  ténèbres,  de  l'erreur  sur  la 
vérité, 

timbrai*  fugat  verilas 
Noclem  lux  éliminai, 

si  quelque  chant  emprunté  aux  mystères 
païens  était  propre  à  entrer  ici  dans  l'esprit 
de  la  nouvelle  loi,  c'était  certes  bien  encore 
ce  même  nome  pythien,  ce  chant  de  triom- 

Ehe  en  l'honneur  d'Apollon,  Phébus,  du 
ieu  soleil  vainqueur  des  ombres  de  la  nuit. 
Et  en  effet,  il  est  aisé  de  reconnaître  dans 
)a  contexture  de  la  prose  en  question  plu- 
sieurs parties  bien  distinctes,  tout  à  fait  com- 
parables aux  différents  actes  qui,  suivant 
les  auteurs  que  nous  avons  cités,  compo- 
saient le  nome  pythien.  (Cf.  Bokm,  De  me- 
tris  Pindari,  p.  182.)  »  —  [Notice*  sur  le* 
manuscrits  grecs  relatifs  à  la  musique,  pp. 
167-169.) 

—  «On  connoit  par  expérience  que  le 
chant  des  proses  bien  cadencées  est  un 
grand  attrait  pour  les  fidèles,  et  quoique  la 
plupart  n'entendent  pas  le  lôtin,  la  mesure 
qu'on  sait  à  présent  y  donner  fait  sur  eux 
le  même  effet  que  les  chants  dont  saint 
Adelme,  évéque  de  Sberbone  en  Angleterre, 
sut  adroitement  se  servir,  au  tu*  siècle, 
pour  gagnera  Dieu  quantité  de  peuples. 
JMabill.,  Sœculo  benedtct.  iv,  part.i,  p.  726.) 
Ainsi  au  vu"  siècle  il  y  avoit  des  chants  rhy  Ih- 


mes. }  A  Rome,  où  les  proses  sont  plus 
rares,  la  coutume,  étoit  aux  xn%  xm*  et 
xiv*  siècles  d'en  chanter  à  la  fin  du  repas  qui 
le  Pape  donnoit  aux  grandes  fêles  î  tout  le 
clergé  (Mabill.,  t.  II  Afu*.  ital.,  Ord.  roo. 
xi,  p.  129  ;  ord.  xu,  o.  35.),  et  il  est  certain 
que  plusieurs  Papes  conçurent  une  grande 
idée  de  Notker,  moine  de  Saiot-Gail  ao 
x*  siècle,  sur  ce  qu'il  en  avoit  mis  en  chant 
un  grand  nombre.»  (Dessein d'un  retwél 
d'hymnes  nouvelles  avec  les  plus  beaux  ctaii, 
selon  chaque  mesure,  par  Monsieur  Lnirr; 
—Mercure  de  France,  aoastl726.  ) 

—Dans  l'église  de  Saint-lfaurice  d'Angers, 
pendant  qu'on  chantait  à  la  messe  YAlUlm, 
le  chantre  allait  annoncer  au  grand  diacre 
VAnte  Evangelium,  qui  était  ordinairement 
l'antienne  du  Benedictus,  laquelle  a  succédé 
appareromentaux  proses  et  séquences  qui  s> 
disaient  autrefois.  Voy.  Durand,  Rationûli, 
li v.  iv,  ch.  2k.  [Voyages  liturg.,  p.  88.  )  Après 
le  Munda  cor  meum,  le  grand  diacre  com- 
mençait l'antienne  Ante  Evangelium,  que 
l'orgue  continuait,  et  l'on  allait  ensuite  an 
jubé.  (/6td..p.88.) 

A  Saint-Etienne  de  Sens,  ainsi  qu'à  Lyon, 
à  Paris,  à  Rouen,  on  chantait  nés  proses 
aux  fêtes  annuelles,  semi-annuelles,  double* 
et  aux  dimanches  privilégiés.  Mais,  dit 
l'auteur  des  Voyages  liturgiques,  p.  168,  oo 
ne  doit  pas  en  regretter  beaucoup  la  perte, 
la  plupart  n'étant  que  de  pitoyables  rapso- 
uies,  témoin  celle  qui  commence  par  Allé- 
luia nec  non  et  perenne  cales  te. 

—  A  Saint-Aignan  d'Orléans,  le  jour  de 
la  Pentecôte,  au  second  Alléluia,  Venimrte 
Spiritus  et  durant  la  prose,  on  jetait  du  but 
de  l'église  en  bas  du  feu,  des  étoupes,  des 
fleurs,  et  on  lAcbait  des  oiseaux.  (/6M., 
p.  210.  ) 

—H.  l'abbé  Picard,  qui  nous  a  fourni  déjà 
des  renseignements  curieux  sur  les  mystère* 
des  enfants,  va  nous  donner  une  curieuse 
interprétation  de  la  prose  Victimm  pasckali  ■ 

«  Tout  le  monde  connaît  la  prose  qui,  dans 
l'Eglise  latine,  se  chante  au  jour  de  Pâques, 
et  qui  commence  par  ces  mots  :  Victma 
paschali  laudes. 

«Cette  prose  remonte  à  une  très-haute  an- 
tiquité. On  la  trouve  dans  les  plus  anciens 
livres  composés  pour  les  offices  de  l'Elise, 
et  tout  porte  à  croire  qu'elle  date  des  com- 
mencements même  de  la  liturgie  romaine. 

«  Au  premier  aspect,  elle  paraît  peu  remar- 

Stuable  sous  le  rapport  littéraire.  On  la  coo- 
ondrait  volontiers  avec  tant  d'autres  com- 
positions du  même  genre,  appartenant  à  des 
siècles  postérieurs,  et  qui,  si  elles  respirent 
le  parfum  d'une  douce  piété,  n'ont  cependant 
aucun  droit  à  être  proposées  comme  des  ■*>• 
'  dèles  de  goût  et  d'élégance. 

t  Hais  en  l'examinant  déplus  près,  on  y 
découvre,  dans  les  expressions,  uueénerpe. 
dans  la  marchedupoëme  (si  Ton  peut  appeler 
ainsi  une  simple  prose),  un  mouvement,  ua 
enthousiasme  qui  supposent  cartainemeolda 
génie  dans  celui  qui  en  fut  l'auteur. 
«  Cette  idée  éminemment  dramatique  d  uo 
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combat  solennel  entre  la  vie  et  la  mort  per- 
sonnifiées : 

Mors  et  vila  duello 
Conflixere  miraodo, 

ferait  envie  à  pi  us  d'un  poëtede  notre  époque, 
et  l'on  ne  peut  refuser  de  reconnaître  une 
admirable  précision  dans  ces  paroles,  qui 
résument  si  bien  Le  dogme  chrétien  : 

Dus  vit*  mortuus 
Régnai  vivus. 

«  J'oserai  même  aller  plus  loin,  et  je  ne  se- 
rais pas  éloignéde  croire  que,  dans  l'origine, 
celte  prose  a  pu  être  comme  le  texte  d'un 
de  ces  anciens  mystères  dont  on  vient  de 
parler.  {Voir  au  mot  Entant.) 

«  Pour  peu,  en  effet,  qu'on  donne  carrière 
h  son  imagination,  il  est  facile  de  décompo- 
ser cette  prose.de  telle  sorte  que  les  strophes 
qri  la  partagent  se  trouvent  mises  dans  la 
bouche  de  différents  personnages,  qui  exer- 
ceraient une  action  vraiment  dramatique. 

c  Voici,  sur  ce  point,  mes  conjectures  : 

«  Je  suppose  les  fidèles  assemblés  sous  la 

E résidence  du  Pontife  dans  une  des  vénérâ- 
tes basiliques  des  temps  anciens.  On  célè- 
bre la  fête  ae  Pâques. 

«  Le  Pontife  annonce  aux  fidèles  l'objet  de 
la  fête.  Il  demande  qu'un  sacrifice  de  louan- 
ges soit  offert,  par  le  peuple  chrétien,  à  la 
victime  pascale  : 

Yiciimse  pascbali  laudes 
Immolent  Cbrisiiani. 

«  Ensuite,  soit  par  lui-même,  soit  par  l'or* 
gane  de  ses  prêtres,  il  expose  le  grand  mys- 
tère du  jour  : 

Agnes  redemii  oves. 
Clirislos  înnocens  Pal  ri 
Réconcilia  vil  peccalores. 

«  Plusieurs  chœurs  de  psalmodie  donnent 
comme  le  récitatif  de  la  mort  et  de  la  résur- 
rection du  Sauveur.    - 

Mors  etvita  duello 
Conflixere  miranJo; 
Dux  vit»  morluua 
Régnât  vivus. 

«  Alors  apparaissent  trois  personnages.  Ce 
sont  les  saintes  femmes  qui  reviennent  du 
sépulcre.  Leurs  traits  annoncent  les  senti- 
ments de  surprise,  de  joie  et  d'espérance 
dont  elles  sont  pénétrées. 

«  Le  Pontife  s'adresse  à  Marie-Madeleine, 
la  première  d'entre  elles  : 

Die  nobis.  Maria, 
Quid  vidisli  in  via? 

«  Chacune  rend  témoignage  de  ce  qu'elle  a 
vu,  de  ce  qu'elle  a  éprouvé,  et  ces  témoi- 
gnages concordent  parfaitement  avec  les 
récits  de  l'Evangile  : 

Sepulchrum  Cbritli  vivemis 
El  gloriam  vidi  resurgentis. 
Anaeticos  testes 
Siidarium  et  vestes 
Surrexit  Cbrislu»  spes  mea, 
%Pnecedet  vos  in  Galilaea. 

«  La  foi  le  la  pieuse  assemblée,  confirmée 


par  ces  témoignages,  devient  de  plus  en  plus 
vive  et  expressive.  Tous,  d'une  commune 
voix,  proclament  la  certilude  de  la  résur- 
rection du  Sauveur,  et  implorent  sa  miséri- 
cordieuse protection. 

Scitnus  Chrisium  surrexisse 

A  mortuis  vere. 
Tu  nobis,  victorRex,  miserere. 

«  Le  chant  même  de  cette  prose,  qui,  proba- 
blement, est  aussi  ancien  que  les  paroles, 
vient,  ce  me  semble,  à  l'appui  de  mes  con- 
jectures. Il  est  facile  d'y  reconnaître  un  vé- 
ritable dialogue.  » 

PKOSLAMfiANOMENOS,ou  PKOSLAMBO- 
NOMENOS.  —  Ce  mot  voulait  dire  l'ajoutée, 
la  corde  ajoutée  au  système  des  tétracordes 
des  Grecs,  afin  d'achever,  dit  Jumilhac,  d'a- 
près fioëce  (La se.  etprat.  du  pl.-ch.f  part, 
ii,  ch.  10),  la  plus  basse  octave,  et  faire  que 
la  mise,  selon  que  son  nom  le  porte, 
soit  la  corde  du  milieu  de  ce  système 
qui  joigne  ensemble  les  deux  octaves 
si  étroitement,  qu'elle  soit  la  plus  haute 
corde    de    la    plus    basse    octave    et    la 

Îlus  basse  corde  de  la  plus  haute  octave. 
roslambonomeno* ,  dit  Gafori,  primum  ac 
gravissimum  vocis  locum,  quem  modulai  i  pos- 
sumus,  dicitur  oblinere.  (Lib.  i  Mus.  instrum., 

cap  k.) 

Cette  corde  était  immobile  et  epycne. 

PKOSOD1AQCE.—  «  Le  nome  prosodia- 
que  se  chantait  eu  l'honneur  de  Mais,  et  fut, 
dit-on,  inventé  par  Olympus.  » 

(J.-J.  Rousseau). 

PROSODIE.  —  «  Sorte  de  nome  pour  les 
flûtes,  et  propre  aux  cantiques  que  Ton 
chantait  chez  les  Grecs,  à  l'entrée  des  sa- 
crifices. Plutarque  attribue  l'invention  des 
prosodies  k  Clouas,  de  Tégée  selon  les  Ar- 
cadiens,  et  de  Thèbes  selon  les  Béotiens.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

PROSDLE,  Prosbllus,  Pbosulula,  dimi- 
nutif de  proie,  petite  prose.  — Turo  sequitur 
prosellus,  alibi  needum  nobis  teclo  terminof 
idem  forte  quod  in  Romano  usu  versiculus 
dicitur,  hoc  modo:  Omnes  igituh  humili 
corde  ponimus,  etc.  (In  Act.  S.  Dicentii,  t. 
V  Jun.,  p.  91.) 

PR0T0PLASTE3,  ou  PROTOPSALTES. 
—  On  donnait  ce  nom,  dans  l'Eglise  d» 
Conslanlinople,  au  premier  chauire  quo 
l'on  appelait  aussi  domeslicus  cantorum* 
Suivant  Gretser,  protoplasles  et  domesticus 
cantorum  signitiaieut  la  même  chose.  Le 
protoplastes  du  clergé  de  l'empereur  était 
exarque,  titre  qui  répondait  k  une  dignité 
relevée,  comme  celle  de  légat  ou  de  vicaire 
du  patriarche  et  du  métropolitain,  ou  de 
lieutenant  de  l'empereur.  Le  protoplasles 
Iprotopsaltes)  était  vttu  de  blanc  aux  so- 
lennités des  fêtes  de  Noël,  tandis  que  les 
chantres  étaient  vêtus  de  pourpre. 

PROTD8.  —  Mot  forgé  du  grec  «far*,  et 
qui  signifie  du  premier  rang,  primarius.  Le 
mot  protus  s'applique  aux  deux  premiers 
modes  du  plain-chant,  qui9a)aut  la  même 
corde  fondamentale  ré,  sont  considérés 
comme  doubles  ou  cora pairs.  Brossard  dtt 
que  les  Grecs  modernes  désignent  les  mo- 
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t  dans  le  chant.  Ensuite  ils  chantent  des 
«  hymnes  composées  en  l'honneur  de  Dieu, 
a  de  mètres  et  de  modulations  variés,  tantôt 
«chantant  d'une  seule  voix,  tantôt  se  ré- 
«  pondant  tour  h  tour.  Après  que  chaque 
t  chœur  s'est  rempli  de  ces  délices,  comme 
«  enivrés  d'amour»  ils  ne  forment  plus  par 
«  leur  mélange  qu'un  seul  chœur*  k  l'imita- 
«  tion  de  celui  qui  fut  institué  jadis  sur  le 
•  bord  de  la  mer  Rouge,  après  le  miracle  de 
«  la  délivrance.  »  Les  critiques  ne  sontpa* 
d'accord  sur  la  religion  que  professaient  ces 
solitaires,  appelés essénieus  ou  thérapeutes; 
les  uns  en  font  des  Juifs,  les  autres  des  Chré- 
tiens. Quoi  qu'il  en  soit,  on  retrouve  dios 
ce  tableau  de  leurs  assemblées  toutes  les 
formes  de  la  psalmodie  ecclésiastique  :  les 
chœurs  alternatifs,  les  sur-chantres  prépo- 
sés à  leur  directionf  leur  réunion  k  la  fin  «lu 
psaume,  qui  forme  ce  que  Ton  a  appelé  de- 

f>uis  ranftenne.C'estainsique,chez  les  Grecs, 
'épode,  formée  par  la  réunion  du  chœur  tout 
entier,  était  le  complément  obligé  des  évo- 
lutions de  la  strophe  et  de  Vantistropke.VE- 
f;lise  catholique,  héritière  des  traditions  de 
a  société  antique  comme  des  promesses  de 
l'ancienne  Loi,  a  conservé  avec  soin  ces 
formes  essentielles  de  Tari  chez  les  peuples 
qui  ont  précédé  sa  venue.  Au  sein  de  ses 
basiliques,  deux  chœurs  se  succèdent  dans 
le  chant  des  louanges  de  Dieu,  comme  l'hu- 
manité dans  les  travaux  de  cette  vie  ;  l'un 
fonctionne  tandis  que  l'autre  se  repose,  et 
l'orgue  les  accompagne  tous  les  deux  sans 
s'interrompre,  parce  qu'il  est  le  symbole  de 
la  nature  matérielle  qui  accomplit  toujours 
son  service  sans  se  reposer  jamais. 

«  Le  trait  qui  termine  le  tableau  tracé  par 
Pbilon  nous  montre  que  ces  formes  étaient 
traditionnelles  dans  la  Svnagogue.  D'autres 
observations  complètent  la  vraisemblance  de 
l'hypothèse  qui  ferait  remonter  au  culte  mo- 
saïque, sinon  les  mélodies  actuelles  des 
psaumes,  du  moins  le  système  général  d'a- 

[>rès  lequel  ce  chant  est  constitué.  Les  phn 
olonrues  ont  renoncé  è  trouver  dans  la  poé- 
sie hébraïque  les  lois  métriques  qui  prési- 
daient à  cet  art  chez  les  autres  peuples  de 
l'antiquité.  L'alternative  des  longues  et  des 
brèves,  le  nombre  des  pieds  et  des  syllabes, 
sont  remplacés  dans  les  cantiques  des  pro- 
phètes par  ce  qu'on  appelle  aujourd'hui  le 
parallélisme,  c'est-à-dire  par  cette  coupe  sy- 
métrique du  verset  formant  antithèse  oo 
répétition,  par  ce  balancement  et  ce  retour 
de  la  phrase  poétique  qui  sont  h  l'intelli- 
gence ce  que  la  rime  est  a  l'oreille  (715 1.  II 
semble  qu'un  pareil  système  ue  pouvait 
comporter  une  mélodie  parfaitement  déter- 
minée dans  toutes  svs  parties,  mais  btdi 
plutôt  une  sorte  de  récit  s 'adaptant  sans  ef- 
fort à  la  phrase  quelle  qu'en  fût  la  longueur, 
et  marquant  par  des  inQexions  caractériel- 
ques  ses  principaux  poiuts  de  division*  1*1 
est  le  procédé  de  la  psalmodie.  Un  son  prin- 
cipal appelé  dominante  ou  teneur,  sur  lcqu*l 

(715)  i  Voy.,  sur  ce  sujet,  les  auteurs  qui   onl      hebr.  ;  La  Harpe,  Discours  prélim.   sut  jet  r"*~ 
traité  du  la  pjésie  hébraïque:  Lowrfl,  Dejacra pocsi      ma.  » 


des  ecclésiastiques  par  les  mêmes  noms. 

PSALLETTE.  —  Maison  où  les  enfants 
de  chœur  sont  élevés  ;  de  psallere,  chanter. 
C'est  la  maîtrise. 

On  lit  dans  les  Acta  mss.  Eeclesiœ  Brioc.  : 
Dominus  Jokanne*  Ardenel  capellanus  dictœ 
eeclesiœ  Briocensis  et  magister  psaltetœ  ;  et 
dans  les  Stat.ant.  eccl.  Redon.,  cap.  kS9  ex 
cod.  reg.  9612,  L.  :  Ut  ipsapsalleta  punctiset 
ordinationibus  regatur,  statuimus  quod  sub 
communi  vocab  ulo  psalletœ  una  sit  societas  octo 
puerorum  ac  unius  magistri ac  ipse  ma- 
gister sit  receptor  et  gubernator  emolumen- 
torum  ipsius  psalletœ.  —  Le  mot  psalleta 
s'appliquait  aux  enfants  eui-mémes  :  Sam- 
soni  Olivier  clerico  diocesis  Andegavensis 
nuper  puero  symphoniaco, alias  de  psalleta, 
eeclesiœ  Turonensis,  in  musicis  experto.  [S tôt. 
collegii  Turon.,  ann.  I5M),  p.  423,  Hist.  Par.) 
—  Duœ  itlœ  bursœ  dabuntur  pueris  seu  de- 
ricis  qui  fuerint  infantes  eeclesiœ  Ceuoma- 
nensisfquospueros  de  psalleta  vocant.  [Charta 
fundat.  colleg.  Cenom.,ann.  1526  apud  Lo- 
BiflBLL.,  t.  III  Hist.  Paris.,  p.  589.) 

Dans  le  Mercure  de  France  de  1728,  p. 
2357,  l'abbé  Lebeuf  signale  «  ces  jeunes 
enfants  de  sept  h  huit  ans  qu'on  élève  dans 
les  psallètes  des  cathédrales  de  France,  et 
qui  souvent  è  neuf  ou  dix  chantent  h 
livre  ouvert,  je  ne  dis  pas  du  plain-chant, 
mais  de  la  musique  la  plus  difficile  du  con- 
trepoint, ou  accompagnée  du  plain-chant, 
et  cela  avec  une  volubilité  inconcevable.  » 

Ce  qui  prouve  qu'à  toutes  les  époques  il 
y  a  eu  des  petits  prodiges. 

PSALMISTE.  —Chantres  qu'on  appelle 
psalmistes  du  nom  des  psaumes.  Raban,  dans 
son  livre  De  ordin.  Antiphon.,  cap.  11  : 
Lectores  a  legendo,  psalmists  a  psalmis  ca- 
nendis  vocatt.  Illi  prœdicant  populis  quid 
sequantur  :  illi  canunl,  ut  excitent  ad  corn 
punctionem  animos  audientium.  (Voir  d'au- 
tres citations  dans  Du  Cangb.) 

PSALMODIE  (  Quelques  observations  sue 
la  ).  —  t  Des  différentes  parties  de  l'office 
divin,  il  n'en  est  point  de  plus  respectable 
par  son  origine,  de  plus  importante  par  la 
fréquence  de  son  emploi,  de  plus  précieuse 
par  sa  popularité,  que  le  chant  des  psaumes. 
Bien  que  l'histoire  des  premiers  temps  du 
chant  ecclésiastique  soit  entourée  d'obscuri- 
tés impénétrables,  on  peut  avec  quelque 
confiance,  rapporter  à  la  psalmodie  les  pas- 
sages dans  lesquels  les  SS.  Pères  nous  par- 
lent des  chants  de  l'Eglise  primitive  comme 
d'emprunts  faits  aux  institutions  de  l'an- 
cienne Loi.  Philon,  dans  un  passage  célèbre 
et  souvent  cité  de  son  livre  sur  la  vie  con- 
templative, nous  décrit  une  assemblée  de 
solitaires  pratiquant  la  psalmodie  dans  les 
formes  mêmes  que  l'Eglise  catholique  a  con- 
servées. «  Tous  se  lèvent;  deux  chœurs  se 
«  forment,  l'un  d'hommes,  l'autre  de  fein- 
«  mes,  chacun  d'eux  ayant  è  sa  tête  un  chef 
«  éminent    par  sa  dignité  et  son  habileté 
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s'établit  la  récitation  du  texte,  suspendu 
dans  son  prolongement,  au  milieu  et  à  la  Gn 
du  verset,  par  une  courte  modulation,  roilà 
tous  les  éléments  qui  la  composent.  Cette 
grande  simplicité  est  le  signe  d'une  époque 
où  la  musique  se  distinguait  h  peine  de  la 
déclamation,  avec  laquelle  elle  a  une  iden- 
tité d'origine. 

m  Ces  considérations  générales,  qui  n'ont 
d'ailleurs  rien  de  nouveau,  nous  ont  paru 
utiles  à  rappeler  pour  réveiller  en  faveur  de 
la  psalmodie  l'intérêt  que  la  pratique  de 
tous  les  jours  tend  à  affaiblir  plutôt  qu'à 
fortifier.  Maintenant  nous  devons  aborder 
un  ordre  d'idées  plus  pratiques,  entrer  dans 
les  détails  de  l'exécution,  répondre  à  quel- 
ques observations  que  l'on  nous  a  faites,  et 
discuter  certaines  tentatives  d'améliora- 
tion. 

«  Si  le  système  sur  lequel  est  fondée  la 
psalmodie  est  des  plus  simples,  il  n'en  est 
pas  tout  à  fait  de  même  de  la  pratique  de  ce 
chant.  Si  les  formules  du  chant  des  psaumes 
sont  faciles  à  apprendre  et  à  retenir,  leur 
application  aux  nombreux  textes  du  psautier 
avec  toutes  les  modifications  qui  naissent  de 
la  variation  du  nombre  des  syllabes,  de  la 
différence  de  leur  accentuation,  de  la  surve- 
nance  des  brèves,  etc.,  n'est  pas  dénuée  de 
difficultés.  Aussi  cette  partie  de  l'enseigne- 
tuentcantoral  a-t-elle  particulièrement  préoc- 
cupé tous  les  auteurs  de  traités  de  plain- 
chant.  Us  sont  (généralement  d'accord  sur  les 
règles  transmises  par  la  tradition  ;  leurs 
dissentiments  ne  portent  que  sur  des  points 
secondaires.  Nous  citerons  particulièrement 
D.  Benoît  de  Jumilhac,  Poisson,  Lebeuf  et 
Lafeillée  ;  le  travail  de  ce  dernier  est  rédigé 
avec  clarté  et  généralement  répandu.  Mais 
dans  la  plupart  de  ces  travaux,  on  sent  le 
défaut  d  une  base  rationnelle  qui  explique 
et  justifie  les  enseignements  de  la  pratique. 
Faute  de  cette  base,  les  règles,  les  excep- 
tions qu'elles  subissent  dans  certains  cas , 
les  particularités  relatives  à  certaines  for- 
mules, tout  cela  n'apparaît  plus  que  comme 
un  ensemble  de  prescriptions  arbitraires. 
Cette  base,  il  faut  la  chercher  dans  les  élé- 
ments grammaticaux  du  texte,  dans  les  rè- 
gles d'accent  de  la  langue  latine.  Rappelons 
brièvement  quelle  est  la  nature  de  cet  élé- 
ment dans  la  prononciation  des  langues,  et 
quelles  sont  ses  règles. 

«  L'accent  n'est  autre  chose  que  l'insis- 
tance delà  voix  sur  certaines  syllabes  :  c'est 
ie  rbylhme  de  la  parole,  et,  par  conséquent, 
un  de  ses  éléments  essentiels.  Sans  lui,  le 
langage  humain  ne  serait  qu'un  son  privé 
de  vie,  un  bruit  monotone  comme  ceux  de 
la  nature  physique.  Il  détermine  en  même 
temps  les  inflexions  de  la  voix,  d'où  il  a  été 
appelé  ionique,  et  la  durée  des  syllabes. 
C'est  en  vertu  de  celte  dernière  propriété 
qu'il  est  devenu,  dans  le  plain-chant  grégo- 
rien, un  élément  rhythmique,  et  qu'il  s'est 
substitué,  sous  ce  rapport,  à  la  prosodie, 


constituée  dans  tes  langues  anciennes  sui- 
vant des  lois  complètement  indépendantes 
de  l'accent.  Ces  lois,  qui  présidaient  chez  les 
anciens,  à  la  formation  du  rhythme  musi- 
cal, ne  pouvaient  s'adapter  à  un  chant  appli- 
qué à  des  textes  en  prose;  c'est  pourquoi.l.ac- 
cent,  qui  est  l'élément  naturel  de  la  pronon- 
ciation de  la  prose,  dut  jouer  un  rôle  im- 
portant dans  le  chant  ecclésiastique.  Aussi 
est-ce  toujours  d'après  Vaccent ,  et  jamais 
d'après  la  Quantité  (  excepté  dans  les  chants 
métriques),  que  l'on  détermine  les  longues 
et  les  brèves  du  plain-chant. 

t  Ne  nous  étonnons  donc  pas  que  l'auteur 
du  plus  savant  des  traités  de  plain-chant 
écrits  dans  notre  langue,  D.  Benoit  de  Ju- 
milhac, ait  consacré  plusieurs  pages  h  l'ex- 
Ksition  des  règles  toutes  grammaticales  de 
ccent.  Sans  la  connaissance  de  ces  règles, 
on  ne  comprendra  jamais  bien  la  nature  du 
plain-chant,  et,  comme  nous  aurons  occa- 
sion de  le  remarquer,  on  n'entrera  jamais 
dans  le  véritable  esprit  de  son  exécution. 

«Mais  c'est  surtout  dans  la  psalmodie 
que  l'oubli  de  ces  principes  se  fait  grave- 
ment sentir.  On  se  plaint  avec  raison  du 
désordre  qui  règne  dans  cette  partie  de  l'of- 
fice divin.  Plusieurs  personnes  ont  cherché 
h  y  remédier.  Ce  besoin  a  fait  naître  quel- 
ques tentatives  que  l'on  a  bien  voulu  nous 
soumettre,  et  sur  lesquelles  nous  allons  dire 
notre  avis  (716). 

«  Ces  tentatives  consistent  dans  l'emploi 
de  signes  particuliers  pour  déterminer, 
1"  la  valeur  des  syllabes  longues  ou  brèves; 
2*  la  place  que  doivent  occuper  les  inflexions 
de  la  médiation  et  de  la  terminaieon. 

«  Les  signes  qui  se  rapportent  au  premier 
objet  nous  paraissent  inutiles,  et  leur  mul- 
tiplication serait,  à  notre  sens,  une  source 
d'embarras.  D'ailleurs,  la  difficulté  qu'ils 
ont  pour  but  de  prévenir,  l'est  d^jà  depuis 
longtemps  dans  les  livres  de  chœur.  Les 
accents  aigus  placés  sur  certaines  syllabes  du 
texte  n'ont  pas  d'autre  but.  Rappelons  en 
peu  de  mots  l'usage  et  la  valeur  de  ces  si- 
gnes, introduits  dès  la  plus  haute  antiquité 
par  les  grammairiens. 

«  L'accent  aigu  se  place,  dans  les  mots 
latins,  sur  la  pénultième  syllabe;  si 
dans  les  mots  de  plus  de  deux  syllabes,  la 
pénultième  est  brève,  il  remoote  à  l'antépé- 
nultième. En  aucun  cas,  il  ne  peut  remonter 
au  delà;  jamais,  non  plus,  deux  accents  ne 
peuvent  se  trouver  dans  le  même  mot,  quelles 
que  soient  sa  longueur  et  sa  composition. 

«'Les  monosyllabes  portent  accent,  au 
moins  lorsqu'ils  fout  partie  intégrante  du 
discours  et  qu'ils  terminent  un  membre  de 
phrase.  Telle  est  l'origine  des  médiations 
rompues  que  l'on  doit  faire  lorsque  celte 
partie  du  verset  est  terminée  par  un  mono- 
syllabe. La  même  chose  a  lieu  pour  les  mots 
hébreux  et  indéclinables,  parce  que  les  rè- 
gles de  la  grammaire  leur  attribuent  l'accent 
sur  la  syllabe  finale. 

(716)  Amélioration  dam  la  psalmodie,  par  un  prêire  i**' diocèse  de  Bordeaux.  —  Méthode  abrégée  de 
plain-chant,  par  M.  de  Graimmt.  • 
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€  Dans  les  livres  de  chœur,  on  ne  marque 
pas  l'accent  sur  loutes  les  syllabes  qui  le  de- 
mandent ;  on  se  contente  de  l'indiquer  dans 
les  mots  qui  ont  l'accent  sur  l'antépénul- 
tième, parce  qu'ils  font  exception  à  la  règle 
générale. 

«  Nous  renvoyons,  pour  plus  de  détails, 
aux  traités  spéciaux,  et  nous  nous  hâtons  de 
rechercher  quel  doit  être  l'effet  de  ces  si- 
gnes dans  l'exécution  de  la  psalmodie. 

t  Les  auteurs  qui  ont  examiné  avec  le 
plus  de  soin  celte  question  nous  apprennent 
(jue  les  syllabes  accentuées  sont  seules  con- 
sidérées comme  longues  ;  toutes  les  au- 
tres sont  brèves  (717).  Il  ne  faut  donc  pas 
s'en  rapporter,  comme  on  parait  le  faire,  à 
la  pratique  ordinaire  du  chant,  d'après  la- 
quelle 1  accent  servirait  uniquement  à  aug- 
menter la  durée  de  l'antépénultième,  et  à 
rendre  brève  la  syllabe  suivante,  toutes  les 
autres  syllabes,  y  compris  les  pénultièmes 
accentuées,  étant  comptées  comme  longues. 
Cette  règle  peut  avoir  cours  dans  le  plain- 
chant  proprement  dit,  dans  lequel,  à  cause 
de  la  multiplicité  des  notes  sur  une  môme 
syllabe,  on  est  obligé  d'observer  une  cer- 
taine égalité  de  prononciation.  Hais  elle  est 
tout  à  fait  contraire  à  la  nature  de  la  psal- 
modie ;  au  moins  n'y  peut-elle  recevoir  d'ap- 
plication que  dans  les  inflexions  mélodiques 
de  la  médiation  et  de  la  terminaison,  et  ja- 
mais dans  la  teneur. 

«  On  oublie  ces  principes  lorsqu'on  cher- 
che è  dounerune  mesure  exacte  et  uniforme 
à  la  psalmodie,  supposant  des  temps  entre 
lesquels  on  répartit  la  valeur  des  différentes 
syllabes.  On  veut  par  là  donner  plus  d'en- 
semble è  l'exécution,  mais  on  sacrifie  à  ce 
but  le  caractère  spécial  et  l'esprit  de  la  psal- 
modie. 

«  Cet  ensemble,  il  le  faut  chercher  dans 
l'exacte  prononciation  de  la  langue  latine 
selon  les  règles  de  l'accent.  Tous  les  exécu- 
tants étant  bien  instruits  de  ces  règles  et 
munis  de  livres  correctement  accentués, 
que  Ton  convienne  de  donner  à  chaque  syl- 
labe accentuée  une  valeur  double  des  autres, 
exécutant  celles-ci  avec  une  légèreté  exempte 
de  précipitation  ;  que  l'on  évite  de  donner  à 
la  psalmodie  ce  caractère  lourd,  embarrassé, 
cet  air  de  contrainte  qui  serait  la  conséquence 
inévitable  d'un  procédé  en  quelque  sorte 
mécanique.  Avec  de  semblables  moyens  on 
a  déjà  fait  perdre  au  plain-chant  l'accent,  et 

far  conséquent  la  vie,  en  le  faisant  exécuter 
notes  égales,  sans  avoir  égard  à  la  ponc- 
tuation du  texte  et  à  sa  force  rhythmique. 
Tel  est  Ih  plain-chant  dans  les  églises  de 
paris.  Ailleurs  on  a  exagéré  encore  cette 
tendance,  et  nous  pourrions  citer  une  cathé- 
drale où  Ton  emploie  à  cette  fin  un  métro- 
nome 1  La  perfection  du  système  consiste- 
rail  à  remplacer  les  chantres  par  des  machi- 
nes, par  des  automates.  Nous  confions  ce 
projet  au  génie  de  nos  modernes  Vaucan- 
sons. 
«  Quant  à  l'autre  partie  des  réformes  pro- 

(717)  Vqu.  Jumilbac. 


posées,  la  détermination  auinoyt  n  désignes 
convenus  des  syllabes  sur  lesquelles  porta 
le  chant  de  la  médiation  et  de  la  terminaison 
lorsqu'il  quitte  la  teneur,  on  doit  reconnaître 

Su'eile  aurait  pour  effet  de  prévenir  des  dit 
cultes  que  Ton  n'a  pas  toujours  letempsde 
discerner  et  de  prévoir  dans  l'exécution  im- 
provisée de  la  psalmodie.  Mais  ici  encore  il 
faut  prendre  carde  que  la  multiplicité  des 
signes  ne  nuise  à  la  clarté.  Ainsi  il  faut  re- 
marquer que,  1"  ces  difficultés  n'existent  que 
dans  un  petit  nombre  de  formules  compo- 
sées de  quatre  syllabes ,  et  dans  lesquelles 
le  chant  s'élève  en  quittant  la  dominante. 
Telles  sont  les  médiations  et  les  terminai- 
sons du  septième  mode.  La  règle  défend  de 
faire  cette  élévation  sur  la  dernière  syllabe 
d'un  mot,  parce  que  cette  syllabe  est  essen- 
tiellement exclusive  de  l'accent;  il  but 
donc,  en  ce  cas,  anticiper,  et  remonter  jus- 
qu'à une  syllabe  accentuée.  Ici  se  révèle, 
[>our  le  dire  en  passant,  la  force  tonale  de 
'accent ,  et  son  influence  sur  les  inflexions 
de  la  voix.  Ainsi  s'explique  une  prescrip- 
tion qui  autrement  ne  semblerait  que  IViM 
du  caprice.  Quant  à  la  difficulté  qui  en  ré- 
sulte, elle  pourrait  être  prévenue  par  rem- 
ploi d'un  signe  particulier,  tel  que  ceui 
dont  on  se  sert  aujourd'hui  dans  les  missels 

fîour  indiquer  les  fie i es  de  l'épltre  et  de 
'évangile ,  signes  dont  l'usage  remonte  an 
xvii"  siècle,  comme  on  le  voit  dans  la  JW*- 
sertation  sur  le  chant  grégorien ,  de  Nivers 
(Paris ,  1683).  2*  Pour  toutes  les  autres  for- 
mules, s'il  pouvait  rester  encore  quelque 
difficulté ,  on  la  préviendrait  en  exprimant 
l'accent  aigu  sur  toute  syllabe  pénultiènic 
ou  antépénultième  qui  devrait  porter  l'a- 
vant-dernière  note  de  la  médiation  et  de  la 
terminaison.  Par  là  on  permettrait  de  dis- 
tinguer avec  plus  de  sûreté  les  syllabes  qui 
doivent  entrer  dans  la  composition  de  la 
formule.  —  Nous  soumettons  ces  différentes 
propositions  aux  personnes  qui  se  sont  oc- 
cupées de  cette  matière  daus  la  théorie  et 
dans  l'application. 

t  La  cause  de  la  mauvaise  exécution  de 
la  psalmodie,  et  même  de  tout  le  plain- 
chant,  c'est  l'oubli  des  règles  de  l'accent. 
Le  premier  soin  de  ceux  qui  veulent  s'appli- 
quer à  restaurer  cette  partie  de  notre  culte 
sera  donc  de  répandre  la  connaissance  de 
ces  règles  et  d'en  surveiller  l'application- 
Cette  observation  s'adresse  spécialement  l 
MM.  les  directeurs  de  séminaires.  Ootre  que 
l'intelligence  du  plain-chant  et  son  exécu- 
tion y  gagneront,  la  prononciation  barbare 
du  latin ,  qui  règne  dans  toutes  les  écoles 
cessera  d'y  être  en  usage.  Cette  réforme 
aura  une  influence  décisive,  non-seulemeoi 
sur  la  psalmodie ,  mais  encore  sur  1'****!" 
lion  du  plain-chant ,  à  laquelle  seule  elle 
peut  donner  la  vigueur,  1'expressioo,  «vie 
qui  lui  manquent.  Les  populations  méridio- 
nales ont,  sous  ce  rapport,  un  avaoUga 
marqué ,  habituées  qu'elles  sont  à  une  pro- 
nonciation fortement  accentuée.  Hieo  a* 
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s'oppose  à  ce  que  leur  exemple  ne  nous  pro- 
file en  ce  point.  Car  il  ne  s  agit  pas,  qu'on 
le  remarque*  de  changer  notre  prononcia- 
tion latine  quant  au  son  des  lettres*  mais 
seulement  de  lui  donner  une  accentuation 
plus  correcte  et  plus  énergique. 

«  Il  est  un  dernier  point  sur  lequel  nous 
devons  attirer  l'attention  des  personnes  qui 
s'occupent  de  l'amélioration  de  la  psalmo- 
die, c'est  le  repos  ou  silence  obligé  qui  mar- 
que le  point  de  la  médiation.  Les  ordres 
monastiques,  qui  doivent  nous  servir  de 
type  pour  tout  ce  qui  se  rattache  aux  tradi- 
tions chorales,  marquent  longuement  cette 
pause,  coupant  court  la  syllabe  qui  la  pré- 
cède, ainsi  que  le  veut  la  règle  de  l'accent  ; 
de  plus ,  ils  ne  se  permettent  aucun  autre 
repos  dans  le  cours  du  verset,  ce  qui  fait 
ressortir  d'autant  mieux  la  médiation  et 
la  terminaison.  Dans  la  plupart  des  églises, 
au  contraire,  ces  points  caractéristiques  delà 
psalmodie  passent  presque  inaperçus;  la 
(muse  médiane  est  peu  soutenue,  et  l'effet 
en  est  encore  amoindri  par  la  multiplicité 
de  petits  repos  accessoires  gui  rompent  l'u-\ 
nile  de  la  phrase  psalmodique.  C'est  là  un 
défaut  considérable;  tout  l'effet  de  la  psal- 
modie lient  à  ces  repos  solennels  de  la  mé- 
diation et  de  la  terminaison.  C'est  en  vain 
que  l'on  allègue  le  besoin  delà  respiration; 
elle  peut  toujours  s'effectuer  dans  le  cou- 
rant du  verset,  sans  en  interrompre  l'émis- 
sion continue.  Cette  règle  résulte  de  la  pra- 
tique constante  des  ordres  monastiques;  elle 
n'admet  d'exception  que  pour  les  versets 
qui  ont  une  triple  division  (718).  Dans  ce 
cas,  on  termine  la  première  par  une  cadence 
particulière  nommée  fiexe  dans  les  usages 
bénédictins,  ou  même,  selon  d'autres  cou- 
tumes, on  répète  deux  fois  la  formule  de  la 
médiation  (719).  Là  où  de  pareils  usages 
n'existent  pas,  on  doit  se  contenter  de  faire 
un  repos  sans  inflexions;  mais  dans  tous  les 
versets  qui  ne  renferment  pas  cette  triple 
division,  quelle  qu'en  soit  d ailleurs  l'éten- 
due, il  ne  faut  établir  aucune  pause  autre  que 
celle  de  la  médiation. 

«  Ces  détails  peuvent  paraître  minutieux; 
ils  sont  pourtant  bien  incomplets ,  si  on  les 
rapproche  des  innombrables  traités  qui  ont 
été  écrits  sur  cette  matière.  Les  moindres 
particularités  de  l'office  divin  ont  donné 
naissance  à  de  volumineuses  dissertations, 
a  des  décisions  sans  nombre,  tant  l'objet 
auquel  elles  se  rapportent  est  élevé,  tant  il 
est  digne  de  la  sollicitude  des  chefs  de  l'E- 
glise I  Un  ancien  statut  de  Ctteaux,  rapporté 
Kr  saint  Bernard  (720)  et  par  le  cardinal 
na  (721),  renferme,  sur  le  sujet  qui  nous 

(718)  c  Tels  soal  les   trois  derniers  versets  du 
paume  eu.  > 

(719)  f**y.  Poisson,  Tr.  du  ch.  greg.,  p.  110. 
(790)  Serm.  ilvu,  in  Cant.  cantieor. 

(7*1)  De  divin.  p$almod. 

JTtt)  i  Psalmodiant  non  nimitun  prolrahanras, 
rotonde  et  viva  voce  caolemus.  Melnim  et  fliiem 
versos  simul  lotonemos,  el  simul  diroiliamtis. 
Panclum  nulhis  leoeal,  sed  siaiim  riiorillal.  Posl 
u*tru«»,booan>  p-jasam  faciaiuu*.  Nulliis  soie  alios 


occupe ,  des  notions  précises  el  pleines 
d'autorité.  Aussi  croyons-nous  devoir  le  re- 
produire comme  conclusion  de  ce  travail , 
et  en  confirmation  de  plusieurs  des  propo- 
sitions que  nous  y  avons  énoncées. 

«  Ne  traînons  pas  trop  la  psalmodie,  mais 
chantons  rondement  et  d'une  voix  animée. 
Commençons  ensemble  et  finissons  de 
môme  chaque  verset.  Qu'aucun  ne  prolonge 
le  point  d'arrêt,  mais  qu'il  abandonne  aus- 
sitôt la  syllabe  sur  laquelle  il  repose.  Après 
chaque  partie  du  verset,  qu'il  y  ait  une 
pause  sensible.  Que  personne  ne  commence 
avant  les  autres,  ou  n'aille  plus  vite;  que 
persoone  non  plus  ne  traîne  après  les  au- 
tres en  insistant  sur  la  finale.  Chantons  en- 
semble ,  faisons  les  pauses  ensemble ,  en 
nous  prêtant  l'oreille  les  uns  aux  autres. 
Nous  vous  avertissons ,  nos  très-cbers  frè- 
res ,  de  vous  présenter  devant  le  Seigneur 
pour  chanter  ses  louanges  avec;  autant  de 
joie  que  de  respect  :  n'y  soyez  point  avec 
un  air  paresseux,  ou  endormi,  ou  noncha- 
lant ,  ne  chantant  qu'à  demi-voix  ;  prenez 
garde  de  couper  les  mots  ou  de  n'en  pro- 
noncer que  la  moitié  •  ou  d'en  passer 
d'entiers;  évitez  de  chanter  d'une  ma* 
manière  molle,  efféminée,  négligée,  et 
comme  du  nez  seulement  ;  mais  prononcez 
d'un  ton  mAle  et  avec  affection  les  paroles 
du  Saint-Esprit  (722).  »  (S.  M.;  Revue  de 
If.  Daiuou.) 

PSALMODIER ,  anciennement  PSALMIS- 
TER,  chanter  des  psaumes.  —  Âpud  Du 
Canob  :  Vitœ  SS.,  mss.,  ex  end.  38.  S.  Vict. 
Paris.,  fol.  6,  V,  col.  2,  ubi  de  S.  Eulalia  : 
Li  prevos  li  fist  appareiller  une  cheminée  de 
feu  ardant,  auquel  eom  ele  psalmislasty  il  la 
fist  mètre. 

Psalmodie*.  —  «  C'est,  chez  les  catholi- 

3ues,  chanter  ou  réciter  les  psaumes  et  l'of- 
ce  d'une  manière  particulière,  qui  tient  le 
milieu  entre  le  chant  et  la  parole  ;  c'est  du 
chant,  parce  que  la  voix  est  soutenue  ;  c'est 
de  la  parole,  parce  qu'on  garde  presque  tou- 
jours le  même  ton.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

PSALTER1VM  ou  PSALTERION.  —  Le 
psaltérion  était  un  instrument  ancien ,  des- 
tiné, comme  son  nom  l'indique,  à  accompa- 
gner les  voix. 

«  Le  nom  de  psaltérion  tire  vraisemblable* 
ment  son  origine  d'un  mot  ancien  aue  les 
Arabes  prononcent  santyr,  lequel  désigne 
aujourd'hui ,  en  Egypte,  un  instrument  de 
musique  qui  a  la  forme  d'une  harpe  renver- 
sée et  posée  sur  un  corps  sonore Les  an- 
ciens Egyptiens,  qui  joignaient  ordinaire- 
ment  l'article  à  leurs  noms ,  ainsi  que  nous 
le  faisons  en  français ,  et  qui ,  par  con*é- 

iocîpere,  et  nimis  carrera  prssumai,  sut  posl  al  os 
pneuma  trabere  vel  puncium  tenere  Simul  came- 
iiiiis,  simul  pauseiuus,  s  mper  aubCtillaiHto...  Moue 
mus  vos,  tlileciissimi,  ut  hicul  revereiuer,  lia  «  l 
alacriler  Domino  assistais,  non  pigri,  non  somno- 
lenii,  non  oscilautes,  non  parcenles  vocibos,  mm 
pnecidenlrsverba  ilimitlia,  non  intégra  transiiiettles, 
non  fraclis  el  remissis  loelbtis,  multebre  quiil.am 
de  nare  sonantes,  sed  virili  souilu  el  affeciu  voces 
Spiritus  sancii  deproinenies.  » 
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3 uent,  durent  ajouter  au  mot  santyr  l'article 
u  masculin  pi,  le  prononçaient  donc  pi- 
santyr. 

«  Les  Assyriens,  chez  lesquels  cet  instru- 
ment fut  connu  sous  ce  même  nom,  y  ayant 
joint  la  terminaison  propre  à  l'idiome  de 
leur  langue,  l'appelèrent  pitanierin  ou  pAî- 
santerin.  Le  prophète  Daniel  est  le  premier 
qui  en  ait  fait  mention  dans  la  Bible  sous  ce 
dernier  nom ,  comme  d'un  instrument  de 
musique  des  Assyriens;  et  l'on  voit  claire- 
ment que  ce  mot  ne  put  appartenir  ni  à  la 
langue9  hébraïque,  ni  à  la  langue  chal- 
déenne,  puisque,  dans  ces  langues,  tout 
mot  ne  doit  contenir  que  trois  lettres  radi- 
cales, et  que  dans  celui  de  pisanterin  il  s'en 
trouverait  quatre. 

«  Ce  même  instrument  ayant  été  depuis 
porté  chez  les  Grecs  avec  son  dernier  nom, 
ceux-ci  sans  doute  en  firent  d'abord  le  mot 
pisanteri on  ;  mais,  comme  la  seconde  syllabe 

J>roduisait  un  son  nasal ,  qui  devait  déplaire 
i  la  délicatesse  de  leurs  oreilles,  par  un 
changement  assez  fréquent  dans  toutes  les 
langues,  de  l'n  en  /,  ils  transformèrent  ce 
nom  en  celui  de  pisalterion,  et,  par  contrac- 
tion, psalterion.  »  (Dissertation  sur  les  ins- 
truments de  musique  des  Egyptiens,  par  Vil- 
loteau.) 

Partout  chez  les  Assyriens,  les  Grecs,  les 
Qobtes,  le  psalterion  est  un  instrument  des- 
tiné à  accompagner  la  voix. 

—  Le  mot  psalterion  était  appliqué  en 
lfcll,  comme  aujourd'hui  le  mot  violon,  à 
cette  prison  où  Ton  dépose  pour  une  nuit 
les  personnes  qui  se  sont  rendues  coupables 
d'un  délit. 

—  Le  chœur  des  enfants  est  quelquefois 
appelé  psalterium.  On  lit  dans  Cnarta  Bald- 
duini  coinit.,  inter Instr.,  t.  III,  Novœ  Galliœ 
christ.,  col.  22  :  «  Psalterio  puerorum  ac- 
clamante justi  hœreditabunt  terram et 

iterum  in  eodem  subsequuntur  pueri  lecti- 
tantes  et  divitibus  hujus  mundi  signiûcan- 
tes  :  Nolite  sperare  in  iniquitate,  etc.  » 

PSALTEUR.  —  Synonyme  de  choriste  : 
«  Au  Te  Deum,  les  enfants  de  chœur  vont  de 
chaque  côté  au  haut  du  chœur,  et  se  tour- 
nent le  visage  vers  les  choristes  ou  Psalteurs 
de  leur  côte ,  et  chantent  tous  ensemble  le 
Te  Deum,  quand  même  ce  ne  serait  qu'un 
semi-double.  »  (Voyag.  liturg.,  Saint  Mau- 
rice d'Angers,  p.  85.) 

PSAUME.  «— V  hymne  ou  l'ode,ditM.  Munk 
(Palestine,  p.  M2),  qui,  dans  le  langage  des 
traductions   bibliques,  porte    le   nom   de 

psaume ,  s'adresse  ordinairement  à  Jého- 

vah,  soit  comme  Dieu  de  l'uni  vers,  ou  comme 
Dieu  protecteur  du  peuple  hébreu.  Tantôt  le 
poëte  chante  la  gloire  de  Dieu  se  manifes- 
tant dans  sa  création,  tantôt  ce  sont  des  ac- 
tions de  grâces  ou  des  prières  adressées  à  la 
Divinité.  Dans  plusieurs  psaumes  le  senti- 
ment national  s  est  entièrement  effacé,  et 
le  poëte  a  su  s'inspirer  de  la  seule  idée  d'un 
Dieu  universel,  créateurde  tout  ce  qui  existe, 
comme ,  par  exemple ,  dans  le  psaume  vin 
et  dans  le  psaume  civ  (Vulg.,  cm);  mais  il 
est  naturel  que,  dans  la  plupart  des  psaumes 


de  ce  genre,  le  poëte  hébreu  n'oublie  pas  c<< 
que  son  peuple  doit  aux  faveurs  de  Jého?ab, 
et  qu'il  le  présente  comme  le  protecteur 
spécial  des  hébreux.  Beaucoup  de  ces  hym- 
nes furent  évidemment  composés  pouf  le 
culte  public  ;  on  peut  y  distinguer  des  chants 
de  chœur,  et  souveot  les  strophes  paraissent 
destinées  à  être  chantées  alternativement  par 
une  ou  par  plusieurs  voix.  —  Au  milieu  des 
psaumes  nous  trouvons  aussi  quelques  odes 
qu'on  peut  appeler  profanes,  et  dans  les- 
quelles un  poëte  offre  ses  hommages  an  roi; 
tels  sont  les  psaumes  ex  et  lxxii  adressés. 
l'un  à  David,  l'autre  è  Salomon;tel  est  en- 
core le  psaume  xlv,  adressé  très-probable- 
ment à  Salomon,  lors  de  son  mariage  aie: 
la  princesse  égyptienne.  » 

— On  appel  ait  fsaumes  graduels  les  psaumes 
h  partirai!  cxx*  jusqu'au  cxxxv*,  qui  se  chan- 
taient, soit  sur  les  quinze  dégrés  du  tetnplede 
Salomon,  soit  en  élevant  graduellement  la 
voix.  Sic  appellantur  quxndeeim  psalmi  a 
psalmo  cxx  usque  ad  cxxxv  quod  cantbantw 
in  15  templi  Salomonis  gradibus,vel  quia  toi 
gradatim  elevabatur,  ut  scribunt  commentât*- 
res.  H  quotidie  quadragesimali  tempore  rtà- 
tati  usque  ad  Pium   V.  PP.   qui  in  ftriu 

Îuartis  tantum  eos  in  choro  recitari  statut, 
ulla  breviariis  prœfixa,  qua  ab  hae  obliga- 
tione  eximuntur  ii  qui  extra  chorum  off* 
cium  dicunt.  (Ap.  Cangium.) 

—  Psalmi  graduâtes,  quindecim  psalmi, 
oui  ad  quinque  parvas  horas  congrue  distri- 
luuntur,  in  quotidiano  officio  Deiparm,  ut 

^ait  Radulphus  Tungrensis  lib.  De  canonum 
observ.,  cap.  20,  21.  (  Vide  Euchkriom  #< 
quœst .  utriusque  Testamenti  ;  Doeajdcu 
fib.  v  Ration.,  c.  2,  n.  39,  et  supra.)— tfr«- 
duale.  Chronicon  Reicherspergense  de  eodeoi 
pontifice,  ann.  kik  :  Hic  constituit,  ut  psalmi 
Davidis  cl  otite  sacrificium  antiphonatim 
canerentur,  quod  ante  non  fi  ébat  9  sed  tantum 
Epistola  et  hvangelium  recitabantur.  Es  kor 
instituto  excerpta  de  psalmis  a  B*  Gregeri* 
\pp.  primo  Introitus,  Graduaiia,  Of[ertorie. 
Communiones  cum  modulations  ad  nussam  in 
Ecclesia  Romana  cantari  cœperunt. 

—  Gradue,  modi  pro  xv  psalmis  qui  gra- 
duâtes vocari  soient.  S.  Wilhilmi  Constit. 
Hirsaug.,  lib.  i,  cap.  29:  Post  prœdietas  tw 
orationes  recitantur  quindecim  gradue  td 
triginla  psalmi;  si  talxs  est  dies%  quandans* 
debent  ad  orationem  procumbere.  Ad  Mu 
eorumdem  quindecim  graduum  incisiones,  hû 
qui  super  sedilia  sedent,  exertamanu,prepter 
hoc  parum  rétro  ver  si,  soient  teniter  ea  m* 
gère,  »  Schramb.,  Chron.  Mellicencetp.M: 
quia  quindecim  gradue  sedendo  dicuatur, 
ad  Gloria  Patri  sine  résurrections  la»*» 
erit  aliquantulum  inctinandum. 

—  Incisio.  Ovdo  Roraanu? :.....  Secundo 
namque  incisions,  id  est  lectione  seite* 
egreditur  pontifex  de  ecclesia  S.  Pttri,  * 
ascendit  monasterium  S.  Martini,  etc. ~ 
Consuetudines  Floriacensis  monasterii:**™ 
cantica  graduum  sub  silentio  ab  unaouop* 
dicuntur,  et  post  singulas  incisiones  ab  «**~ 
quoque  procumbitur  ad  formas.  AiJdeOoH- 
ricum  ,  lib.   v  Consuet.  Cluniac.  manasUt 
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cap.  5»  et  Bbbn4bdum  monachumpart.il  Ord. 
Cluniac,  cap.  15.  —Inters cissi ones  ,  apud 
Cassianum  lib.  h  Denocturniê  orat.,  cap.  Il  : 
Et  idcirco  ne  psalmos  guidera  ipsos,  quos  in 
congregatione  décantant,  continuata  éludent 
pronuntiatione  cancludere;  sed  eos  pro  n\^ 
mero  versuum  duabus  vel  tribus  interscissio- 
nibus  cum  orationum  interjectione  divisos, 
distinctim  particulatimque  consummant.— 
Distinctiones  dicuntur  in  admonitioue  syno- 
dali  antiqiia:  Psalmorum  verba  et  dislin- 
ctiones  regulariter  ex  corde  cum  canticis 
consuetudinariis  pronuntiare  sciât.  —  Pau- 
sationes  vocal  svnodus  Narbonensis  sub 
Hecaredo  rege  :  Per  majores  veto  psalmos, 
si  fuerint  prolixiores,  pausationes  fiant,  etc. 

—  Diapsalma.  Optatus,  lib.  iv:  Legimus 
madragesimo  nono  psalmo  sub  secundo 
diapsalmate  Spiritum  S.  dixisse,  etc.  S.  Hib- 
boh.,  in  Epis  t.  ad.  Marcell.  138,  varias  de 
vocis  nolione  sentenlias  referl:  Quidam, 
inquil,  diapsalma  commutationem  metri  dixc- 
runt  esse,  alii  pausationem  spirilus,  nonnulli 
alterius  sensus  exordium:  sunt  qui  rhythmi 
distinctionem:  et  quia  psalmi  tune  temporis 
functa  voce  ad  organum  canebantur,  cujus- 
tiam  musicœ  varie  lotit  existiment  silentium. 
Kadera  ferme  Isidor.,  lib.  vi  Orig.,  cap.  19; 
S.  Eucher.  Lugdun.  De  variis  vocabul.,  et 
Cassiod.  in  Psalmos;  S.  Augustin., inpsal.  n  : 
Diapsalma,  inierpositum  in  psalmo  silentium 
interpretatur.  Amalabius,  lib.  ivt  cap.  48: 
Unde  et  diapsalma  apud  Rebrœos  de  nonnullis 
interponitur ,  quod  significat  intervallum 
vocis  distinguendœ.  S.  Hilabius  in  Prologo 
ad  psalmos  extremo:  In  diapsalma  vero, 
quoa  interjectum  plurimis  psalmis  est ,  co- 
tjnoscendum  est  demutationem  aut  personœé 
aut  sensus  sub  conversions  modi  musici  in- 
ckoari,  etc. 

Sympsalma.  —  Consonantia  psalmi  ,  vel 
vocis copulatio  in  cantando.  (Joan.deJanoa.) 
Simpsalma,consonnance  de  psaumes  ou  couple 
de  voix.  (Gloss.  lat.-gall.  Sangerman.) 

— Sonus,  psalmus  Davidicus,  V  bnite  bxscl- 
temus,  etc.,  qui  in  Matutinis  canitur,  forte 
sic  dictus,  inquîtGarcias  Zoaisa,  quia  sonora 
voce  decantatur,  ut  contra  nullo  sono  inter- 
venientb  orationem  dici,  ait  Amalarius  in 
Eclogis  de  officio  Missœ,  quœ  voce  submissa 
dicilur.  —  Concilium  Emeritense ,  cap.  2  : 
Oportel  igitur,  ut  sicut  in  aliis  Ecclestis  ve- 
spertino  tempore,  post  lumen  oblatum,  prius 
dicitur  vespertinum,  quam  sonus  in  aiebus 
festis.  Ua  et  a  nobis  custodiatur  in  Ecclesiis 
nostris.  —  Breviarium  Mozûrabum  :  Statim 
dreitur  sonus,  sisit  festum;  eo  quod  dies 
ferialis  caret  sono,  nisi  in  tempore  Resurre- 
ctionis  propter  solemnitatem  dicitur.  Bœc 
régula  sonus  est  :  Venite,  exsultemus  Domino, 
jubilemus  Deo  salulari  nostro.  Versus  :  Prœoc- 
cupemus  faciem  Deit  in  confessione,  et  in 
psalmis  jubilemus  Deo. 

Saint  Augustin  distingue  le  psaume  octo- 
naire  (  octonarium),  le  psaume  alphabétique 
et  le  psaume  alléluialique,  ce  dernier  qui  a 
Y  alléluia  soit  au  commencement,  soit  au 
milieu,  soit  à  la  fin.  (AuG.,tnps.cvef  cxviii, 
op.  Gbbbbbt,  De  cantut  t.  1,  p.  56.  ) 


PSAUTIER.— Livre  contenant  les  psau- 
mes de  David.  Il  est  appelé  Liber  psalmorum 
dans  les  Actes  des  apôtres.  Saint  Augustin 
le  nomme:  Codex  psalmorum,  qui  Ecclesiœ 
consuetudine  psalterium  nuncupatur.  Les 
deux  vers  suivants  ont  été  composés  pour 
le  Psautier  de  David  : 

Ter  quinanagenot  David  canit  ordine  psalmos. 
Venus  bis  mille  sexcentos  sex  canit  Ole. 

i  On  appelle  Psalterium  planum  le  Psautier 
qui  ne  contient  que  le  texte  des  cantiques, 
sine  glossa.  Item  tnveni  in  armario ,....  psal- 
terium planum,  colletanum,  psalterium  fero- 
nimi  planum,  —  psalterium  cum  glossa  l  In- 
ventar.  ann.  1118,  inter  pro  bat.  tom.  I,  Hist. 
Nem.,p.  66, col.  1.1— Psalterium  B.  F.  Mariœ, 
un  Psautier  que  I  on  a  disposé  pour  la  dévo- 
tion à  la  sainte  Vierge.  On  lit  dans  la  bullo 
de  Sixte  IV,  ann.  1479,  ex  Biblioth.  reg.: 
«  In  ducatu  Britanniœ  et  pluribus  aliis  locis, 
crescente  fidelium  devotione,  ab  aliquo  tem- 
pore certus  innovaius  estmodus  stve  ritus 
orandi,  pius  et  dévolus,  qui  etiam  antiquis 
temporibus  a  Christi  fidclibus  in  diversis 
mundi  partibus  observabalur,  videlicet  quod 

Suilibet  volens  eo  modo  or  are,  dicit  quolibet 
te  ad  honorem  Dei  et  beatissimœ  Virginie 
Mariœ,  et  contra  imminentia  mundi  pericula, 
loties  angelicam  saluta  ionem,  Ave  Maria, 
auot  sunt  psalmi  in  psolterio  Davidico,  vide- 
licet centies  et  auinquagesies,  smgulis  decem 
salutationibus  hujusmodi  orationem  Domini- 
cam  semel  prœponendo;  et  iste  ritus  sive 
modus  orandi,  Psalterium  beatœ  Yirginis 
Mariœ  vulgariter  nuncupatur. 

PUERI  SYMPHONIACI.  —  Enfants  de 
chœur  que,  du  temps  du  Pape  Vilalien 
(659-669) ,  on  entretenait  dans  la  chapelle 
apostolique ,  et  oui  étaient  logés  et  nour- 
ris in  parvisio.  [  Ord.  rom.  ;  Mabillon, 
Mus.  ital.) 

Si  par  le  mot  symphoniacus  on  eotend  qui 
chante  en  harmonie,  l'organum  ne  devrait 
pas  remonter  à  Hucbald,  mais  au  temps  du 
Pape  Vitalien.  Mais  les  enfants  de  chœur 
dont  il  est  ici  question  pourraient  bien  être 
nommés  symphoniaci,  parce  que,  avec  leurs 
voix  élevées,  ils  doublaient  a  l'octave  le 
chœur  des  hommes  dans  la  chapelle;  et  en* 
un  puer  symphoniacus  ne  signifie  pas  littéra- 
lement puer  continent  (enfant  chantant  en 
même  temps)  et  ne  doit  pas  se  rapporter  à 
une  exécution  simultanée.  Il  ne  faut  pas 
oublier  non  plus  que  Guido  a  appelé  du 
nom  de  symphonia  un  chant  uni,  une  simple 
mélodie,  par  opposition  à  celui  de  diapho- 
nia.  (Yoy.  V Histoire  de  la  musique  occiden- 
tale, par  Kiesewbttbb,  Époque  Hucbald.) 

PUERJL1T1A.  —  Titre  que  Ton  don- 
nait anciennement  à  certaines  composi- 
tions qui  devaient  être  exécutées  par  des 
enfanta. 

PUPITRE,  PULPITRE.-  On  appelle  ainsi 
des  meubles  en  bois  dont  on  se  sert  dans 
les  églises,  dans  les  salles  de  concerts,  etc., 
pour  soutenir  les  livres  de  chant,  les  parti- 
tions, les  parties  séparées,  etc.— On  voyait 
anciennement  à  Saint-Ouen  de  Rouen,  dans 
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l'allée  du  cloître,  qui  est  du  côté  de  l'église, 
deui  rangs  de  pulpitres  dont  l'un  est  dé 
pulpilres  en  bois  et  l'autre  de  pulpitres  de 
pierre  pratiqués  dans  les  colonnes  qui 
soutiennent  la  voûte.  C'était  là  que  les  reli- 
gieux s'assemblaient  pour  étudier»  pour  lire 
et  pour  copier  des  livres.  De  le  sont  venus 
ces  manuscrits  qui  enrichirent  les  biblio- 
thèques de  tant  d'abbayes,  et  qui,  depuis, 
ont  passé  dans  les  dépôts  publics  et  entre 
les  mains  des  curieux.  On  voit  peut-être  en- 
core dans  ce  cloître  une  grande  armoire 
pratiquée  dans  la  muraille  pour  serrer  des 
livres.  L'abbé  ne  se  dispensait  point  d'assis- 
ter à  ces  exercices.  Pendant  longtemps  on  a 
tu  au  bas  de  l'escalier  de  l'église,  au  cloître, 
le  banc  de  l'abbé  ainsi  que  son  pulpitre  de 
menuiserie  qui  avait  un  fronton  ou  chapi- 
teau sculpté.  (Voyag.  liturg.,  p.  987.) 

PDY  DE  PALINOD,  PUY  DE  MUSIQUE. 
—  On  sait  que  le  mot  puy  vient  de  podium, 
colline,  désignation  de  l'emplacement  choisi 
comme  amphithéâtre  naturel  pour  entendre 
les  débats  de  nos  premiers  poètes.  On  nom- 
mait donc  ffuys  les  premières  réunions  lit- 
téraires qui  s  établirent  en  France.  Des  prix 
étaient  ordinairement  distribués  aux  vain- 
queurs de  ces  joutes  de  la  parole  et  de  l'i- 
magination. Les  puys  de  palinods  ou  cours 
d'amour  furent  établis,  dans  lo  nord  de 
notre  patrie,  vers  la  fin  du  xi*  siècle.  Robert 
Wace.dans  une  pièce  intitulée  Établissement 
delà  fête  de  la  Conception,  l'ait  le  récit  dé- 
taillé du  miracle  à  la  suite  duquel  fut  insti- 
tué le  puy  de  Rouen,  nommé  plus  tard  la 
fête  aux  Normands  (723) ,  on  en  établit  en- 
suite plus  tard  dans  toutes  les  villes  célèbres 
de  la  Normandie  et  des  pays  environnants. 
L'histoire  littéraire  du  moyen  âge  signale  à 
chaque  instant  la  gloire  des  puys  de  Caen, 
d'Amiens,  d'Abbeville,  d'Arras,  de  Valen- 
ciennes,  de  Douai,  de  Dieppe,  etc.  On  rap- 
pelait au  souvenir  de  tous,  par  des  publica- 
tions et  des  annonces,  que  le  puy  de  telle 
ville  devait  avoir  lieu  à  une  époque  fixe; 
chacun  donc  s'efforçait  d'être  assez  heureux 
dans  ses  inspirations  pour  mériter  les  prix 
qui  sfy  distribuaient.  Les  pièces  les  plus 
ordinairement  exigées  étaient  les  chants 
royaux,  les  ballades  et  les  rondeaux,  le  plus 
souvent  en  l'honneur  de  l'immaculée  con- 
ception de  la  sainte  Vierge,  mystère  sous 
l'invocation  duquel  tous  les  puys  littéraires 
étaient  institués. 

Les  prix  consistaient  presque  toujours  en 
représentations  de  fleurs  en  argent.  Ainsi, 
Sainte-Palaye,  dans  le  n#  735  de  ses  Notices 
manuscrites,  Bibliothèque  royale,  indique 
un  manuscrit  au  premier  fofio  duquel  on 

(7*3)  Voy.  dans  le  Catalogne  de  la  bibtothèque  de 
Ck.  Nodier  (Techener,  1844,  in-8*)fle  livre  indiqué 
sous  le  n*  298;  Palinods,  chants  voy  aulx,  ballades, 
rondsautx  et  épigramme*  à  l'honneur  de  C  immaculée 
conception  de  la  toute  belle  mire  de  Dieu  Marie  (pa- 
tronne des  Normands),  présentes  au  Puy  à  Rouen, 
composez  par  scientifiques  personnaiges  desclaires.par 
ta  tablé  cydedans  contenue,  imprimes  a  Paris,,  s.  d., 
in-8»  gotta.  Voy.  aussi  la  note  qui  accomim-iu-  ce 
numéro. 


lit  :  «  Le  dimanche  xui"  jour  de  Décembre 
1533,   à  Rouen,  au  couvent  des  Carmes, 
honorable  homme  Jean  Leuze,  seigneur  de 
Feuguère,  bourgeois  et  marchand  de  celte 
yille   de  Rouen,  comme  prince  tint  le  pur 
à  l'honneur  et  révérence  de  l'immaculée 
conception  de  la  sainte  Vierge,  etc. —  Le 
prince  supplie  à  tous  poètes  et  orateurs  de 
composer  en  langue  françoise  vulgaire  et  la- 
tine, apporter  et  envoyer  audit  puy  chitiu 
royaux,  ballades,  rondeaux  et  épigrammes 
en  l'honneur  d'icelle  conception ,  etc.  Au 
chant  royal  sera  donné  la  palme  et  au  dé- 
battu le  lis;  pour  la  meilleure  ballade  de 
huit   syllabes  et  huit  lignes  à  tel  refrain 
que  l'auteur  voudra  sera  donné  la  rose; 
pour  le  plus  parfait  rondeau  de  13  lignes 
clos   et  ouvert  le  signet  ;  pour  la  meilleure 
épigramme  héroïque,  sans  excéder  le  nom- 
bre de  trente  mètres,  sera  donné  le  chapeau 
de  lauriers  et  au  débattu  l'estrille  (rit;  lisez 
étoile)  ;  tous  lesquels  prix  seront  rédimés 
par  autres  prix  de  honnête  valeur.  »  —  Si 
j'ai  cité  ce  texte,  c'est  que  j'ai  pensé  que 
rien  ne  pouvait  mieux  donner  1  idée  de  ce 
qui  se  passait  aux  puys.    Maintenant  ce 
qui  me  permet  d'avancer  que  les  prix  étaient 
en  argent,  c'est  que  je  vois  dans  une  bro- 
chure sur  le  puy  de  Rouen,  p. 55:  «Au 
2"  chant  royal,  communément  appelé  le  dé- 
batu,  sera  donné  pour  signe  ledit  bououet 
de  fleurs  de  lys seront  environ  de  8  li- 
vres, argent  et  façon.  » 

Telles  étaient  les  idées  qui  dirigeaient  les 
institutions  littéraires,  connues  dans  le  Nord 
sous  le  nom  de  palinods  ou  puyt  d'amour. 
Il  me  reste  à  faire  observer  que  la  musique 
n'était  pour  rien  dans  ces  réunions.  La  mu- 
sique y  était  présente  comme  da*is  toutes 
les  solennités  et  réjouissances;  file  venait 
aider  à  la  pompe  de  la  réunion,  mais  eWe 
n'en  faisait  pas  partie  d'une  manière  insé- 
parable (12k).  On  conçoit  qu'une  opiuion 
semblable  ne  peut  se  soutenir  qu'avec  uoe 
forte  autorité;  c.iron  pense  généralement 
que  l'on  chantait  lou tes  les  poésies  présen- 
tées aux  puys.  Or,  nous  trouvons  dans  Eus* 
tache  Deschainps  une  preuve  irrécusable  du 
contraire.  Eu  etfet,  examinon>  la  pièce  init- 
iée :  Y  Art  de  dictier  et  fire  chançons,  ballades, 
virelais  et  rondaulx,  etc.  ;  elle  se  trouvée  la  lii 
du volumedes poésies decetauleur,  imprima 
chez  Crapelet.  Il  y  est  dit  :  «  Et  est  à  Ra- 
voir que  nous  avons  deux  musiques:  l'une 
est  arlificiele  et  l'autre  naturele,  dont  des- 
sus est  fait  mention,  et  est  appelée  arlifi- 
ciele de  son  art;  car  par  les  six  notes  qui 
sont  appelées  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,la,Von  peut 
apprendre  à  chanter,  accorder»  doubler* 

(724)  On  trouve,  il  est  vrai,  dans  VHisioirt  S '*- 
bevilte,  par  M.  Lauardm,  (p.  22$  dans  une  note} 
i  Ces  uienesirielx  par  ceurteiaie  a  ceux  faits  ** 
grâces  de  la  ville,  le  jour  de  la  Pemecousie  q«  car- 
noient  au  Puy  d'amour  pour  l'honneur  et  #** 
d'icelle  ville  (comptes  de  rbôld-de-villc).  »  Ce  m 
couGnne  ce  que  j'ai  avancé,  car  il  est  ici  «*** 
tion  d'un  ménétrier  qui  venait  d'oue  manière  sa** 
dentelle. 
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uuintoyer,  tierçoyor,  tenir»  déchanter  par 
figures  de  notes,  etc.  »  Et  plus  loin  :  «  Et 
ainsi  peut  estre  entendu  des  autres  instru- 
ments des  voix,  comme  reberbes,  guitc- 
mes,  etc.  » 

Voilà  donc  bien  établi  que  la  musique 
artificiel*  était  ce  que  de  nos  jours  nous 
appelons  musique  9  qu'elle  soit  vocale  ou 
instrumentale.  Voyons  maintenant  ce  qu'il 
ditde  la  musique naturele  :  «  L'autre  musique 
est  appelée  naturele,  pour  ce  qu'elle  peut 
estre  abrinse  à  nul  de  son  propre  courage, 
naiurelement  ne  s'i  applique,  et  est  une  mu- 
sique de  bouche  en  proférant  paroules 
melrisées  aucune  foiz  en  lais,  etc.  »  Et  plus 
loin  :  «  Et  ja  sait  que  ceste  musique  natu- 
rele se  fasse  de  volonté  amoureuse  à  la 
louange  des  dames  et  en  autres  manières, 
selon  les  matières  et  le  sentiment  de  ceux 
qui  en  ceste  musique  s'appliquent,  et  que 
les  faiseurs  d'icelle  ne  saicnent  pas  commu- 
nément la  musique  artificiele,  ne  donner 
chant  par  art  de  notes  à  ce  qu'ils  font, 
toules  voies  est  appelée  musique  ceste 
science  naturele,  par  ce  que  les  diz  et  chan- 
çons par  eulx  faix,  ou  les  livres  inétristez  se 
lisent  de  bouche  et  proféran  par  voix  non 
chantable,tantqoe  les  douces  paroles  ainsi 
faictes  et  recordées  par  voix,  plaisant  aux 
escoutans  qui  les  oyent,  si  que  aux  puys 
d'amours,  anciennement  et  encore  accous- 
tumez  en  plusieurs  villes  et  citez  des  pais  et 
royaumes  du  monde.  »  Et  plus  loin  :  «  Et 
seroblablement  les  chançons  natureles  sont 
délectables  et  embelies  parles  mélodies  elles 
teneurs,  trahies  et  contre-teneurs  du  chant  de 
la  musique  artificiele.  Et  neantmoius  est  cha- 
cune de  ces  deux,  plaisant  è  ouyr  par  soy, 
et  se  peut  l'une  chanter  par  voix  et  par  art, 
sans  paroles,  et  aussi  les  diz  des  chançons 
se  puevent  souventes  fois  recorder  en 
plusieurs  lieux  où  ils  sont  moult  volontiers 
dits,  ou  le  chant  de  la  musique  artificiele 
n'auroit  pas  toujours  lieu»  comme  entre 
seigneurs  et  dames  estant  à  leur  privé  et 
secrètement,  ou  la  musique  naturele  se 
peut  dire  et  recorder  par  un  homme  seul  de 
bouche  ou  lire  aucun  livre  de  ces  choses 
plaisaus  devant  un  malade  et  autres  cas 
semblables  ou  le  chant  musical  n'auroit  pas 
lieu,  etc.  » 

Cette  musique  naturelle  est  donc  simple- 
ment l'art  de  bien  réciter,  cela  me  paraît 
r>sitif;  terminons  par  une  nouvelle  citation 
ce  sujet  :  «  Pour  ce  que  néant  plus  que 
Ton  pourroit  proférer  le  chant  de  musique 
sans  la  bouche  ouvrir,  néant  plus  que 
l'on  pourroit  proférer  cette  musique  natu- 
rele sans  voix  et  sans  donner  son  de  pause 
aux  dicts  qui  faiz  en  sont.  » 

Or,  comme  le  môme  auteur  vient  de  nous 
dire  que  Ton  se  servait  aux  puys  de  cette 
musique  naturelle,  il  est  donc  certain  que 
les  poésies  y  étaient  récitées  avec  une  dé- 
clamation rhythmée,  peut-être  même  psal- 
modiée; mais  elles  n'y  étaient  pas  chantées. 
Tout  ce  qui  s'y  passait  était  donc  poétique 
et  non  musical. 

Toutefois,  il  est  naturel  de  penser  que 

cTina*.  de  Plain-Cbant. 


lorsque  la  poésie  était  encouragée  par  des 
moyens  aussi  puissants,  la  musique  ne 
devait  pas  être  négligée  ;  car  s'il  v  avait  des 
occasions  où  ces  deux  arts  n'étaient  pas 
réunis,  toujours  est-il  vrai  qu'ils  marchaient 
de  concert.  L'histoire  de  nos  ancêtres  nous 
présente  effectivement  des  assemblées  mu- 
sicales où  se  distribuaient  des  prix.  Or, 
comme  c'est  cette  dernière  particularité  qui 
caractérisait  les  puy*,  je  crois  que  les  assem- 
blées qui  avaient  pour  but  d'exciter  l'ému- 
lation des  com|K>siteurs  par  des  récompen- 
ses décernées  aux  plus  habiles  étaient  de 
véritables  puys,  quand  bien  même  elles 
n'en  auraient  pas  porté  le  nom.  Or,  si  les 

<}uys  (Tamour  étaient  sous  l'invocation  do 
'immaculée  conception  de  la  sainte  Vierge, 
les  puys  de  musique  étaient  sous  celle  do 
sainte  Cécile,  patronne  généralement  adop» 

fée  par  les  musiciens Ces  assemblées 

(les  puys  de  musique),  dont  j'ai  rencontré  les 
traces  dans  l'histoire  de  notre  pays,  sont 
très-peu  nombreuses.  Des  renseignements 
positifs  nous  en  désignent  trois,  à  Paris,  h 
Rouen  et  è  Evreux.  Une  lettre  que  Ton 
trouve  dans  le  Mercure  de  France,  1732, 
donne  à  penser  qu'il  pouvait  exister  au 
Mans  une  institution  de  ce  genre.  Je  ne  fais 
que  l'indiquer  en  passant,  parce  que  Fau- 
teur ne  dit  pas  autre  chose,  sinon  qu'il  a  vu 
une  circulaire  en  forme  d'affiche,  dans 
laquelle  le  maître  de  musique  du  Mans  in- 
vitait tous  les  musiciens  du  royaume  à 
mettre  en  musique  un  morceau  destiné  à 
servir  de  motet  à  la  messe  de  Sainte-Cécile. 
Il  ajoutait  que  l'auteur  du  meilleur  mor- 
ceau recevrait  pour  récompense  une  croix 
d'or;  du  reste  nul  renseignement  qui  puisse 
faire  penser  que  cette  lettre  provint  d'une 
fondation  régulière  ou  d'une  académie  spé- 
ciale. Je  ne  parle  donc  de  ce  fait  que  comme 

mémoire 

Les  renseignements  qu'on  a  sur  celle  (la 
société  de  Sainte-Cécile)  de  Rouen  sont  très- 
peu  étendus  ;  on  les  trouve  dans  l'Histoire 
de  la  cathédrale  de  Rouen,  in-4%  Rouen, 
1686,  par  D.  Pommeraye.  On  y  voit  qu'eu 
1601  la  société  existait  depuis  longtemps, 
sans  que  rien  puisse  faire  supposer  la  date 

[trécise  de  son  origine.  Lps  détails  que 
'auteur  donne  indiquent  qu'à  cette  époque 
on  prit  un  arrêté  pour  régler  les  dépenses 
excessives  faites  par  quelques  princes  ;  c'est 
ainsi  qu'on  appelait  la  personne  élue  cha- 
que année  |K>ur  présider  la  solennité.  Il 
parait  que  cette  fureur  que  les  princes 
avaient  de  briller  continua  toujours,  et  fut 
regardée  comme  un  obstacle  à  la  prospérité 
de  la  société,  parce  qu'elle  rendait  les  fonc- 
tions de  prince  de  plus  en  plus  coûteuses,  et 
que  celles-ci  éloignaient  beaucoupde  person- 
nes honorables  de  l'idée  de  les  accepter.  Le 
11  octobre  1660  plusieurs  membres  s'assem- 
blèrent donc  pour  tâcher  de  rétablir  la  con- 
frérie, expressions  qui  prouvaient  sa  déca- 
dence, et  fixèrent  à  150  livres  seulement  la 
dépense  de  chaque  prince,  ordonnant  que 
le  surplus  serait  pris  sur  le  revenu  et  fonds 
de  la  société,  qui   parait  avoir  été  assez 
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considérable.  Il  fut  en  outre  arrêté,  le  16 

juin  1661,  qu'à  l'avenir  les  prix  qui  se  don- 

t  naient  aux  musiciens  seraient  de  la  valeur 

l  de  100  livres,  savoir  :  70  livres  fournies  par 

la  caisse  de  la  confrérie,  et  30  livres  par 

une  rente  fondée  par  un  des  membres.  Le 

•  11  octobre  1666,  un  membre  nouvellement 

reçu  fonda  en  outre,  pour  le  deuxième  prix 

des  motets  à  deux  choeurs,  une  écritoire 

d'argent  de  la  valeur  de  30  livres. 

Cette  dernière  institution  indique  d'une 
manière  positive  qu'il  y  avait  deux  prix  pour 
les  motets  à  deux  chœurs.  Mais  nous  ne  trou- 
vons rien  qui  puisse  nous  faire  présumer 
quels  étaient  les  autres  prix.  Cette  société 
subsistait  encore  en  1686,  époque  où  D.  Pom- 
me raye  écrivait,  puisqu'on  commençant  il 
dit  :  «  Il  ne  nous  parolt  pas  en  quel  temps  la 
société  a  été  établie;  je  croirois  seulement 
qu'elle  est  ancienne,  mais  que  d'abord  elle 
n'a  pas  été  en  l'état  où  nous  la  voyons.  » 
Tels  sont  les  seuls  renseignements  que  je 
puisse  donner  sur  le  puy  de  musique  de 
Rouen. 

Examinons  actuellement  les  documents 
qui  peuvent  nous  faire  connaître  4a  société 
de  Sainte-Cécile  établie  à  Paris.  On  les 
trouve  dans  un  livret  imprimé  en  1576» 
chez  Adrien  Leroy  et  Robert  Ballard, 
pour  les  membres  de  ladite  association. 
C'est  l'aote  de  fondation  de  cette  société 
en  1575.  Après  -l'avoir  lu,  on  ne  doit  être 
nullement  surpris  que  cette  institution  eût 
passé  inaperçue  quant  h  ses  résultats ,  car  le 
seul  article  où  il  soit  question  de  musique 
est  ainsi  conçu  :  «  Seront  avertis  tous  bons 
et  excellens  musiciens  de  ce  royaume  et  au- 
tres d'envoyer,  si  bon  leur  semble,  au  dict 
^ouret  vigilledeSaincte-Cécile,  quelques  mo- 
tetz  nouveaux  ou  autres  cantiques  honnestes 
de  leurs  œuvres,  pour  estre  chantés  :  afin  de 
cognoistre  et  remarquer  les  bons  auteurs, 
nommément  celuy  qui  aura  le  mieux  faict, 
pour  estre  honoré  et  gratifié  de  quelque  pré- 
sent honorable,  ainsi  que  l'on  advisera.  » 
Rien  ne  fait  supposer  la  valeur  du  prix,  et 
Je  reste  de  la  fondation  ne  parle  que  de 
service  funèbre  pour  la  mémoire  des  mem- 
bres défunts,  de  cierges  et  de  pain  bénit; 
en  un  mot,  cet  acte  ressemble  plutôt  à  une 
fondation  de  fabrique  qu'à  celle  d'une  asso- 
ciation qui  aurait  pour  but  de  faire  fleurir 
l'art  musical. 

11  nous  reste  à  examiner  le  puy  de  musi- 
que d'Evreux.  Ici,  nous  sommes  mieux  in- 
formés :  les  renseignements  abondent  ;  on 
le*  trouve  dans  les  archives  de  l'Eure..... 
C'est  aux  soins  de  MM.  Bonin  et  Chassant 

aue  l'on  doit  la  publication  de  ce  curieux 
ocument;  c'est  un  registre  dont  le  titre  est 
ainsi  conçu  :  «  Cy  est  le  livre  de  la  fonda- 
tion du  service  faict  et  estably  en  l'honneur 
de  Dieu  sous  l'invocation  de  madame  saincte 
Cecille,  en  l'église  cathédrale  Nostre-Dame 
d'Eureux,  au  iour  et  feste  d'icelle  saincte 
par  chacune  anee  à  venir  à  perpétuité.  » 
Après  quelques  considérations  sur  le  rôle 
que  joue  la  musique  dans  l'histoire  sainte, 
vient  la  fondation  du  service  en  l'honneur  de 


sainte  Cécile  par  les  chantres  et  les  clercs  d« 
semaine  de  la  cathédrale  d'Evreux.  Tootce 
qui  suit  est  relatif  à  la  célébration  de  la  so- 
lennité. Ainsi  l'on  voit  la  désignation  des 
messes  qui    doivent  être  dites,  celle  des 
psaumes  et  des  antiennes  qui  doivent  être 
chantés,  comme  aussi  les  droits  de  chacun 
des  célébrants  ecclésiastiques  et  séculiers. 
L'organiste  avait  7  sols  6  deniers  pour  tout 
ledit  service,  et,  ce  qui  doit  surprendre,  k 
souffleur  avait  6  sols.  Certes,  Ton  ne  doit 
nullement   s'étonner  de  la  décadence  da 
l'orgue,  si  le  manœuvre  devait  êlrepajéi 
l'égal  de  l'artiste.  —  On  peut  suivre,  dans 
l'acte  de  fondation,  l'origine  du  puy  de  mu- 
sique. On  voit  d'abord  que  les  chantres  et 
les  clercs  de  semaine  de  la  cathédrale  avaient 
célébré  un  service  en  l'honneur  de  Dieu,  an 
jour  de  Sainte-Cécile,  les  années  1570,1571 
et  1572.  Jusque-là  il  n'y  a  point  de  fonda- 
tion. Le  5  novembre  1573,  une  réuuioo  a 
lieu.  Parmi  les  membres  présents,  on  re- 
marque Guillaume  Costelley,  valet  de  cham- 
bre et  organiste  de  Charles  IX.  Cette  assem- 
blée a  pour  but  de  fournir  aux  frais  du  ser- 
vice qui  doit  être  établi  à  perpétuité,  lis 
déposent  donc  entre  les  mains  des  chanoines 
la  somme  de  huit  vingt  livres,  pour  être  b 
rente  de  huit  livres  tournois  employée  tous 
les  ans  à  ladite  célébration.  Les  articles 
supplémentaires  de  la  fondation  donnent  des 
renseignements  d'abord  sur  l'élection  do 
prince  ou  maître.  Il  devait  être  renouvelé 
tous  les  ans,  et  devait,  à  ses  frais,  faire  ta- 
pisser la  chapelle,  fournir  des  cierges  si  la 
fondation  ne  suffisait  pas;  il  devait  enfin 
«  préparer  lieu  honneste  et  la  table  pour, 
après  la  grande  messe  du  jour  deladictefesle, 
recepvoiramiablementlacompagnieaaxcoo- 
vives  du  disner  qui  se  passera  sens  aucua 
scandai  le,  insolence  ou  excès,  en  quoi  ne 
sera  obligé  le  dit  prince,  faire  autre  frais  s'il 
ne  lui  plaist,  car  chacun  des  fondateurs  fera 
porter  son  vivre.  »  On  remettait  au  prince, 
avant  la  fête,  une  pièce  portant  ce  titre: 
«  Copie  du  contenu  au  gref  que  l'on  bailli 
au  prince  pour  le  rendre  certain  du  devoir 
de  sa  charge  : 

Prince,  qu'il  plaist  à  Dieu  sur  nous  coDSiiiaer 
Ici  est  le  moyen  de  la  fesie  conduire, 
Puis  qu'avez  cet  honneur,  il  faut  sans  te  tuer 
Pour  Tannée  en  suivant  si  bien  s'évertuer, 
Qu'en  tout  puisse  de  Dieu  le  service  rebut» 

Dans  tout  ceci  rien  de  musical  ;  la  Ma 
commençait  par  un  service  religieui  at  fr 
nissait  par  un  repas. 

Il  parait  que  l'idée  d'établir  un  puydtm* 
sique  eut  heu  en  1575;  car  on  trouve  d^m 
les  charges  du  prince  de  cette  année  I  obth 

fation  de  prévenir  l'orfèvre  pour  procAlt* 
la  confection  des  prix,  comme  aussi  * 
faire  imprimer  pour  le  moins  deux  ceots 
affiches  chez  Adrien  Leroy,  imprimeur  <k 
musique,  «  afin  que  par  icelles  plusieurs 
musiciens  soient  invitez  d'envoyer  de  to* 
œuvres  audit  puy.  »  La  fondation  officiel  * 
île  cette  institution  n'eut  lieu  qu'eu  15"* 
comme  porte  le  registre.  Voici  les  pninf 
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paux  articles  de  cet  acte  :  <  Le  vingt  troisième 

Iour  de  novembre  par  chacune  année  à  venir, 
e  lendemain  de  ladite  feste  et  solemnité, 
suivant  ce  qu'il  pleut  à  Messieurs  du  cha- 
pitre, pour  accorder  Tan  passé  par  Tinter- 
cession  de  Monseigneur  de  Blanfossé,  Raoul 
Boullene,  trésorier  en  ladite  église,  sera  cé- 
lébré un  puy  ou  concertation  de  musique  en 
la  maison  des  enfants  de  chœur  dudit  Heu. 
—  Auquel  puy  seront  reeeuz  motetz  latins  à 
cinq  parties  et  deux  ouvertures  dont  le  texte 
sera  en  l'honneur  de  Dieu  ou  collaudation  de 
la  D.  Vierge  et  sera  délivré  au  meilleur  mo- 
tet y  orgue  d'argent  et  au  débatu  qui  est  le 
meilleur  d'après  la  harpe  d'argent.  — Seront 
receus  chansons  à  cinq  parties  k  tel  dict 
qu'il  plaira  au  facteur,  hors  texte  scanda- 
leux partout.  La  meilleure  aura  pour  loyer 
le  lui  d  argent,  celle  qui  fera  le  débatu  la 
lyre  d'argent.  —  L'air  à  quatre  parties  trou- 
vée la  plus  agréable  sera  gratifiée  du  cornet 
d'argent.  —  La  meilleure  chanson  légère, 
facescieuse  aussi,  à  quatre  parties  seulement, 
emportera  la  flûte  a  argent. 

—  «  Au  plus  excellent  sonnet  chrétien  fran- 
çois  faict  à  deux  ouvertures  sera  donné  le 
triomphe  de  la  Cécile  enrichi  (Tor$  qui  est  le 
plus  grand  prix. —  A  l'entour  des  prix  sus- 
dits seront  escriptes  et  gravées  les  devises 
suivantes  :  pour  l'orgue  :  Peclora  plena  Deo 
rapiêatquesonoinserts  astris;  pour  la  harpe: 
Protinus  ad  numéros  mens  acta  furore  quies- 
cit;  pour  le  luth  :  Ut  numeris  mens  lœta  tuis 
et  plena  quiète;  pour  la  lyre  :  Legit  amor  tua 
ptectra,  potes  nam  solvere  curas;  pour  le 
oornet  :  Pectora  mœsta  moves  dum  cœlos  aère 
findis;  pour  la    flûte  :  Tibia  lœta,  jocos   et 
Bacchi  munera  sitis;  pour  le  triomphe  :  In 
te  omnis  choros  hinc  vxrtus  tua  clara  refulget. 
Aux  pieds  de  la  figure  de  la  Cécile  sera  es- 
cript  :  Trophœum  vtrginitalis  ergo;  au  doz  de 
chacun  des  dits  prix,  faits  en  forme  de  bague 
en  ovale,  sera  pour  heureuse  mémoire  es- 
cript  le  nom  au  prince  en  l'année  duquel 
aura  esté  le  dit  puy  célébré,  à  sçavoir  au  doz 
des  cinq  premiers  prix  ce  qui  en  suit  :  Vie- 
toriadaramebroicensem.  principe,  anno.  Et  au 
doz  des  deux  concertans  ou  débattuz  sera  es- 
cript  :Certanti  ad  aram  ebroicensem.  principe, 
hnno.  »  Et  plus  bas  :  «  El  pour  ce  qu'il  est  très- 
séant  et  nécessaire  pour  la  décoration  dudit 
puy  de  faire  par  chacun  an  nouvelles  invita- 
tions aux  musiciens,  le  prince  en  son  année 
aura  soin  d'employer  quelque  gentil  esprit  à 
composer  nouvelles  semonces  en  latin  et  en 
fraoçois,  comme  le  motet  est  latin  et  la  chan- 
son Françoise.  Lesquelles  il  fera  délivrer 
correctes  et  en  temps  opportun  audit  Adrien 
Leroy  pour  de  bonne  heure  les  imprimer  et 
les  envoyer  aux  maistres  musiciens  des  villes 
prochaines  et  éloignées  qui  par  ce  moyen 
seront  advertisde  la  célébration  et  continua- 
tion dudit  puy.  »  Ensuite  :  «  Le  jugement 
résolu,  le  prince  accompagné  des  fondateurs 
et  confrères,  marchent  avec  les  chantres, 
lesquelz,  pour  rendre  grâce  à  Dieu  de  l'heu- 
reux succès  de  leur  concertation, s'iront  pré- 
senter devant  le  grand  portail  de  l'église  No- 
tre-Dame, et  là  chanteront  à  haulte  voix  les 


deux  motets  premiers  au  puy,  après  chacun 
desquelz  chantés  ils  feront  entendre  aux  as- 
sistants pour  le  doyen  le  nom  des  sutheurs 
suivant  ce  qui  fait  en  a  esté  l'an  passé.—  A 
leur  retour  dedans  la  cour  de  la  maison  des 
enfants  de  chœur,  ils  chanteront  semblable- 
ment  à  haulte  voix  les  chansons,  airs  et 
sonnets  premiers,  et  sera  déclaré  aux  assis- 
tants le  nom  des  autheurs.  »  Enfin  l'acte  se 
termine  par  cette  clause  :  «  Et  affin  que  les 
œuvres  plus  excellents  qui  auront  esté  pre- 
miers et  aultres  qui  pourroient  mériter  et 
servira  l'Eglise  et  apporter  instruction  aux 
enfants  de  chœur  et  aultres,  ne  tombent  en 
oubly,  le  maistre  des  enfans  sera  tenu  trans- 
crire ou  faire  transcrire  en  cinq  livres,  qui 
lui  seront  baillez  pour  cet  effet,  appartenant 
aux  fondateurs,  toute  la  musique  susdite 
qui  sera  premier  et  qui  pourroit  mériter 
prix  avec  le  nom  des  autheurs.  »  —  Ce  qui 
suit  mérite  d'être  remarqué  :  «  Mon  dict 
seigneur  (le  duc  d'Aumale)  n'estoit  présent, 
madame  son  épouse  assista  durant  toute  la 
solemnité,  et  par  son  commandement  fut  in- 
séré au  présent  répertoire  ce  que  dessus.  » 

—  La  présence  de  cette  dame est  assez 

singulière,  car  le  puy  flnissoit,  comme  la 
fondation  dont  nous  avons  parlé  plus  haut, 

par  un  repas 

On  doit  regretter  que  ce  registre  n'ait  p»? 
été  achevé,  ce  que  1  on  voit  par  la  liste  des 
princes  qui  va  jusqu'en  1602,  tandis  que 
celle  des  prix,  qui  est  très-importante  à 
cause  des   renseignements   biographiques 

Îue  l'on  y  rencontre,  ne  va  que  jusqu'en 
589;  et  cependant  on  distribuait  encore 
des  récompenses  après  cette  époque,  puis* 

![ue  je  trouve  une  quittance  de  Rousset,  or- 
évre  d'Evreux,  en  date  du  27  novembre 
161b,  pour  pavement  de  quatre  prix  d'ar- 
gent, savoir  :  1  orguet  le  luth,  la  lyre  et  la 
Aarpe. 

Tels  sont  les  renseignements  que  j'ai  pu 
rassembler  sur  les  puys  de  musique  en 
France.  On  peut  les  désirer  plus  nombreux 
sans  doute  ;  mais,  tels  qu'ils  sont,  il  m'a 
semblé  qu'ils  étaient  surtout  précieux,  en 
ce  sens  qu'ils  servaient  à  prouver  que  la 
France  s'est  toujours  distinguée  dans  les 
institutions  favorables  aux  beaux-arts. 

(  Bottée  de  Toulmon .  ) 

—  A  propos  d'une  monnaie  portant  : 

GILLB.  DAMOVRETTK.  MAISTRE  :  OV.  PVIS. 

et  qui  représente  la  Vierge  tenant  dans  ses 
bras  l'enfant  Jésus,  auprès  d'elle  un  puits, 
M.  Rigolleau  s'exprime  arnsi  : 

«  La  confrérie  de  Notre-Dame -du -Puy 
d'Amiens  est  célèbre;  elfe  a  été  établi» 
dit-on,  en  imitation  de  celle  qui  existait  au 
Puy-en-Velay.  Les  uns  prétendent  que  le 
nom  de  puy  vient  de  podium,  signiQant 
Heu  élevé,  théâtre  ;  d'autres  le  rapportent  à 
un  miracle  de  la  Vierge  du  Puy-en-Velay, 
qui  sauva  un  enfant  de  chœur  jeté  dans  un 
puits  par  un  Juif.  Ce  meurtre,  qui  aurait  été 
commis  vers  l'an  1325,  fut  I  occasion  du 
bannissement  de  tous  les  Jurfsuui  habitaient 
cette  ville.  Cette  tradition  est  la  plus  en  vo- 
gue à  Amiens,  et  datis  la  chapelle  de  ia  ca- 
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thédrale,  où  cette  confrérie  se  réunissait,  on 
voit  une  statue  de  la  Vierge  retirant  un  en- 
fant d'un  puits,  avec  l'inscription  :  Origo 
confraternUaiis putei.  Dans  le  xv*  siècle,  les 
confrères  représentaient,  le  jour  de  leur 
fête,  quelque  mystère,  et  donnaient  une 
couronne  d'argent  à  l'auteur  de  la  meilleure 
ballade  en  l'honneur  de  Notre-Dame.  On 
nommait  chaque  année  un  roi  ou  maître  du 
puy,  qui  adoptait  une  devise.  On  a  la  liste  de 
ces  maîtres  depuis  Tan  1389  jusqu'en  1755... 
Gilles  d'Amourette,  marchand,  receveur  de 
Rubembré,fut  mattredu  puy  en  1510.  » 

Suivent  des  détails  sur  rétablissement  de 
la  confrérie  de  la  Paix,  au  Puy-en-Velay,  qui 
remonte,  selon  Rigord,  historien  de  Phi- 
lippe-Auguste, jusqu'en  1183. 

«  Dans  la  suite  des  temps,  ces  confréries 
encouragèrent  les  lettres  et  les  arts,  en  cou- 
ronnant les  poètes,  en  commandant  des  mo- 
numents de  sculpture  et  des  tableaux,  dont 
quelques-uns,  exécutés  par  de  bons  maî- 
tres du  commencement  du  xvi*  siècle,  se 
conservent  encore  à  Amiens. 

«  Le  palinod  de  Caen,  qui  se  nommait 
le  puy  de  la  Conception,  parce  qu'il  avoit  lieu 
le  jour  de  la  Conception  de  la  Vierge,  re- 
monte, dit-on,  au  xr  siècle.  11  me  semble 
que  l'on  confond  mal  à  propos  l'établisse- 
ment de  celte  fôte  littéraire  avec  celui  de  la 
fête  de  la  Vierge,  qui  effectivement  fut  ins- 
tituée, à  la  fin  de  ce  siècle,  par  Guillaume 
le  Roux,  duc  de  Normandie,  ainsi  que  Ro- 
bert Wace,  mort  en  1180,  le  raconte  dans 
une  pièce  de  vers  dont  M.  Roquefort  a  pu- 
blié des  extraits.  Les  concours  littéraires 

n'eurent  lieu  que  dans  le  xvi*  siècle 

(  «  11  existait  des  associations  sembla- 
bles dans  les  principales  villes  de  la  Nor- 
mandie, notamment  à  Rouen  et  à  Dieppe. 
Là,  les  palinods  se  faisaient  les  jours  de  la 
Nativité  et  de  l'Assomption  de  la  Vierge 
[  note  de  M.  G.  Leber.  ]  >  )  À  Valencienues, 
qui  réclame  l'honneur  d'avoir  donné  l'exem- 
ple de  ces  associations,  où  le  chapel  de  rose 
récompensait  la  plus  belle  chanson,  la  con- 


frérie de  Notre-Dame -du -Puy  ne  fut  érigée 
que  vers  l'an  1229.  La  même  confrérie  s'é- 
tablit à  Douai  au  xiv*  siècle.  Les  Jeux  Flo- 
raux do  Toulouse  ne  remontent  qu'à  l'année 
1324.  » 

M.  Rigolleau  cite  ensuite  une  autre  mon- 
naie portant  : 

POUR.    LES.  CHANTRES.    DU.  PUT. 
ï).    8ANCTA.  MARIA.   ORA   PRO  HOBI?. 

qui  confirme  ce  qui  vient  d'être  dit  de  la 
pièce  précédente.  (  Voy.  Monnaies  des  été- 
ques  des  innocente  et  des  fous;  Paris,  1837, 
pp.  128-132.) 

PYCNUM.  —  Rien,  dans  la  musique  des 
Européens,  ne  ressemblant  au  **»»«  des 
Grecs,  il  est  impossible  de  représenter  ce 
système  de  trois  sons  tris-rapprochés  par  au- 
cun mot  français  actuellement  existant, 
sans  s'exposer  a  en  donner  une  idée  entiè- 
rement fausse.  Pour  des  idées  nouvelles,  il 
faut  des  mots  nouveaux  ;  et  dans  la  néces- 
sité d'inventer  une  expression  spéciale,  je 
me  suis  décidé,  après  de  longues  hésita- 
tions, et  n'imaginant  rien  de  mieux,  à  fran- 
ciser ou  plutôt  à  latiniser  le  mot  grec 

Je  ferai  observer  que  le  mot  ira*»,  qui  joue 
un  si  grand  rôle  dans  la  musique  ancienne, 
n'y  signifie  pas  précisément  dense  ou  terri, 
mais  bien  divisé  en  petites  parties,  ce  qui 
n'en  est  pas  moins  conforme  à  la  significa- 
tion radicale  du  mot,  parce  que,  plus  sont 
petites  les  parties  dans  lesquelles  une  ligne 
est  divisée,  plus  les  peints  de  division  sont 
rapprochés  ou  serrés  les  uns  contre  les  au- 
ires..*.. 

«  Le  chromatique  mou  se  divise,  d'après 
Euclide,  en  deux  diésis  chromatiques,  com- 
posés chacun  de  quatre  douzièmes  ou  on 
tiers  de  ton,  et  les  vingt-deux  douzièmes 
restants  ;  de  sorte  que  lu  pyenum  se  trouie 
composé  de  huit  douzièmes  de  ton,  ce  qui 
fait  deux  diésis  enharmoniques  et  deux 
douzièmes  de  ton,  ou  ee  qui  est  la  même 
chose,  trois  diésis  moins  un  douzième  dt 
ton.  v  (  M.  Vincent  ,  Notice  sur  les  manu* 
crits  grecs,  pp.  2JV  22  et  102.) 


Q 


Q.  —  Cette  lettre,  dans  l'alphabet  signifi- 
catif des  ornements  du  chant,  de  Romanus, 
signifie  que  Vu  perd  sa  force  [vim  suam 
amittere  queritur). 

QUARRE  (725).  —  «  On  appelait  autrefois 
B  quarré  ou  B  dur  le  signe  qu'on  appelle 
aujourd'hui  béquarre.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

QUARRÉE  ou  BRÈVE.  —  «  Sorte  de  note 

faite  ainsi  — s — ,  et  qui  tire  son  nom  de 

sa  figure.  Dans  nos  anciennes  musiques, 
elle  valait  tantôt  trois  rondes  ou  semi-brè- 
ves, et  tantôt  deux,  selon  que  la  prolation 
était  parfaite  ou  imparfaite. 

«  Maintenant  la  quarrée  vaut  toujours 
aeux  rondes,  mais  on  l'emploie  fort  rare- 
ment. »  (J.-J.  Rousseau.) 

(725)  Orthographe  du  temps  de  Rousseau,  pour  carre,  carrée. 


QUART  DE  SOUPIR.  —  «  Valeur  de  si- 
lence qui,  dans  la  musique  italienne,  se 
figure  ainsi  y;  dans  la  française,  ainsi  f; 
et  qui  marque,  comme  le  porte  son  nom,  la 
quatrième  partie  d'un  soupir ,  c'est-à-dire 
1  équivalent  d'une  double  croche.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

QUART  DE  TON.  —  «  Quatrième  parti* 
de  l'intervalle  d'un  ton.  Notre  oreille  n'est 
point  habituée  à  mesurer  de  si  petits  inter- 
valles; c'est  pourquoi  celui-ci  n'est  employé 
ni  dans  la  mélodie  ni  dans  l'harmonie.  Les 

Ceuples  orientaux,  habitués  à  faire  usage  de 
eaucoup  de  petits  intervalles  dans  la  mu- 
sique, ont  une  gamme  chromatique  par 
quarts  de  tons.  »  (  Féris.  ) 

QUARTE.  —  La  quarte,  en  grec  &««f- 
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9*p»v9  comprend  deux  tons  et  un  demi-ton. 
Le  demi-Ion  peut  être  placé  au  commence- 
ment, comme  dans  mi  fa  sol  la,  au  milieu, 
comme  daus  ré  mi  fa  sol,  ou  à  la  fin,  comme 
dans  ut  ré  mi  fa 

Suivant  Ifarchetto  de  Padoue  (  Lucida- 
rium  musicœplanœ,  ti  ailés  v  et  vi  ),  la  quarte 
est  une  consonnance  divine,  parce  qu'elle  me- 
sure le  sacré  quaternaire  des  pythagoriciens, 
et  sur  cette  belle  découverte  on  faisait  des 
successions  interminables  de  quartes  ! 

Toutes  les  octaves  ne  peuvent  être  divisées 
par  quartes  ou  arithraétiquement  dans  Tordre 
diatonique,  car  si  nous  prenons  la  série  des 
quartes  :  sol  ut,  la  ré,  si  mi,  ut  fa,  ré  sol, 
mi  la,  nous  nous  trouverons  arrêtés  à  fa  si 
qui  n'est  pas  une  quarte  juste,  qui  est  plu- 
tôt une  quarte  excédante.  De  même,  toutes 
les  octaves  ne  peuvent  être  divisées  harmo- 
niquemeot  ou  par  quintes,  car  si  nous 
disons  :  ut  soi,  rélaf  mi  si,  fa  ut,  sol  ré,  la 
mi,  nous  nous  trouverons  pareillement  ar- 
rêtés à  la  quinte  diminuée  ou  fausse  si  fa. Or 
remarquez  que  dans  l'une  et  l'autre  progres- 
sion, ce  sont  ces  deui  intervalles  qui  vien- 
nent se  heurter  l'un  contre  l'autre  et  pro- 
duire le  triton  fa  si,  si  fa,  c'est-à-dire  un 
intervalle  de  trois  tons  consécutifs. 

C'est  pour  cela  que  le  si  a  été  bémolisé, 
c'est-à-dire  qu'il  est  devenu  corde  mobile, 
tantôt  procédant  de  la  propriété  de  bécarre, 
tantôt  procédant  de  la  propriété  de  bé- 
mol. 

C'est  pour  cela  que  le  tétracorde  synem- 
ménôn  des  Grecs  a  été  ajouté. 

C'est  pour  éviter  la  mauvaise  suite  que 
celte'  corde  mobile  donnait  au  chant,  que  la 
sol  misât  ion  des  hexacordes  ou  des  muances 
a  été  imaginée. 

C'est  enfin  en  mettant  hardiment  en  pré- 
sence ces  deui  intervalles  dont  la  relation 
était  sévèrement  proscrite  autrefois,  à  tel 
point  qu'on  l'appelait  le  diable  en  musique, 
diabolus  in  musica,  qu'un  compositeur  du 
xvi*  siècle  a  donné  naissance  a  l'art  mo- 
derne et  a  créé  une  tonalité  nouvelle. 

La  quarte  de  tout  temps  a  été  l'objet  de 
discussions  fort  vives  entre  les  musiciens. 
Francon  l'avait  admise  au  nombre  des  con- 
sonnances  parfaites;  J.  de  Mûris  l'eu  re- 
trancha ;  plus  tard  elle  prend  son  rang 
parmi  les  consonnances  imparfaites;  mais 
elle  est  bannie,  sauf  quelques  exceptions,  du 
contrepoint  simple,  parce  qu'elle  manque  d'à- 

i)lomb  et  qu'elle  fait  pour  ainsi  dire  boiter 
'harmonie.  Cette  considération  n'empêche 
pourtant  pas  que  dans  certains  cas  autres 
que  le  contrepoint,  elle  ne  produise  un  fort 
bel  effet,  par  exemple  :  l'accord  de  sixte  et 

3uarte  qui  commence  et  termine  l'andanto 
e  la  symphonie  en  la,  et  le  même  accord 
employé  par  les  trombones  basses  dans  la 
fanfare  de  la  Marche  au  suppliée  de  M.  Ber- 
lioz. 

(7i6)  i  Mous  appelons  ordre  diatonique  naturel 
celui  qui  résulte  d  une  pénéralion  de  sons  naturels, 
ici»  que  ceux  du  système  des  Grecs,  qui  étaient 
produits  par  celle  fcoéralion  harmonique  si,  mi,  la, 


Villoteau  observe  que  l'instrument  appelé 
Kemanaeh  a'goux  chez  les  Orientaux,  dont 
l'accord  est  la  quarte  formée  par  sol,  pincé 
par  la  première  corde,  et  ré  inférieur,  pincé 

(>ar  la  deuxième  corde,  est  en  rapport  avec 
e  principe  harmonique  des  anciens,  cbez 
lesquels  la  quarte  était  regardée  comme  la 
plus  parfaite  des  consonnances  après  l'oc- 
tave, et  comme  le  type  de  tout  le  système 
musical  et  la  limite  naturelle  des  divisions 
de  ce  système.  Ce  principe,  continue-t-il, 
était  fondé  sur  ce  que  les  sons,  dans  l'ordre 
diatonique  naturel  (796),  se  présentent  tou- 
jours respectivement  de  quarte  en  quarte 
dans  les  mêmes  rapports  entre  eux.  La 
quinte  ne  leur  paraissait  pas  être  une  con- 
sonnance  aussi  naturelle,  parce  qu'elle  ne 
résultait  pas  aussi  directement  de  ce  qu'ils 
appelaient  V  harmonie,  et  qu'ils  ne  la  regar- 
daient que  comme  un  renversement  de  la 
2uarte  ou  un  complément  de  l'octave.  Klle 
tait  pour  eux  le  renversement  de  la  quarte , 
quand  du  son  grave  de  cette  consonnance 
on  descendait  à  l'octave  du  son  aigu,  comme 
lorsque  de  la  quarte  descendante  fa,  ut,  nous 
descendons  à  l'octave  du  premier  fa,  de  cette 
manière  :  fa,  ut,  fa;  elle  était  le  complé- 
ment de  1  octave,  quand  on  voulait  passer 
du  son  aigu  de  la  quarte  à  l'octave  aiguë  du 
son  ut,  et  «que  nous  entonnons  en  montant 
ut,  fa,  ut  :  mais  ils  ne  se  servaient  jamais  de 
la  quinte  pour  composer,  ordonner  ou  divi- 
ser l'étendue  de  leur  système  musical.  Par 
la  même  raison,  ils  ne  l'employaient  pas. 
non  plus  daus  l'accord  de  leurs  instruments 
de  musique. 

QUARTE.  —  «  Jeu  de  l'orgue.  Quoique  ce 
jeu  soit  à  l'unisson  de  la  doublelte,  on  lui  a 
donné  le  nom  de  quarte,  parce  qu'en  suivant 
la  progression  ascendante  des  jeux  du  cor- 
net, dont  il  est  une  des  parties  constituan- 
tes, il  se  trouve  à  la  quarte  au-dessus  du 
nasard.  Aussi  l'appelle-t-on  réellement 
quarte  de  nasard,  et  ce  n'est  que  par  abrévia- 
tion qu'on  dit  simplement  quarte.  »  (Manuel 
du  facteur  d'orgues;  Paris,  Roret,  1849,  1. 111, 
p.  576.) 

QUARTER.  —  Vieux  mot  qui  s'appliquait 
a  la  manière  d'exécuter  le  dechant  qui  pro- 
cédait par  quartes  et  par  quintes.  Le  mot  la* 
tin,  comme  l'observe  Rousseau,  valait  le 
mot  français.  Ce  mot  latin  était  diatcssonare. 

QD1L1SME  (Quilisma).  —  Sorte  d'orne- 
ment dont  Jean  de  Muns  a  traité,  et  qui  de- 
vait être  une  tournure  de  chant;  nous  di- 
rions aujourd'hui,  une  sorte  de  vocalise  qui 
se  faisait  sur  le  neume  final  d'uu  morceau 
ou  d'une  période.  Suivant  M.  Danjou  {Revue 
de  la  mus.  relig.,  1848,  p.*75),  la  plique  cor- 
respondait au  quilisma,  et  les  chantres  de  la 
chapelle  pontificale,  qui  ont  encore  conservé 
l'usage  du  port  de  voix  dans  toutes  les  into- 
nations, ne  font  qu'exécuter  des  pliques  ou 
quilisma. 

Ailleurs  (ibid.,  p.  82),  M.  Danjou  dit,  à 

te,  sol,  ut,  (a,  dont  ils  avaient  formé  leur  hepi a  - 
corde  si ,  ut ,  ri,  mi,  fa,  sot,  la.  >  (Note  de  Villo- 
teau.) 
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propos  de  la  couverture  d'un  livre  inti- 
tule :  Defensio  belli  Savonarolœ  (Ribl.  du 
Vatican,  impr.  n°  V,  m.,  6,  33)  :  «-Il  résulte 
entre  autres  remarques  de  1  examen  de  ce 
fragment  (écrit  sur  la  couverture  du  livre), 
que  le  signe  nommé  quilisma  avait  une  dou- 
ble fonction;  il  représentait,  dans  certains 
cas,  un  groupe  de  trois  ou  cinq  notes  ascen- 
dantes, et,  dans  d'autres  cas,  une  sorte  d'ap- 
pogîature  ou  port  de  voix.  Ce  même  effet 
apparaît  souvent  dans  la  notation  propor- 
tionnelle, et  est  indiqué  parle  signe  nommé 
pliqua  ou  plique,  et  qui  avait  également  une 
double  signification.  Cette  remarque,  rela- 
tive à  la  signification  commune  du  quilisma 
et  de  la  plxque  ,  a  déjà  été  faite  par  le  cha- 
noine Lazare  Belli,  dans  sa  Diisertazione  so- 
pra  li  pregi  del  canto  gregoriano  ;  Frascati, 
1788, in-4\ 

—  «  Le  quilisma  est  un  neume  dont  la  va- 
leur a  été  complètement  méconnue  dans  les 
temps  modernes.  Le  P.  Marinelli,  confon- 
dant cette  figure  sémiologique  avec  la  pli- 
3ue  P|,  a  dit  qu'elle  avait  la  valeur  d'une 
ouble  note  (Fia  relia  délia  voce  eorale;  Bo- 
logne, in-fc%  1671,  V  partie,  chap.  2,  obser- 
vât. 3e).  M.  Danjou  (Revue,  année  1847, 
P.  269)  a  cru  que  le  quilisma  représentait 
tantôt  un  groupe  de  trois  ou  cinq  notes  as- 
cendantes, tantôt  Pappogiature  de  4a  plique, 

•  Avec  un  peu  d'attention,  toutes  ces  hé- 
sitations se  seraient  dissipées  sans  peine. 

«  Du  Cange  fait  dériver  !e  mot  quilisma 
du  grec  xvXi?pa,  qui  signifie  succus  exprès- 
mus.  Or,  en  appliquant  cette  étymologie  au 
neume  que  j'essaye  de  faire  connaître  en  ce 
moment,  on  voit  qu'elle  a  tous  les  caractè- 
res d'une  parfaite  exactitude.  Le  quilisma 
est  toujours  représenté  par  une  ligne  bri- 
sée ~-~.  Les  Ethiopiens,  qui  notent  la 
musique  avec  l'alphabet  amara*  marquent 
constamment  le  son  tremblé,  cadencé,  trille, 
par  la  lettre  arakrek  | .  Le  kilisma  des  Grecs 
modernes  ressemble  assez  à  cette  figure  bri- 
sée ("v^o),  mais  il  n'a  aucune  valeur  mélo- 
dique, et  règle  seulement  les  degrés  de  cer- 
taines notes.  La  ligne  brisée  (  «•—  ),  signe 
de  l'n  chez  les  Egyptiens,  représentait  l'eau 
dans  l'écriture  de  ces  peuples.  Les  géogra- 
phes de  tous  les  pays  et  de  tous  les  temps 
ont  usé  de  ce  trait  ondulé,  pour  peindre  aux 
yeux  les  surfaces  liquides  du  globe  terres- 
tre. Ainsi,  il  est  permis  de  croire  a  priori 
que  lorsqu'on  voit  un  pareil  signe  dans  les 
neuines,  c'est  qu'il  sagit  d'un  tremblement 
de  la  voix,  comme  il  s'agit  ailleurs  du  trem- 
blement ondulatoire  de  l'eau. 

«  Et  ceci  est  tellement  vrai  qu'Engelbert, 
abbé  d'Aimont,  dans  la  haute  Styrie,  vers  la 
fin  du  xm"  siècle,  dit  positivement  :  Vox 
tr émula.....  vocotur  quilisma ,  c'est-à-dire  : 
La  voix  tremblée  s'appelle  quilisme.  (Forkbl, 
Allgemeine  Geschichte  der  Musick,  \%  II 9 
p.  347.)  El  Jérôme  de  Morav.e  (Tract,  de 
musicat  ras.  ex  Biblioth.  Reg.,  un*  s.)»  ap- 
pelant flos  harmonicus  ce  que  les  neumatis- 
tes  antérieurs  à  lui  nommaient  quilisma, 
s'exprime  en  ces  termes  :  Est  autem  flos  har- 
monicus, décora  vocis  site  soni  et  celer  rima 


procéllaritque  vibratio.  Proeellaris  diciiw 
eo  quod  procella  fluminis  aura  levi  agitais 
sine  aquœ  interruptione  ;  sic  nota  procellarù 
in  cantu  fieri  débet  cum  apparensia  quiim 
motus  ,  absque  tamen  soni  vel  vocis  inttrr*> 
ptione.  C'est  de  toutes  ces  traditions  que  le 
signe  •—  a  pris  naissance  dans  les  temps 
modernes,  pour  s'ajouter  au-dessus  de  cer- 
taines notes  et  marquer  le  trille. 

«  Intrinsèquement,  le  quilisma  des  ne* 
matistes  du  moyen  Age  n'exprimait  quedeox 
notes  ascendantes  ou  descendantes.  La  pre- 
mière était  tremblée;  la  seconde  rentrait 
dans  la  catégorie  de  la  plique,  c'est-à-dire 

Su'elle  était  liquescente,  selon  l'expression 
e  Guy  d'Arezzo.  Toutes  les  erreurs  pro- 
viennent de  ce  que  les  archéologues  n'ont 
!>as  su  faire  cette  distinction  essentielle.  ■ 
Antiphonaire  de  Montpellier,  préface,  p.  33 
et  3fr,  transcription  do  M. T.  Nisird,  BiÙiot. 
nat.,  suppl.  lat.,  ms.  n°  1307.); 

QUINTE.  —  ta  quinte,  en  grec  tuarôn, 
comprend  trois  tons  et  un  deroi-ton,  comme 
de  ut  à  sol,  de  ré  à  fa,  de  mi  à  si,  quelle  que 
soit  la  position  du  demi-ton. 

Le  renversement  de  la  quinte  produit  la 
quarte,  ut  sol,  sol  ut. 

L'observation  que  nous  avons  faite  au  moi 
Quarte,  sur  la  division  arithmétique  ou  har- 
monique de  l'octave,  s'applique  égalementici. 
La  quinte  forme  une  consonnance  parfaite. 

—  Parmi  les  règles  qui  avaient  pour  but  de 
prescrire  l'étendue  des  sons  que  la  voix  de- 
vait parcourir  dans  le  chant  du  discours  tt 
dans  la  récitation  poétique,  la  principale 
était,  selon  Denys  d'Hahca masse»  que  la 
voix  ne  devait  pas  s'élever  au  delà  d'une 
quinte,  ni  s'abaisser  au-dessous  de  cet  inter- 
valle. «  La  mélodie  du  discours,  dit-il,  s* 
renferme  ordinairement  dans  un  seul  inter- 
valle, que  l'on  nomme  diapente,  eu  sorts 
qu'elle  ne  s'élève  pas  au  delà  de  trois  toos 
et  demi  vers  l'aigu,  et  qu'elle  ne  s'abaisse 
pas  au  delà  de  cet  intervalle.  »  (Dionts.  Ha* 
licar.,  De  collai,  verb.  grœc.  et  /a/.,  ex  edi- 
tione  Sira.  Bircovii;  Samoscii,  1604,  iu-V. 
—  Vou.  Villoteau,  Descript.  des  tnstrum.  A 
mus.  des  Orientaux.) 

On  voit  ici  combien  le  plain-cbant  se  rap- 
portait, à  l'origine,  à  l'institution  du  dis- 
cours chanté  et  de  la  récitation  poétique, 
puisqu'il  est  de  règle,  dans  le  p)ain*chaol, 

3ue  la  voix  ne  doit  point  s'élever  au-dessus 
e  la  quinte  de  la  finale,  ni  descendre  a» 
dessous  de  la  quarte  de  cette  même  final*, 
si  ce  n'est  peut-être  d'un  degré  au  delà  que 
l'on  permet  pour  ne  pas  resserrer  trop  ri- 
goureusement léchant  dans  les  limites  doue 
octave.  Mais  c'est  ce  degré  de  plus,  soit  au- 
dessous  de  la  quarte  dans  les  mo  tes  plagiat, 
soit  au-dessous  de  la  quinte  daps  les  modes 
authentiques,  qui  complète  justement  ïsm- 
bitus  que  Denys  <f  Halicarnasse  attribue  m 
à  la  voix. 

11  ne  faut  pas  douter  que  le  plain-chad 
n'ait  été  soumis  d'abord  aux  règles  de  la 
prosodie,  non  de  ce  que  nous  enteodoos 
aujourd'hui  par  ce  mat  qui,  dans  l'acceptic* 
que  nous  lui  donnons,  n'a  plus  aucun  ran<xi 
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avec  le  sens  étymologique  et  des  idées  que 
les  anciens  y  attachaient ,  mais  avec  cet  art 
qui  réglait  fa  manière  d'élever  ou  d'abaisser 
la  voix  dans  le  discours,  de  modifier  les 
sons  de  la  parole  et  d'en  former  une  espèce 
de  musique,  suivant  la  vraie  signification  du 
mot  prosodie,  lequel,  dans  le  grec  comme 
dans  le  latin,  est  composé  de  deux  mots  qui 
veulent  dire  pour  léchant. 

QUINTE  DU  LOUP.  —  Pour  se  rendre 
compte  de  ce  qu'était  cette  quinte  du  loup, 
il  faut  savoir  que,  dans  l'ancienne  partition 
au  moyen  de  laquelleon  accordait  les  orgues, 
on  affaiblissait  environ  onze  quintes  d'un 
quart  de  comma.  Cette  altération  était  bien 
plus  considérable  qu'un  douzième  de  comma, 
ee  qui  se  fait  ainsi  pour  rendre  justes  huit 
tierces  majeures;  et,  comme  en  altérant  ces 
quintes  on  ne  parvenait  pas  à  l'octave  juste, 
on  faisait  tomber  tout  ce  qui  manquait  sur 
une  seule  quinte  que  l'on  sacrifiait,  et  qui 
devenait  outrée;  on  avait  soin  qu'elle  se 
trouvât  sur  le  ton  le  moins  usité.  Les  facteurs 
appelaient  cette  quinte,  quinte  du  loup. 

QUINTES  CACHEES.  —  «  On  donne  ce 
nom,  en  musique,  à  des  successions  harmo- 
niques qui  font  pressentir  la  succession  de 
deux  quintes  consécutives.  »         (Fétis.) 
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QUINTOYER  ,  ou  QUINTER.— Vieux,  mot 
ui  signifie  faire  la  quinte  dans  l'harmonie* 
e  mot  s'appliquait  probablement  au  dé- 
chant. 

QUODLIBET.  —  «  Pièce  de  musique, 
autrefois  en  usage  en  Allemagne,  et  qui 
était  composée  pour  les  voix  sur  des  paroles 
comiques  et  quelquefois  grivoises.  »  (Ffris.) 

Dans  les  réunions  annuelles  de  tous  les 
membres  de  la  famille  des  Bacb,  on  chantait 
et  on  improvisait  des  quodlibets. 

QUEUE.  —  La  queue  est  ce  trait  perpen- 
diculaire qui  part  de  la  tôle  de  la  note  et 
3ui  monte  ou  descend  à  travers  les.  lignes 
e  la  portée.  La  longue,  dans  le  plain-chant, 
a  une  queue,  et  il  n'est  pas  indifférent  qu'elle 
soit  placée  à  droite  ou  à  gauche  de  la  note. 
Cependant,  il  est  un  cas,  celui  de  la  liaison, 
où  la  queue  sert  seulement  d'ornement  au*, 
notes  et  ne  varie  en  aucune  manière  l'égalité 
de  leur  mesure. 

Dans  plusieurs  signes  de  la  notation 
figurée  du  moyen  Age,  tels  que  la  ligature, 
la  plique,  les  différentes  positions  de  la 
queue,  à  droite  ou  à  gauche,  changeaient  !a 
valeur  de  ces  signes. 
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R.  —  Celte  lettre,  dans  1  alphabet  signifi- 
catif des  ornements  du  chant,  de  Romanus, 
est  ainsi  interprétée  par  Nolker  :  rectitudinem 
vel  rasuram  non  abotitionis,  sed  crispationis 
rogitat.  Suivant  l'abbé  Bai  ni  (Mém.  sur  Pa- 
lestrina,  t.  II,  p.  8t)  le  trille  commencé  par 
la  figure  iremulase  terminait  par  la  lettre  R. 

RALEMENT  d'un  tuyau  d'arche.  —  «  On 
dit  qu'un  tuyau  d'anche  râle  lorsqu'il  ne 
parle  pas  net,  qu'il  a  un  son  enroué,  désa- 
gréable. »  (Manuel du  facteur  <T orgues;  Paris, 
Boret,i»9,  t.  III.) 

RALLENTÀNDÔ,  en  ralentissant.  —  «  Ces 
roots  se  mettent  sous  les  passages  d'un  mor- 
ceau de  musique  dont  l'expression  exige 
que  le  mouvement  soit  ralenti  dans  de  cer- 
Uns  endroits.  »  (Fétis.) 

RAVALEMENT.  —  «  On  désigne  par  ce 
terme  les  touches  d'un  clavier  qui  sout  ajou- 
tées en  dessous  de  son  étendue  ordinaire, 
et  par  analogie  on  l'a  appliqué  aussi  aux 
notes  qui  excédent  les  quatre  octaves  dans 
les  dessus  des  claviers  a  la  marn,  mais  qui 
ne  complètent  pas  une  cinquième  octave. 
Aux  pédales,  le  ravalement  s'entend  tou- 
jours des  notes  au-dessous  du  C,  et  Ton  dit: 
un  ravalement  en  A,  en  G,  en  F  (ce  qui  est 
le  plus  grave),  selon  que  le  clavier  descend 
en  la,  ou  en  sol  ou  en  fa.  Il  est  rare  que  l'on 
fasse  descendre  les  tuyaux  à  bouche  dans  ce 
ravalement,  parce  que  leur  grosseur,  leur 
hauteur  et  leur  prix  sont  souvent  des 
obstacles,  mais  il  vaut  mieux  donner  moins 
d'étendue  au  clavier  et  le  compléter.  Aux 
claviers  à  la  main,  il  est  très-rare  de  trouver 
uu  ravalement  dans  les  basses,  mais  dans  les 


dessus  on  le  fait  monter  jusques  et  compris 
le  fa,  ce  qui  donne  quatre  octaves  et  demie 
d'étendue.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues; 
Paris.  Roret,  1849,  t.  III.) 

RÉ. —  «  Syllabe  par  laquelle  on  solfie  la 
seconde  note  de  la  gamme.  Cette  note,  au 
naturel,  s'exprime  par  la  lettre  D.  » 

(J.-J.  ROUSSBAU.) 

REBEC.  —  «  Instrument  d'une  forme  à 
peu  près  semblable  à  celle  du  violon,  dont 
on  faisait  usage  en  France  dans  le  moyen 
Age,  et  qui  ne  fut  abandonné  qu'à  la  fin  du 
xvii*  siècle  parles  ménétriers.  Le  rebec  était 
monté  de  trois  cordes;  il  y  avait  des  dessus, 
des  quintes,  des  tailles  et  des  basses  d* 
rebec.  »  (Fétis.) 

RECIT.  —  «  On  appelait  autrefois  de  car 
nom  tout  morceau  de  musique  à  voix  seule. 
On  disait  un  récit  de  taille,  de  basse  ou  de 
haute-contre,  pour  un  air  un  motet  écrit 
pour  ces  voix.  »  (Fétis.) 

RECLAME  [Regressus).  —  On  appeNe  ré- 
clame dans  les  répons  et  dans  les  in? itatoires 
la  reprise  qui  a  lieu  après  le  verset  ou  le 

I)saume.  Ainsi,  dans  les  répons,  on  chante 
e  répons  d'abord,  puis  île  verset,  puis  on 
répète  le  répons;  c'est  ce  qui  s'appelle  la 
réclame,  qui  se  marque  par  un  signe,  et  do 
là  vient  ce  nom  de  répons.  —  Respomorium. 
circumdederunt  cum  ver  su  et  regressu,  sina- 
Gloria.  [Cœrem.  vet.  ms,  eccl.  Carnot.)~-Can- 
tore  inexpiente  responsorium  Sicut  ovis  ad 
occisionem,  cum  versu  et  regressu.  —  Infra  : 
Cantor  incipiat  Maria  M8gdalene,  cum  versu 
et  regressu.  —  Rursum  :  très  de  majori  seée 
cantent  versum  in  pulpitum  Veni  suncto  S|»i- 
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ritus.  Et  dum  cantabunt,  chorus  flectat  genua. 
Regussus.  et  repleti.  (Ordin.  mss.  Rotomag., 
op.  Du  Canoë.) 

RECOKDÀTION.Recorder.— À  fa  b  baye  de 
FontevrauU,  on  recordait  les  leçons  devant 
le  bibliothécaire,  et  devant  le  chantre  les 
répons  qu'on  devait  chanter  à  l'église.  {Voy. 
iiturg.,  p.  110.)  A  Saint-LA  (S.  laudus)  de 
Rouen,  on  faisait  recorder  les  leçon»  des 
matines  à  ceux  qui  les  devaient  chanter, 
ainsi  qu'à  la  cathédrale.  (Ibid.,  p.  393.) 

On  comprend  que  cet  usage  de  rtcorder 
fse  remémorer)  ce  qu'on  devait  chanter  à 
l'office  n'était  propre  qu'aux  églises  où  il 
était  prescrit  de  chanter  de  mémoire. 

A  Saint-Maurice  de  Vienne  en  Dnuphiné, 
les  recordations  avaient  lieu  tous  les  same- 
dis pour  le  bas  chœur.  tlbid.,  p.  9.) 

RKDUPL1CÀT10N.  —  Lebenf  applique  ce 
paot  è  une  répétition  de  neumes  sur  le  der-? 
nier  mot  des  grands  répons,  ce  qui  se  faisait 
quelquefois  pour  donner  le  temps  de  rentrer 
au  chœur  après  une  station  faite  dans  la  nef. 

Rousseau  a  fait  un  article  sur  le  mot  du-r 

Îlication  qu'il  applique  à  une  sorte  de  pé- 
iélèse.  Nous  pensons  qu'il  se  sera  trompé. 
Nous  oe  voyons  rien  de  semblable  dans  les 
auteurs. 

REGALE.*-  «Ancien  jeu  de  l'orgue  qui 
n'est  plus  guère  d'usage  que  pour  les  orgues 
en  table.  C'est  aussi  le  nom  générique  d'un 
assez  grand  nombre  de  jeux  d'anches  dont 
on  ne  trouve  plus  quç  la  description  dans 
les  auteurs  anciens.  Il  parait  que  l'origine 
du  mot  régale  vient  d'un  instrument  autre- 
fois trds-eslimé,  et  qui,  à  raison  de  son  prix 
élevé,  ae  pouvait  être  acheté  que  par  les 
grands  personnages,  ce  qui  lui  valut  l'épi- 
thète  de  royal  {regalis),  d'où  Ton  a  fait  ré- 

«ale.  v  (Manuel  du  facteur  d'çrgues;  Paris, 
oret,  18W,  1. 111.) 

REGISTRE.  —  Le  mot  de  registre  vient  de 
regtre,  parce  que  l'organiste  régit  et  gou- 
verne le  vent  par  leur  moyen. 

«  Les  registres  sont  des  règles  mobiles 
(qui  foot  partie  du  sommier)  qui  servent  à 
ouvrir  ou  fermer  le  vent  au  jeu,  au  moyen 
des  tringles  carrées  qu'on  appelle  tirants, 
qu'on  tire  ou  qu'on  repousse,  et  qui  sont 
placées  aux  deux  côtés  de  la  fenêtre  du  cla- 
vier. Ces  tirants  communiquent  leur  mouve- 
ment au*  pilotes  tournants,  lesquels  le 
transmettent  aux  balanciers,  et  ceux-ci  aux 
registres  auxquels  ils  sont  accrochés.  C'est 
ainsi  que  l'organiste  ouvre  et  ferme  les 

I'eux.  Quand  il  veut  toucher  l'orgue,  il  ouvre 
es  jeux  dont  il  a  dessein  de  se  servir  en 
tirant  les  baguettes  nommées  tirants  qui 
sont  relatives  è  leurs  registres;  il  baisse  avec 
ses  doigts  les  touches  du  clavier  qui  font 
ouvrir  les  soupapes  au  moyen  de  Vabréaé 
(c'est  une  machine  faite  pour  transmettre  le 
mouvement  des  touches  aux  soupapes).  Le 
vent  entre  alors  dans  les  gravures  ouvertes, 
et  fait  parler  les  tuyaux  des  jeux  dont  les 
registres  sont  ouverts.  A  mesure  que  l'orga- 
niste lève  ses  doigts,  les  soupapes,  en  se  re- 
levant au  moven  d'un  ressort  placé  sous 
tJiacune,  bouchent  les  gravures  comme  au- 


paravant, et  les  touches  se  relèvent  en  mf  me 
temps.  »  (Mon.  du  facteur  d'orgues;  Encvcl. 
Roret,  1. 1*\  p.  98.) 

REGISTRES  DE  LA  VOIX.  -  «  Etendue 
naturelle  de  chaque  genre  de  voix.  La  tou 
de  poitrine  est  un  registre;  la  voit  de  tête, 
communément  appelée  faucet,  et  plus  exac- 
tement sur-laryngtenne,  est  un  autre  regis- 
tre. L'égalisation  de  l'intensité  et  de  la  qua- 
lité du  son  dans  le  passage  d'un  registre  à 
l'autre  est  une  des  plus  grandes  difficultés 
de  l'art  du  chant.  »  (Ffcns.) 

RELATION.  —  On  appelle  relation  le  rap- 
port qui  existe  entre  un  intervalle  et  un 
autre.  Les  relations  justes  sont  celles  qui 
ont  lieu  entre  deux  intervalles  qui  sont 

I>roduits  de  la  division  harmonique  ou  de 
a  division  arithmétique,  comme  ut  fs% 
fa  ut.  Les  relations  fausses  sont  celles  qui 
se  font  entre  des  intervalles  qui  ne  sont 
produits  ni  de  l'une  ni  de  l'autre  de  ces 
divisions;  comme  fa  si,  si  fa.  De  là  vient  la 
propriété  de  la  note  si  d'être  variante,  c'est- 
à-dire  de  subir  la  propriété  de  bémol  ou  de 
bécarre,  pour  éviter  la  fausse  relation  du 
triton.  De  là  vient  aussi  l'emploi  de  la  «ou 

(einte  ou  musique  feinte,  toutes  les  fois  que 
a  suite  de  l'ordre  diatonique  amène  cette 
même  relation  de  triton. 

RÉMISSE.  —  «  Les  sons  rémisses  sont  ceux 
qui  ont  peu  de  force,  ceux  qui  étant  fort 
graves  ne  peuvent  être  rendus  que  par  des 
cordes  extrêmement  lâches,  ni  entendus 
que  de  fort  près.  Remisse  est  l'opposé  d  «• 
tente,  et  il  y  a  celte  différence  entre  rémim 
et  bas  ou  faible,  de  même  qu'entre  ùdeu* 
et  haut  ou  fort,  que  bas.  et  haut  se  disent  de 
la  sensation  que  le  son  porte  à  l'oreille;  au 
lieu  qu'intense  et  remisse  se  rapportant  plu* 
tôt  à  la  cause  qui  le  produit.  » 

(J.-J.  ROUSSBAC.) 

RENTRÉE.  —  Lorsque  une  voix  ou  uo 
instrument  ont  fait  un  silence,  ils  opérai 
leur  rentrée  sur  telle  note,  tel  accord.  Mais 
ce  mot  s'applique  surtout  au  sujet  et  à  I* 
réponse  d'une  jugue. 

RENVERSEMENT.  —  Le  renversement 
est  la  substitution  à  un  degré  inférieur  d'uu 
son  qui  par  rapport  à  un  autre  se  trouve 
à  un  degré  supérieur,  et  réciproquement. 
Ainsi,  par  exemple,  ut  fa  forment  un  i n ter- 
yalle  de  quarte;  placez  fa  en  bas  et  ut  aa 
haut,  vous  aurez  une  quinte  fa  ut  qui  sera 
le  renversement  de  la  quarte.  ' 

Dans  le  contrepoint  et  dans  la  fogoe,  I* 
renversement  reposé  sur  le  même  principe; 
c'est  l'échange  réciproque  des  sons  entre  les 
parties  supérieures  et  inférieures. 

«  C'est  un  fait  connu  des  harmonistes  les 
moins  habiles,  dit  M.  Fétis,  que  deui  note 
étant  données,  elles  forment  des  intervalles 
différents  selon  que  leur  position  respective 
est  ou  supérieure  ou  inférieure  ;  ut  et  ait,  pir 
exemple,  formant  une  tierce  si  mi  est  dans 
une  position  supérieure  à  ni;  si  c'est  le  ex- 
traire, il  en  résultera  un  intervalle  de  sixte. 
C'est  cette  faculté  de  changement  de  posi- 
tion respective  des  notes  qu'on  appelle 
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versement.  »  (Fétis,  Traité  du  contrepoint  et 
de  la  fugue \  liv.  m,  p.  3.) 

REPLIQUE.-  On  appelait  réplique  la 
répétition  d'un  ou  de  plusieurs  intervalles 
à  l'octave,  ou  à  la  double,  ou  à  la  triple  oc- 
tave. 

REPONS  9  RESPONSORJUM,  RESPON- 
SUM  (quelquefois  RESPONSORIA,  J£),chant 
responsoria*  t  responsorius  cantus.  —  «  Re+ 
êponsorium,  responsorius  cantus t  cantus  ec- 
clesiastici  species,5ic  dictus,inquitIsidorus, 
lib.  î  De  Eccl.  offic,  cap.  8,  et  Mb.  vi 
Orig.t  cap.  19  :  Quod  uno  canente,  chorus 
consonando  respondeat.  Rabanus,  lib.  u  De 
Jnstit.  rferic,  cap.  51  :  Responsoria  ab  Ita~ 
lis  longo  tempore  ante  (Antiphonas)  sunt  re- 
pertaf  vocata  hoc  nomine9  auod  uno  canente 
chorus  consonando  respondeat.  Anlea  autem 
id  solus  quisque  agebat ,  nunc  interdum  duo 
tel  1res  communiter  canunt,  choro  in  pluri- 
mis  rcspondente.  —  Idem,  lib.  i,  p.  33  :  Vn- 
ter  responsoria  veto  et  ântiphonas  noc  inter- 
est ,  quod  in  antiphonis  unus  dicit  versum% 
in  responsoriis  ver  o  alternant  versibus  chori.  » 

(AD.   UV  CàNtiE.) 

Responsorium  modulatum  «  Statut.  Gaufr. 
abb.  Rivipul.,  ann.  1157,  ex  cod.  Reg. 
5132,  fol.  102,  r*  :  Cantor  ebdomadarius  in 
loco  suo  responsorium  beatœ  Mariœ,  non 
brève ,  sed  modulatum  solus  decantabit.  » 
(A p.  Du  Canoë.) 

— RBPONSORUL,ancienneroeotRBSPo*ciBii, 
Responsoirk,  en  latin  Responsoriale,  Respon- 
sonarium,  livre  ecclésiastique  contenant  les 
répons  »  Necrolog.  Parthenonis  S.  Pétri  de 
Casis  :  15.  Aug.  Randona  domina  d'Aleto  do- 
dit  duos  libros  vocatos  Responcier.  »  — 
«  Responsoire  »  dans  l'inventaire  ms.  de  l'é- 
glise de  Cambrai,  de  Tan  1371.  (Ap.  Du 
Canqe.) 

—  Responsum9  vel  Responçum  vel  Rcspon- 
sus.  «  Nonnibil  est  discriminis  est  Respon- 
$um,  seu  Responsorium,  intérêt  Graduait. 
Hoc  peculiare  Responsorium  est,  quod  iu 
Çradious,  sivejuxta  pulpiti  gradus,  canitur; 
îllud  vero,  quod;  matulinis,  aliisve  horis 
canonicis,  ubi  voluerit  clerus,  canlari  con- 
suevit.  » 

—  «  Responçum  vel  Responsus,  eadem  no* 
tione.  Ceremoniale  ms.  B.  Mariœ  Deaurate: 

{\rimus  (responcellus,  c'est-à-dire  répons  bref) 
oco  quarti  Responci;  et  secundus  dicitur 
loco  octavi  Responci;  tertiusque  dicitur  loco 
4uodecimi  Responci.  Diebus  vero  in  qui- 
tus est  istoria  propria,  et  in  feslis  habcn* 
tibus  proprietatem  chantus  non  habent  locum 
Rcsponcelli,  sed  omnes  Responci  dicuntur 
per  ordinemt  et  etiam  in  festxs  in  albis  vel  in 
capis  seu  majoribus.  »  (Ap.  Du  Cahge.) 

-*Des  grands  répons.  —  «  Dans  les  grands 
répons,  qu'on  appelle  simplement  du  nom  de 
répons,  tels  que  sont  les  répons  des  noc- 
turnes, il  y  a  trois  choses  à  observer,  qui 
sont  l'Imposition,  le  Vprset  et  la  Réclame. 
«  L'imposition  ou  intonation  ûuit  pres- 
que toujours  par  une  périélèse,  laquelle  dans 

(727)  Oui,  selon  l'usage  de  Paria  qu'il  faut  se 
gafder  if  initier  ailleurs. 


l'Anliphotiier  est  suivie  d'une  barre  trans- 
versale ou  perpendiculaire.  Le  chœur  con- 
tinue aussi  le  répons   jusqu'au  verset. 

«  Dans  les  simples  fêtes  et  semi-doubles 
le  répons  est  entonné  par  un  seul  chantre  ; 
dans  les  doubles,  par  deux. 

«  Le  verset  du  répons  est  chanté  par  ce- 
lui ou  par  ceux  qui  ont  entonné  le  répons. 
Il  a  une  double  périélèse,  selon  l'usage  de 
Paris  (727),  une  au  milieu,  et  une  k  la  fin.  Si 
les  paroles  en  sont  courtes,  il  n'en  a  qu'une, 
qui  est  celle  de  la  fin.  Si  ce  verset  a  un 
chant  propre,  alors  il  a  davantage  de  périé- 
lèses,  a  proportion  de  la  quantité  de  pa- 
roles. La  périélèse  (728)  de  la  fin  doit  *e 
chanter  plus  lentement,  pour  avertir  par  là 
le  chœur  qu'il  se  dispose  à  chanter  la  re- 
prise. 

«  Le  verset  étant  fini,  cette  reprise  est 
faite  par  le  chœur  à  l'endroit  du  répons 
marqué  d'une  étoile  et  d'une  double  barre 
transversale. 

Après  la  réclame,  si  Ton  doit  dire  Gloria 
Patrl,  on  le  trouve  ou  dans  son  lieu  du 
répons  même,  s'il  est  propre,  ou  à  la  fin 
du  livre,  selon  le  mode  au  répons. 

«  En  l'église  métropolitain*-,  on  ne  tou- 
che jamais  de  (sic)  l'orgue  aux  répons  des 
vêpres  ni  des  nocturnes  ;  ailleurs  on  en 
touche  suivant  l'usage  des  lieux.  (Cependant 
il  faut  observer  que  si  l'on  partage  le  corps 
du  répons  entre  1  orgue  et  le  chœur,  ce  n'est 
pas  toujours  l'astérisque  ou  étoile,  non  plus 

Îue  les  deux  barres  transversales  ,  qu'il 
lut  prendre  pour  la  marque  de  ce  partage, 
parce  qu'il  s'ensuivroit  quelquefois  de  là 
que  la  première  partie  du  corps  de  ce  ré- 
pons fini  roi  t  bétéroclitement ,  soit  pour  le 
sens,  soit  pour  le  chant,  et  qu'elle  reste- 
rait suspendue  à  un  et  ou  a  un  quia.  Mais  si 
on  partage  le  corps  du  répons  en  deux,  soit 
avant  le  verset,  soit  à  la  répétition  qui  se 
lait  aux  fêles  annuelles,  après  le  Gloria ,  en 
ce  cas  il  faudra  prévoir  l'endroit  où  le  chant 
finira,  soit  que  <  e  soit  l'orgue  qui  l'exécute, 
ou  que  ce  soit  un  des  côtés  du  chœur.  Et 
pour  éviter  l'inconvénient  de  rester  court 
après  un  et  eu  après  un  quoniam,  il  convien- 
dra de  marquer  le  lieu  du  partage,  suivant 
que  le  sens  l'exige,  parce  que  l'étoile  n'est 
que  pour  indiquer  la  reprise  d'après  le  ver* 
set ,  et  la  croix  pour  désigner  celle  d'a- 
près le  Gloria  Patri,  etnen  pour  d'autre 
usage.) 

«  Dans  les  répons  où  avant  le  verset  oa 
intercale  un  psaume  ou  bien  un  cantique,  on 
observe  en  oui  est  marqué  dans  l'Antiphonier 
aux  vêpres  du  jour  de  PAques,  sur  le  Laudato 
et  Vin  exitu.  En  ces  cas,  c'est  le  commence- 
ment du  verset  qui  régit  la  terminaison 
psalmodique  de  ce  qu'on  y  chanter» ,  la- 
quelle sera  différente,  selon  que  ce  com- 
mencement de  verset  sera  différemment 
modulé...  » 

Des  répons  brefs.  —  «  Les  répons  brefs  sont 
toujours  chantés  par  un  seul,  excepté  k 

(72?)  Aimes-vous  la  périélèse?  on  en  a  mil  par- 
tou(. 
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primes  et  à  compiles  des  doubles  et  au-des- 
sus, auxquelles  fêtes  ce  sont  deux  clercs 
qui  les  chantent. 

«  Celui  qui  le  chante  fait  une  périélèse  à 
la  fin»  comme  on  voit  au  Christs  jtli  de  l'An- 
tiphonier  ou  du  Psautier  à  primes;  le  chœur 
répète  le  même  répons  sans  périélèse. 

«  Le  tout  est  assez  expliqué  dans  l'An- 
tphonier.  On  voit  au  Commun  la  manière 
de  les  chanter  avec  Alléluia,  »  (Traité  sur  le 
chant  ecclés. ,  par  l'abbé  Lebeuf,  pag.  245- 
248.) 

Des  grands  répons  et  de  leurs  parties.  — 
—  «  Le  nom  de  répons  parott  venir  de  ce 
qu'il  est  toujours  ou  presque  toujours  pré- 
cédé d'une  leçon,  grande  ou  petite;  grande, 
comme  celles  de  l'office  nocturne;  ou  pe- 
tite, comme  les  capitules,  dont  il  est  comme 
une  récollection  en  forme  de  réponse,  ou 
de  réflexion  sur  ce  qu'on  vient  de  lire  ou 
sur  ce  qui  fait  le  sujet  de  la  solemnité. 

«  Un  répons  est  un  texte  qui  a  différentes 
parties:  uu  teite  suivi  qui  faille  corps  du 
répons,  ensuite  un  autre  texte  qui  fait  le 
verset,  après  lequel  on  reprend  une  partie 
du  premier  texte,  ce  qu'on  appelle  réclame. 
11  a  aussi  souvent  le  verset  Gloria  Patri,  en- 
suite duquel  on  reprend  aussi  la  réclame, 
ou  on  répète  le  texte  du  répons  en  entier, 
chaque  église  selon  ses  usages, 

«  Pour  bien  composer  le  chant  d'un  ré- 
pons, il  faut  une  attention  particulière  à  tou- 
tes les  parties.  Le  chant  du  corps  du  répons 
doit  être  plus  orné  que  celui  d'une  antienne 
ordinaire.  Le  compositeur  doit  donner  un 
corps  à  ce  répons,  qui  ne  soit  ni  trop  chargé, 
ce  qui  le  rendrait  trop  lourd  et  insipide,  ni 
trop  simple,  ce  qui  le  rendroit  semblable 
aux  antiennes;  mais  il  doit  lui  donner  une 
mélodie  grave  et  mâle,  et  toujours  suivant 
l'exigence  du  mode  choisi,  dont  il  ne  faut 
point  s'écarter  ;  varier  les  différentes  pro- 
gressions soit  en  montant,  soit  en  descen- 
dant. Si  le  texte  demande  plusieurs  termi- 
naisons, à  cause  qu'il  est  composé  de  plu- 
sieurs phrases,  il  faut,  autant  qu'on  le 
pourra,  les  varier  et  garder  la  plus  parfaite 
et  la  plus  préparée  pour  la  dernière,  si  ce 
n'est  qu'il  y  fallût  quelque  tour  singulier  h 
cause  d'une  expression  rare  ou  extraordi- 
naire du  texte. 

«  Les  versets  des  répons  sont  ordinaire- 
ment sur  une  routine  particulière  à  chaque 
mode.  Quand  on  suit  ou  qu'on  veut  em- 
ployer cette  routine,  il  faut  veiller  à  ne  point 
couper  le  sens  du  texte,  diviser  où  la  lettre 
le  demande  et  où  elle  peut  souffrir  cette 
division.  Il  n'est  pas  nécessaire  que  lever- 
set  d'un  répons  se  termine  parla  note  Gnale 
du  mode,  qui  est  seulement  et  nécessaire- 
ment la  note  finale  du  répons.  Le  chant  du 
verset  Gloria  Patri  doit  être  imité  sur  le 
chant  du  répons,  mais  il  n'est  pas  nécessaire 
qu'il  en  prenne  toutes  les  noies  ni  qu'il  se  ter- 
mine toujours  de  même.  Le  chant  des  ver- 
sets des  répons  doit  être  plus  léger  et  moins 
chargé  que  le  chant  du  corps  du  répons. 

«  un  répons  est  comme  un  corps,  et  les 
versets  comme  les  bras  ou  les  jambes  de  ce 


corps;  qu'il  serait  difforme  si  ces  membres 
étoient  aussi  gros  que  le  corps  ! 

«  Les  versets  qui  ont  un  chant  propre  et 
particulier  sont  ordinairement  plus  beaux 
que  ceux  gui  sont  seulement  suivant  ta  rou- 
tine. On  iait  très-bien  d'en  avoir  de  tels, 
surtout  aux  offices  solemnels.  C'est  une  ri- 
chesse dans  un  Antiphonier.  On  les  a  ren- 
dus très-rares  dans  celui  de  Paris.  On  a  cm 
que  les  périélèses  ou  cadences,  aussi  roulti- 

(» liées  qu'elles  le  sont,  donnoient  assez  de 
teaulé.  Cet  usage  de  les  multiplier  dans  les 
versets  n'est  pas  ancien  ,  puisqu'on  ne  les 
trouve  point  dans  l'Ànliphonier  de  cette 
église,  imprimé  sous  le  pontifical  de  H.  de 
Gondy,  ni  dans  les  précédons,  ni  dans  les 
autres  églises,  où  on  ne  fait  ces  cadences 

Si'à  la  fin  de  chaque  verset  pour  avertir  le 
œur  de  reprendre  la  réclame. 
%«  Après  le  verset  le  chœur  reprend  la  par- 
tie du  répons  qu'on  appelle  réclame.  Cette 
réclame  doit  être  aisée  à  reprendre,  natu- 
relle, sonore,  frappante;  c'est  ce  qoi  fait 
une  partie  de  la  beauté  d'un  répons.  Le 
compositeur  doit  y  être  attentif,  en  la  com- 
parant avec  la  fin  de  son  verset;  mais  qu'il 
se  donne  bien  de  garde  de  la  considérer 
comme  une  seconde  partie  du  répons,  qui 
lui  feroit  terminer  la  première  partie  avant 
cette  réclame,  comme  ont  fait  quelques 
mauvais  auteurs,  et  qui ,  par  la,  ont  coupé 
le  sens  de  la  lettre  du  texte.  Par  exemple  : 
A  peccato  meo  munda  me  quoniam  :  Iniquita- 
tem  meam  ego  cognosco.  Ne  seroit-il  pas  in- 
supportable de  trouver  la  première  partie  de 
ce  texte  terminée  à  quoniam.  De  pareilles 
fautes  ne  sont  pas  rares. 

«  Il  faut  donc  que,  depuis  le  commence- 
ment du  texte  d'un  répons  jusqu'à  se  fin,  il 
n'y  ait  qu'un  môme  corps  de  chant,  d'où  on 
puisse  détacher  une  ou  plusieurs  parties, 
sans  que  cette  division  défigure  ou  soit  oc- 
casion de  défigurer  ce  corps. 

«  Quand  le  texte  des  versets  d'un  répons 
est  plus  long  que  le  texte  du  répons  même, 
comme  cela  arrive  quelquefois,  pour  lorsoo 
doit  charger  d'un  peu  plus  de  notes  le  corps 
du  répons,  afin  qu'il  y  ait  une  espèce  de 
proportion  de  longueur  entre  le  répons  et 
son  verset. 

«  Dans  les  églises  où  il  est  d'usage  de  faire 
chanter  les  répons,  partie  par  l'orgue,  par- 
tie par  le  chœur,  il  faut  en  faire  le  partage 
suivant  lé  sens  du  texte,  et  non  toujours  à 
la  réclame,  pour  éviter  les  inconvénient 
dont  on  vient  de  parler  ;  et  pour  cela  il  fau- 
drait, dans  les  livres  de  chant,  marquer  ces 
différentes  parties  du  chœur  ou  de  l'orgue 
par  quelque  figure,  pour  l'uniformité 
comme  on  fait  pour  les  réclames  après  ta 
versets.  Après  le  verset  et  te  Gloria  Pûtri* 
l'orgue  peut  et  doit  reprendre  seulement  les 
réclames  où  elles  sont  marquées  ;  cela  n'a 
aucun  inconvénient,  parce  que  ces  réclames 
ont  toujours  ou  doivent  avoir  un  sans  pir* 
fait. 

«  Les  répons  des  vêpres,  qui  se  chantent 
ordinairement  avec  plus  de  cérémonie, 
doivent  être  aussi  plus  solemnels  et  f** 
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graves,  ce  qui  ne  se  peut  qu'en  les  char- 
geant un  peu  plus  de  notes.  Si  les  répons 
ont  plusieurs  versets,  et  nar  conséquent 
plusieurs  réclames»  il  faut  faire  attention  h 
ce  que  toutes  les  réclames ,  quoique  diffé- 
rentes et  sur  différentes  notes,  s'accordent 
chacune  avec  la  fin  de  chacun  de  ces  ver- 

Des  répons  brefs  ou  petits  ripons»  —  «  Un 
compositeur  doit  savoir  qu'outre  les  répons 
dont  nous  venons  de  parler,  il  y  en  a  d'au- 
tres qu'on  appelle  répons  brefs,  parce  qu'ils 
sont  courts  et  d'un  chaut  simple  et  toujours 
uniforme ,  suivant  les  différents  degrés  de 
fêles  et  suivant  les  temp£  où  ils  se  chan- 
tent ;  s'ils  doivent  avoir  Alléluia  ou  non  :  car 
après  la  Septuagésime,  suivant  le  rite  de  l'E- 
g'ise  latine,  on  doit  les  mettre  sur  un  autre 
chnl,  parce  qu'ils  ne  doivent  point  avoir 
Alléluia,  h  quelque  degré  que  soit  la  fête  qui 
y  échoit. 

«  Fin  Avenl,  presque  toutes  les  Eglises 
s'accordent  à  n  employer  pour  l'office  du 
temps  que  le  même  chant,  qui  est  celui  du 
répons  bref  de  complies  le  plus  commun. 

«  Il  faut,  sur  le  chant  de  ces  répons,  se 
conformer  à  l'usage  de  son  église  cathé- 
drale. *  (Poisson,  Traité  du  chant  grégorien, 
pp.  122  à  125.) 

Comme  on  Ta  dit  ci-dessus ,  le  graduel 
était  appelé  anciennement  Responsorium, 
Répons,  parce  qu'après  le  verset  le  corps  du 
graduel  est  répété.  (Foy.  liturg.,  p.  158.) 

—  A  Saint-Etienne  de  Sens,  les  jours  de 
grande  fêle  où  l'évéque  officiait  aux  premiè- 
res et  aux  secondes  vêpres,  les  deux  chanoi- 
nes qui  tenaient  le  chœur  avec  le  chantre  et 
le  bas-chœur  allaient  au  trésor  quérir  l'é- 
véque revêtu  pontificalement,  et,  après  l'a- 
voir salué,  le  chantre  imposait  un  répons 
convenable  à  la  fête,  que  l'on  appelait  in 
deductionc  episcopi.  Ce  prélat  était  conduit 
au  chœur  par  la  porte  méridionale.  Aux  se- 
condes vêpres,  la  même  chose  se  pratiquait, 
à  cette  seule  différence  que  le  préchantre  y 
paraissait  aussi,  et  que  c'était  lui  qui  com- 
mençait le  répons.  (/Aid.) 

—  «  Saint  Grégoire  de  Tours  nous  tes- 
moigne  au  huictiesme  livre  de  son  Histoire, 
chap.  2  et  3,  que  s'estent  trouué  au  disner 
de  Contran,  roy  d'Orléans,  et  petit-fils  du 
grand  Clouuis  :  le  roy,  ayant  laué  ses  mains, 
prit  la  bénédiction  des  euesques  la  presens, 
pois,s'estant  assis,  commanda  que  le  diacre, 
qui  auoit  le  matin  chanté  messe  deuant  luy, 
entonnast  un  répons,  et  que  les  autres  clercs 
(peut  estre  chappellains  la  presens),  chantas- 
sent tous  ensemble  :  —  Jtex,  ablutts  manibus, 
accepta  a  sacerdotibus  bénédiction*,  ad  men- 
sam  accedit,  deinde  medio  prandii  peractot 
jubet  rex  ut  diaconum  nostrumt  qui  ante 
dicm  ad  missas  psalmum  responsorium  dixe- 
ratf  canere  juberem,  quo  canente  jubet  iterum 
tnihiy  ut  omnes  sacerdotes  qui  aderant,  pet 
unam  commonitionem,  datis  ex  officio  singu* 
lis  ctericis  coram  rege  juberentur  cantare. 
Per  me  enim  secundum  régis  imperium  admo- 
uiti,  qvisque,  ut  potuit,  in  ejus    prœsentia 


psalmum  responsorium  decantavit.  »  (Le grand 
aulmonier  de  France,  p.  133  et  134.) 

Répons.  —  «  Espèce  d'antienne  redoublée, 
qu'on  chante  dans  l'Eglise  romaine  après  les 
leçons  de  matines  ou  les  capitules,  et  qui 
finit  en  manière  de  rondeau,  par  une  reprise 
appelée  réclame. 

«  Le  chant  du  ripons  doit  être  plus  orné 
que  celui  d'une  antienne  ordinaire,  sans 
sortir  pourtant  d'une  mélodie  mêle  et  grave, 
ni  de  celle  qu'exige  le  mode  qu'on  a  choisi. 
Il  n'est  cependant  pas  nécessaire  que  le  ver- 
set d'un  répons  se  termine  par  la  note  finale 
du  mode;  il  suffit  que  cette  finale  termine 
le  répons  même.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

RÉPONSE.  —  On  appelle  ainsi  l'imitation 
du  sujet  d'une  fugue.  Dans  la  fugue  tonale» 
cette  réponse  se  fait  avec  mutation,  c'est-à- 
dire  avec  une  légère  altération  pour  déter- 
miner la  modulation.  Dans  ce  cas,  si  la  mu- 
tation a  lieu  au  commencement  de  la  ré- 
ponse, la  fugue  est  tonale  proprement  dite, 
si  la  mutation  n'a  lieu  que  vers  la  fin  de  la 
réponse,  la  fugue  est  irrégulière. 

Dans  la  fugue  réelle,  la  réponse  se  fait 
sans  mutation. 

Malheur  au  contrepointiste,  à  l'organiste, 
dont  les  connaisseurs  peuvent  dire  :  Il  a 
manqué  la  réponse  I  II  ne  s'en  relèvera  ja- 
mais, 

REPOS.  —  On  appelle  repos,  dans  le  plain- 
chant,  le  moment  de  suspension  que  l'on 
observe  à  la  médiante  ou  à  la  terminaison 
des  versets  dans  la  psalmodie,  et,  dans  les 
autres  morceaux,  entre  les  périodes,  pour 
en  marquer  la  distinction.  Dans  le  plain- 
chant,  on  peut  dire  qu'il  y  a,  comme  dans 
la  musique,  le  repos  incident  et  le  repos 
final. 

Mais  le  mot  de  repos  a  une  signification 
bien  plus  importante.  On  peut  dire  que  le 
repos  est  l'expression  du  caractère  propre 
au  plain-chant. 

Nous  avons  vu,  en  traitant  des  conson- 
nances  parfaites  et  imparfaites,  sur  lesquelles 
on  s'est  disputé  si  longtemps  en  vaiu,  que 
leur  véritable  classification  dépend  du  degré 
où  elles  expriment  le  sentiment  du  repos. 
En  effet,  dire  que  les  accords  consonnanls 
sont  appelés  ainsi  parce  qu'ils  sont  les  plus 
agréables,  c'est  dire  une  chose  bien  vague 
d  abord,  bien  fausse  en  second  lieu;  car  il 
arrive  fort  souvent  qu'une  heureuse  disso- 
nance produit  un  effet  délicieux  par  la  vi- 
vacité même  du  désir  qu'elle  communique  k 
l'oreille,  tandis  qu'un  accord  consounant  ne 
vous  frappe  souvent  que  par  sa  monotonie. 
D'un  autre  celé,  si  l'on  prétend  que  les 
consonnances  parfaites  ou  imparfaites  dé- 
pendent du  plus  ou  moins  d'harmonie  des 
intervalles  entre  eux,  on  arrivera  à  admettre 
.parmi  les  consonnances  parfaites  les  tierces 
majeures  et  mineures,  les  sixtes  majeures 
et  mineures,  et  a  rejeter  parmi  les  imparfai- 
tes la  quinte  et  l'octave,  qui  sont  regardées 
comme  des  intervalles  moins  harmonieux* 
Et  cependant,  les  sixtes  manquent  de  ce 
qu'on  appelle  aplomb,  et  le  sentiment  dp 
tonalité  qui  en  résulte  demeure  indécis. 
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Il  faut  donc  recourir  &  une  autre  règle,  la 
seule  vraie,  qui  est  que  la  consonnance  par- 
faite est  celle  qui  fait  nattre  le  plus  complè- 
tement l'idée  de  repos. 

Or,  comme  le  dit  H.  Fétis,  «  il  est  de  cer- 
tains systèmes  de  tonalité  dans  la  musique, 
qui  ont  un  caractère  calme  et  religieux,  et 
qui  donnent  naissance  ft  des  mélodies  douces 
et  dépouillées  de  passion,  comme  il  en  est 
qui  ont  pour  résultat  nécessaire  l'expression 
vive  et  passionnée A 1 l'audition  de  la  mu- 
sique d'un  peuple,  il  est  donc  facile  déjuger 
de  son  état  moral,  de  ses  passions,  de  ses 
dispositions  à  un  état  tranquille  ou  révolu- 
tionnaire, et  enQn  de  la  pureté  de  ses  mœurs 
ou  de  ses  penchants  à  la  mollesse.  Quoi  qu'on 
fasse,  on  ne  donnera  jamais  un  caractère  vé- 
ritablement religieux  à  la  musique  sans  la 
tonalité  austère  et  sans  l'harmonie  conson- 
nante  du  plain-chant;  il  n'y  aura  d'expres- 
sion passionnée  et  dramatique  possible 
Ïu'avec  une  tonalité  susceptible  de  beaucoup 
e  modulations,  comme  celle  de  la  musique 
moderne.  »  (Résumé  de  Fhist.  lie  la  musique, 

p.  LUI.) 

H.  Fétis  va  devenir  de  plus  en  plus  précis  : 
«  On  comprend  qu'un  système  de  tonalilé 
qui  repoussait  l'attraction  des  deux  demi- 
tons  dé  la  gamme  ne  pouvait  avoir  pour 
base  de  l'harmonie  que  des  accords  conson- 
nants;  car,  en  l'absence  d'attraction  de  ces 
notes  de  la  gamme,  il  n'y  a  que  repos  dans 
la  musique.  »  (Gazette  musicale  du  7  juillet 
1850.) 

Ainsi,  la  gamme  du  plain-chant  étant 
constituée  de  manière  à  ce  que  les  interval- 
les qui  la  composent  soient  dépourvus  d'at- 
traction et  d'affinité  les  uns  vers  les  autres, 
il  s'ensuit  que  le  plain-chant  ûe  module  pas; 
qu'aucun  de  ses  degrés  ne  peut  être  pris 
pour  élément  de  transition,  et  que,  mélodi- 
que ou  harmonique,  il  réalise  sur  chaque 
période,  sur  chaque  note  même,  l'idée  de 
repos.  Ce  qu'il  exprime,  c'est  le  ca.me  des 
parsions,  la  paix  en  Dieu,  la  vue  de  la  cité 
permanente,  manentem  civitatem. 

Quant  h  la  musique  moderne,  H.  Fétis 
vient  de  nous  le  dire,  l'analyse  de  ses  élé- 
ments prouve  qu'elle  est  pourvue  au  plus 


haut  degréde  l'expression  passionnée,  agitée, 
de  tout  ce  qui  correspond  à  l'idée  deïètre 
successif,  variable  et  changeant,  de  cet  être 
tellement  ballotté  par  ses  penchants ,  qu'il 
peut  dire  à  chaque  instant  de  sa  vie:  Ne* 
nabemus  hie  manentem  civitatem. 

REPRISE.  —  Reprise,  en  musique,  signifie 
la  répétition  d'un  morceau.  Dn  allegro  de 

Jualuor,  de  sonate,  de  symphonie,  etc.,  est 
ivisé  en  deux  reprises.  Ces  reprises  se 
marquent  par  deux  barres  flanquées  de  deux 
points  aux  deux  côtés. 


H 


Le  mot  de  reprise  s'applique  encore  m 
moment  où  le  sujet  principal  reparait,  bien 
que  cela  ait  lieu  dans  le  courant  de  la  se- 
conde reprise. 

C'est  de  la  même  manière  qu'on  ditrrpriw 
du  sujet  dans  la  fugue,  c'est-à-dire  rentrée  par 
le  thème  d'une  partie  qui  a  fait  un  repos. 

Quelques  auteurs  donnent  le  nom  de  rr- 
prise,  dans  le  mécanisme  des  hexacordes,  i 
celte  combinaison  par  laquelle  chaque  hexa* 
corde  vient  prendre  son  point  de  départ 
sur  un  degré  de  l'hexacorde  précédent. 

PREMIER  HEXACORDE. 

Sot,  la,  si,  ni,  ré,  mi. 

DEUXIÈME  HEX  ACOR  DR. 

(Reprise)    Ut,  ré,  mi,  fa,  soi,  ta. 

TROISIÈME  HEXACORDE. 

(Reprise)  Fa,  sot,  la,  si  b,  ut,  ré. 

Le  premier  degré  ut  du  second  nexa* 
corde  étant  le  quatrième  degré  du  premier, 
et  le  premier  degré  fa  du  troisième  beia- 
corde  étant  le  quatrième  degré  du  second, 
c'est  sur  ces  cordes  ut  et  fa  que  s'opère  la 
reprise. 

On  donne  encore  le  nom  de  reprise  dam 
le  plain-chant  à  deux  notes  placées  l'une 
auprès  de  l'autre  sur  la  même  corde  et  sur 
la  même  syllabe,  de  manière  que  la  seconde 
forme  effectivement  une  reprise  de  la  mé- 
lodie; on  doit  alors  les  séparer  en  les  arti- 
culant et  en  respirant  après  la  première 
avant  d'attaquer  la  seconde. 

Exemple  : 


ve 


REQUIEM.  —  On  appelle  Requiem  ou 
messe  de  Requiem  une  messe  en  musique 
composée  pour  les  morts,  à  cause  des  pre- 
miers mots  de  l'Introït  :  Requiem  œternam 
tjona  eis,  Domine.  Le  Kyrie,  le  Sanctus  et 
llAgnus  Dei  sont  les  trois  prières  communes 
a  la  messe  ordinaire  et  à  la  messe  de  Re- 
quiem; et  encore  faut-il  observer  que  le  Ky- 
rîe,dans  cette  dernière,  s'enchaîne  pour  l'or- 
dinaire à  l'introït  Requiem  et  que  VA  anus 
Dei  se  termine  par  la  supplication  Dona 
eis  requiem...  sempiternam,  ce  qui  en  change 
entièrement  le  caractère.  Hais  le  morceau 
saillant  du  Requiem  est  la  prose  Dies  irœ, 
aies  illa,  si  colorée,  si  dramatique  et  si  va- 
riée de  loq  dans  ses  différentes  stropUes. 


(reprise.)        (reprise.) 


Mous  n'avons  pas  dissimulé  que  naos 
sommes  peu  partisan  des  messes  en  ma* 
sique,  lesquelles,  pour  la  plupart,  ont  le 

Srand  défaut,  quelque  mérite  qu'elles  aient 
'ailleurs,  de  n'être  plus  des  prières.  Noos 
comprenons  néanmoins  qu'une  poésie 
comme  celle  du  Dies  irœ,  de  VOffertem, 
du  Libéra,  a  dû  tenter  l'imagination  dei 
compositeurs,  et  qu'ils  aient  eu  l'idée  de 
mettre  à  contribution  toutes  les  ressources 
et  toutes  les  combinaisons  de  la  science, 
d'appeler  à  leur  aide  toutes  les  forces 
d'une  orchestration  gigantesque  pour  re- 
tracer ce  drame  suprême  de  l'humanité. 
Nous  ajouterons  qu'à  raison  même  du  reflet 
de  quelques   traditions   païeunes  dont  il 
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rite  chrétien»  dans  la  liturgie  des  morts, 
semble  s'être  pénétré,  il  est  concevable  que 
remploi  des  moyens  et  des  effets  de  I  art 
profane  se  trouve  jusqu'à  un  certain  point 
justifié.  Ne  nous  montrons  pas  plus  sévère 
que  l'Eglise  et  ne  perdons  pas  de  vue  que 
Michel-Ange  a  mis  la  sibylle  au  rang  des 
prophètes. 

Mais  disons  quelques  mots  sur  la  prose 
des  Morts. 

Cette  prose  terrible  et  touchante,  que  TE- 

5 lise  entonne  aux  heures  où  elle  porte  le 
euil  de  ses  enfants;  celte  poésie  qui  tantôt 
éclate  en  formidables  images,  tantôt  en 
sanglots  déchirants;  cette  grande  lamenta- 
tion qui  contient  le  cri  d'angoisse  de  l'hu- 
manité a  la  vue  de  ce  jour  qui  doit  con- 
sommer le  règne  'du  temps  et  ouvrir  le  rè- 
gne de  l'éternité;  ce  chant  lugubre,  ce  Dies 
trœ,  ce  monument  de  la  foi  qui  a  éclairé 
le  monde  depuis  dix-huit  siècles,  nul  ne 
sait  dire  quel  en  est  l'auteur  ni  le  moment 
précis  où  il  a  vu  le  jour.  II  est  bien  vrai 
qu'il  existe  aujourd'hui  des  chants  que 
toute  oreille  a  entendus,  que  toute  bouche 
a  répétés,  et  dont  les  auteurs  sont  restés 
ignorés  ;  il  est  bien  vrai  aussi  que  chaque 
cité  renferme  un  de  ces  merveilleux  édi- 
fices, demeure  du  Seigneur  et  maison  de 
tous,  sur  les  murs  duquel  'chaque  siècle  a 
marqué  son  âge,  chaque  année  sa  ride, 
chaque  fait  sa  date,  chaque  révolution  sa 
cicatrice;  mais  la  pierre  où  l'on  pourrait  lire 
la  signature  de  I  ouvrier,  cette  pierre,  nul 
ne  la  voit;  elle  est  enfouie  ou  absente.  C'est 
là  le  propre  de  l'art  social  :  l'homme  s'y 
abrite  derrière  la  société;  ce  qu'il  crée  n'est 
pas  son  œuvre,  mais  celle  de  la  croyance 
qu'il  professe.  Il  n'en  retire  pas  même  le 
bénéfice  de  vivre  dans  la  postérité.  L'art 
individuel  est  plus  avisé;  c'est  pour  lui- 
même  qu'il  travaille,  il  se  nomme. 

Le  Dtet  irœ  a-t-il  été,  comme  quelques- 
uns  le  prétendent,  composé  par  un  moine 
espagnol  durant  la  nuit  qui  précéda  son 
supplice  ordonné  par  l'inquisition?  Faut-il 
l'attribuer  à  Thomas  de  Cellano  qui,  vers 
1350,  fut  de  Tordre  des  Frères  Mineurs,  ou, 
suivant  l'opinion  d'autres  religieux  du 
même  ordre,  à  Bonaventure  ou  Matthieu 
d'Aquasporta,  mort  cardinal  en  1302?  Faut- 
il  dire  avec  quelques  savants  Dominicains 
qu'il  est  de  Bumbert,  général  de  l'ordre, 
mort  en  1277,  ou  bien,  avec  d'autres  Domi- 
nicains, qu'il  est  dû  a  leur  frère  Latintis 
Frangipani,  surnommé  de  Ursiniis,  mort 
aussi  cardinal  en  1294?  Soutiendra-l-on, 
avec  les  Augustins,  qu'il  est  d'Auguste  Bu- 
gellensis?  Enfin,  malgré  les  .assertions  du 
cardinal  Bona  et  les  démonstrations  qui  vont 
suivre,  n'essayera-t-on  pas  d'en  rapporter 

(729)  Lorsque  cet  article  a  été  écrit,  l'intéressante 
ei  savante  brochure  de  M.  Paulin  Blanc  intitulée  : 
Nouvelle  pro$e*ur  le  dernier  jour;  Montpellier,  1847, 
in-4*,  et  dans  laquelle  il  s'est  montré  si  bienveillant 
pour  nous,  n'avait  pas  encore  paru. 

(730)  Audi  Tellus,  audi  magni  maris  litnbus, 
Audi  homo,  audi  omne  quod  viril  sub  sole. 

Venise  prope  est  dies, 


l'honneur,  ainsi  qu'on  l'a  déjà  fait,  h  saint 
Grégoire  le  Grand  ou  à  saint  Bernard? 

L'incertitude  qui  règne  relativement  h 
l'origine  du  Dies  irœ  est  on  ne  peut  mieux 
démontrée  par  la  diversité  de  ces  prétentions. 
Mais  ce  qui  tout  à  la  fois,  nous  le  croyons 
du  moins,  expliquera  cette  diversité  d'opi- 
nions et  changera  tout  à  fait  la  nature  de  la 
question,  sera  la  supposition  infiniment 
plausible  que  le  Dies  irœ,  loin  d'être  l'œuvre 
d'un  homme  isolé,  est  en  réalité  une  œuvre 
préparée  de  loin  en  quelque  sorte,  l'œuvre 
de  plusieurs  hommes  et  de  plusieurs  épo- 
ques, et  dont  le  germe  et  les  types  princi- 
paux existaient,  longues  années  avant  son 
apparition  définitive,  dans  les  liturgies  par- 
ticulières de  quelque  monastère  ou  de  quel- 
que diocèse.  On  nous  permettra  de  consi- 
gner ici  les  faits  sur  lesquels  s'appuie  notre 
conviction. 

Il  y  a  quelques  années  (en  1836  ou  1837), 
H.  Paulin  Blanc,  bibliothécaire  à  Montpel- 
lier, découvrit,  sur  les  feuillets  de  garde 
d'un  manuscrit  du  x*  siècle,  provenant  de 
l'abbaye  de  Saint-Benoît  d'Aniane,  une  prose 
notée  en  neumes. 

La  pièce  découverte  par  M.  Paulin  Blanc 
contient  évidemment  le  germe  des  idées  qui 
sont  le  sujet  du  Dies  irœ.  Elle  se  compose 
de  vingt-Jeux  strophes  en  prose  poétique, 
où  Ton  reconnaît  de  loin  en  loin  le  retour 
des  rimes,  à  en  juger  par  un  calque  que 
nous  devons  à  l'obligeance  du  savant  bi- 
bliothécaire (729).  «  L'écriture  appartient 
incontestablement  à  la  forme  graphique 
franco* saxonne  qui  précéda  de  plus  d  un 
demi-siècle  la  forme  Caroline  dite  renou- 
velée, et  assure  au  monument  en  question 
une  date  antérieure  au  x*  siècle.  » 

Voici  un  fragment  de  cette  prose  : 

Que  la  terre  écoule!  que  les  rivages  de  la  grande 

[mer. 
Que  l'homme,  que  tout  ce  qui  vit  sons  le  soleil 

[écoule  ! 
Le  jour  du  pardon  est  proche! 
Le  jour  du  châtiment  suprême,  le  jour  terrible,  af- 

[freux, 
Où  le  ciel  doil  s'évanouir,  le  soleil  se  calciner, 
La  lune  se  voiler,  la  lumière  s'obscurcir, 
Où  les  astres  tomberont  sur  la  lerre. 
Hélas  !  misérables  !  misérables  !  pourquoi,  boiitnu*. 
Courir  après  de  vaines  joies  ' 

Jusqu'à  présent  la  lerre  est  demeurée  ferme  sur  ses 

[bases  ; 

Ce  jour-la,  elle  vacillera  comme  Tonde  de»  mers 

[etc.,  etc.  (730). 

Le  jet  et  le  mouvement  du  Dies  irœ  se 
font  déjà  sentir  dans  cette  pièce,  mais  ils 
sont  bien  plus  apparents  dans  une  autre 
pièce  rapportée  sous  le  titre  :  l'ersus  de  die 
ludicii  que  Bottée  do  Toulraon  nous  a  fait 

Ira  supremac  dies,  dies  invisa,  dies  ain.ira, 

Qua  cœlum  fugiet,  sol  erubescet, 

Luna  mulabilur,  dies  oigrescet» 

Sidéra  super  lerram  carient* 

Heu  !  miscri  !  heu  niiseri  !  quid,  bomo, 

Inepiam  sequeris  kriitiam  ! 

Bene  fundiita  baclenus  mansit  terra  ; 

Tnoc  vacillabit  velut  maris  unda....  etc., etc. 
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connaître  et  que  Ton  ?oit  à  I*  bibliothèque 
Richelieu ,  dans  un  manuscrit  provenant 
de  Saint-Martial  de  Limoges,  sous  le  n°  115'*, 
ancien  fonds.  Celle-ci  est  composée,  comme 
le  Dies  irœ,  de  vers  dits  rhytbmiques  de  huit 
pieds.  Les  strophes  sont  de  six  vers.  Ce 
manuscrit  est  au  xi*  siècle*  11  est  visible 
que  nous  nous  rapprochons  de  la  forme  de 
la  prose  des  Morts. 

Lorsque  l'éternelle  flamme 

Dévorera  l'orbe  terrestre 
Lorsque  le  feu  terrible  redoublera  de  fureur, 
Lorsque  le  ciel  se  ploiera  comme  un  livre, 
Lorsque  les  astres  tomberont,  ce  sera  le  signe 

Que  la  fin  des  siècles  arrive. 

Jour  terrible.  Jour  de  colère, 
lour  d'ombre  et  d'obscorilé, 
bnr  de  clairons,  jour  de  trompettes, 
lour  de  deuil,  jour  d'épouvante, 
Où  le  poids  des  ténèbres 
Tombera  sur  les  pécheurs  I 

Quelle -frayeur  descendra  du  ciel, 

Quand  le  roi  courroucé  s'avancera etc., 

[etc.  (731). 

Observons  avec  Bottée  de  Toulmon  que 
le  premier  vers ,  le  vers  le  plus  saillant  du 
Dies  irœ,  ouvre  ici  la  seconde  strophe,  fie 

1>l us ,  ce  vers  est  visiblement  indiqué  dans 
a  pièce  de  M.  Paulin  Blanc  :  Dies  Ma  trt- 
menda,  dies  calamitatis.  Dans  la»filialion  nous 
saisissons  le  trait  de  ressemblance. 

Un  pas  déplus»  — car,  dans  lé  christia- 
nisme où  tout  est  lent,  les  pas  se  marquent 
par  siècles;  —  un  pas  de  plus,  et  nous  lou- 
chons au  Dies  irœ.  Hais  ici ,  nous  rencon- 
trons tout  à  coup  un  troisième  monument 
dont  la  date  est  certaine.  C'est  le  fameux 
répons  Libéra  qui  fait  partie  des  prières  de 
l'absoute.  Ce  répons  est  de  Maurice  de 
Sully,  évoque  de  Paris,  qui  le  Qt  chanter 
dans  son  église  en  1196.  Or,  ce  répons  a 

f>récédé  le  Dies  irœ,  puisque  celte  prose  est 
a  dernière  pièce  oui  soit  entrée  dans  la  li- 
turgie de  l'office  des  morts.  Si,  d'un  aulre 
côté,  nous  observons  que  le  Dies  irœ  est  une 
séquence ,  que  ce  genre  d'hymnes,  déjà  fort 
amélioré  aui  xi*  et  xu*  siècles,  fut  porté  à 
sa  perfection  vers  le  commencement  du 
xm#,  nous  rapporterons  à  celte  dernière 
époque  l'apparition  du  Dies  ira,  qui,  avec  le 
LauaaSion,  sou  contemporain,  peut  être  re- 
garde comme  le  modèle  le  plus  accompli  de 
celte  sorte  de  poésie  liturgique  (732). 

Maintenant,  plus  d'essais,  de  tâtonne- 
ments. Le  Dies  irœ,  longtemps  ébauché,  a 

(731)  Corn  ab  igné  rota  iniindi 
Tota  cœperit  ardere, 
Saeva  Oamma  conercmare, 
Cœhun  ut  liber  plicare, 
Sidéra  tota  cadere, 
Finis  saeculi  venire. 

Dies  irai,  dies  illa, 
Dies  oebulae  et  caliginis 
Dies  tobae  et  dangoris, 
Dies  lucius  et  trerooris, 
Quando  pondus  tenebraram 
Cadet  super  peccatores. 
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enlin  trouvé  sa  forme.  Le  moule  est  coulé, 
il  est  indélébile.  Les  strophes  en  jaillissent 
brûlantes ,  emportées  par  leur  rbjibme  ter- 
naire et  roulant  sur  leurs  rimes  uniformes. 
Le  Dies  irœ  est  consacré. 

Sans  doute*  entre  tes  traditions  relatives 
à  l'origine  du  Dies  irœ,  nous  aimerions  voir 
triompher  celle  qui  l'attribue  à  ce  moine  es- 
pagnol condamné  par  l'inquisition  et  sui- 
vant laquelle  la  victime  aurait  pour  ainsi 
dire  imurovisé  celte  poésie  lugubre  en  lace 
du  bûcher.  Cela  serait  poétiaue  et  beau. 
Malheureusement  cette  hypothèse,  si  sédui- 
sante aux  yeux  de  l'imagination,  tombe  de- 
vant la  raison  et  les  faits.  Qui  ne  sent  eue  le 
Dies  irœ,  composé  dans  une  semblable  si- 
tuation ,  aurait  certainement  été  le  résultat 
de  l'inspiration  du  moment,  une  œuvre  ori- 
ginale, comme  d'un  seul  jet.  Nous  voyons, 
au  contraire,  qu'il  a  plusieurs  antécédeob 
dans  la  liturgie*  11  est  donc  inutile  de  cher- 
cher l'auteur  de  cette  prose ,  dont  l'histoire 
est  celle  de  la  plupart  des  productions  de 
ce  que  nous  avons  appelé  Tari  social.  Comme 
l'art  social  est  le  fruit  lent  et  graduelleneat 
élaboré  des  inspirations  d'une  époque  <A 
d'une  croyance,  il  parcourt  une  série  de 
phases  diverses  avant  d'arriver  à  son  complet 
développement.  Crescit  occulto  velut  orter 
œvo,  c'est  ce  que  l'on  peut  dire  d'une  foole 
de  monuments  de  l'art  du  moyen  âge,  parti- 
culièrement de  ceux  du  plain-cbanl  et  de 
l'architecture  gothique,    monuments  près* 
que  toujours  polyonymes  quand  ils  ne  sont 
pas  anonymes. 

Hais  il  faut  descendre  à  présent  à  l'art 
profane»  et,  laissant  a  l'art  religieux  et  se* 
cial  ce  caractère  auguste  »  incommunicable, 
d'autorité,  de  majesté ,  nous  avons  presque 
dit  d'authenticité,  que  son  rival  sera  tou- 
jours tenlé  de  lui  envier,  nous  examinerons 
de  quelle  manière  cette  liturgie  de  la  messe 
des  Morts ,  si  admirablement  complétée  par 
la  prose  Dies  irœ,  a  inspiré  les  compositeurs 
modernes  qui  n'ont  pas  craint  de  lutter  arec 
une  paieille  poésie,  avec  ce  plain-chant  sur- 
tout ,  dont  nous  n'avons  pas  encore  parlé, 
parce  que  ses  beautés  sont  d'une  nature  qui 
échappent  aux  formes  ordinaires  de  l'ana- 
lyse. Nous  le  dirons  tout  d'abord  :  la  science 
moderne  avec  ses  séductions,  ses  combinai- 
sons, ses  ressources,  ses  effets,  n'a  rieu  pro- 
duit qui  puisse  approcher  du  simple  plais- 
chant  du  Dies  irœ.  Cette  mélodie,  ose 
comme  la  mort,  aux  tons  crus,  aux  contours 
anguleux  et  abruptes ,  a  quelque  chose  qui 

Qualis  pavor  tune  aderit 
Quando  rex  iratus  veneriL..  etc. 
(732)  Instilutioiu  liturgiques,  par  D.  PieeperGd- 
ium;er,  abbé  de  Soiômes;  1840,  toro  I*',  pas**,  lt» 
261,  302,  303,  307.  349,  350.  —  M.  de  <Smbk>>* 
leron,  décrivant  un  missel  manusciU  duceavaeeif- 
meut  du  xu  i*  siècle,  dans  lequel  se  trouvent  pissa** 
messes  de  Morts,  observe  que  la  prose  DUs  int  * 
se  trouve  dans  aucune  de  ces  messes  ;  et  il  attnbx 
celte  prose,  selon  les  uns  au  cardinal  des  Unie* 
(Ut  Ursinitê),  mort  en  1278,  et  suivant  ftutre*  » 
cardinal  latin  Malabranca,  Dominicain  ,  attrt  « 
1294.  (Catalogue  raisonné,  p.  69.) 
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frappe  de  stupeur  et  qui  glace  jusqu'aux 
entrailles;  et,  ce  qu'il  y  a  d'admirable,  c'est 
que  la  même  période  mélodique  se  prête 
aussi  merveilleusement  à  l'expression  de  la 
terreur  qu'à  l'accent  de  la  supplication. 
Aussi,  loin  de  nous  toute  idée  de  comparai- 
son entre  deux  choses  qui  procèdent  de 
deux  principes  opposés ,  qui  appartiennent 
è  des  ordres  d'idées  différents  :  entre  l'art 
liturgique  et  l'art  proprement  dit,  entre  le 
plain-cnant  et  la  musique. 

La  constitution  de  l'un  est  productive  de 
l'expression  calme  et  céleste;  la  constitution 
de  1  autre  engendre  l'expression  terrestre  et 
passionnée.  La  puissance  de  la  musique 
moderne  réside  dans  la  dissonance  ou  la 
modulation,  élément  d'agitation,  de  trouble, 
de  tout  ce  qui  est  propre  au  drame.  L'ex- 
pressiou  du  plain-chant  est  tout  entière 
dans  l'élément  du  repos  parfait  et  qui  ex- 
prime l'absorption  de  l'être  fini  dans  la 
contemplation  de  l'être  infini.  Cela  se 
prouve, cela  s'est  prouvé  jusqu'à  l'évidence, 

<>ar  l'analyse  des  deux  tonalités  propres, 
'une  à  la  musique  mondaine ,  l'autre  au 
chant  ecclésiastique.  Les  partisans  des  mes- 
ses à  grand  orchestre  auront  beau  entasser 
sophismes  sur  sophismes ,  en  invoquant  je 
ne  sais  quel  sentiment  religieux,  je  ne  sais 
quelle  couleur  religieuse,  il  restera  éternel- 
lement à  fixer  les  limites  de  cet  art  prétendu 
religieux  et  de  l'art  mondain,  et  l'objection 
de  la  confusion  des  genres  se  représentera 
éternellement. 

Aujourd'hui  même ,  pour  tout  homme 
doué  du  sentiment  des  hautes  convenances 
des  choses,  l'introduction  de  la  musique 
mondaine  dans  le  sanctuaire  a  tout  à  la  fois 
quelque  chose  de  faux  et  de  choquant ,  au- 
tant pour  le  goût  de  l'artiste  que  pour  la 
piété  du  fidèle,  et  il  n'est  pas  nécessaire 
d'être  chrétien  pour  sentir  que  les  accents 
du  plain-chant  sont  les  seuls  qui  puissent 
s'allier  avec  l'austère  poésie  des  textes  sa- 
crés, comme  les  seuls  qui  puissent  di- 
gnement retentir  sous  les  voûtes  de  la  basi- 
lique. 

Les  messes  des  Moits  les  plus  connues 
aujourd'hui  ont  eu  pour  auteurs  Pales- 
trina,  Jomelli,  Mozart,  Cherubini  qui  en  a 
fait  deui,  et  enfin  M.  Berlioz. 

Nous  n'enregistrerons  que  pour  mémoire 
la  Missa  pro  aefunctis  de  Palestrina.  Il  est 
visible  que  ce  grand  homme  n'a  pas  rattaché 
cet  ouvrage  à  l'idée  d'une  solennité  parti- 
culière et  qu'il  Ta  écrite  dans  le  seul  oui  de 
compléter  le  service  des  chanteurs  dont  il 
avait  la  direction,  aux  offices  de  commémo- 
ration des  morts ,  dans  la  chapelle  Sixtine. 
Cette  œuvre ,  du  reste  ,  ne  contient  ni  Vin- 
troït  ni  la  prose.  Sous  le  rapport  de  l'éten- 
due, elle  a  donc  moins  d'importance  que  les 
messes  ordinaires  du  même  maître,  et,  sauf 
l'offertoire,  morceau  réellement  digne  de 
lui ,  les  fragments  qui  en  ont  été  exécutés 
dous  ont  montré  qu  elle  leur  était  fort  infé- 
rieure. 

Après  Palestrina,  la  messe  de  Jomelli,  in- 


tituléo  également  Missa pro  defunctis,  a  joui 
longtemps  d'une  grande  célébrité.  Nous  ne 
saurions  fixer  l'époque  précise  à  laquelle 
cet  ouvrage  fut  composé.  L'auteur  était  né 
en  1711,  année  de  la  naissance  de  Gluck,  et, 
comme  Gluck,  il  commença  d'écrire  fort 
lard.  Il  est  à  croire  que  cette  messe  de  Rc- 

Îuiem  vit  le  jour  pendant  les  vingt  ans  que 
omelli  passa  à  Stuttgard  en  qualité  démet- 
tre de  chapelle  du  prince  de  Wurtemberg. 
Au  point  de  vue  liturgique,  cette  messe  est 
plus  complète  qu'aucune  de  celles  du  même 
genre  dues  aux  autres  compositeurs,  car 
outre  Vintrott  et  la  prose,  elle  contient  en- 
core le  Libéra  qui,  comme  nous  l'avons  dit» 
se  chante  à  l'absoute.  Nous  sommes  ici  en 
pleine  musique  moderne.  Une  révolution 
fondamentale  s'est  opérée  depuis  un  siècle 
et  demi  dans  l'art  musical.  A  l'harmonie 
consonnante  du  prince  de  l'école  romaine 
a  été  substitué  le  système  d'harmonie  basé 
sur  la  dissonance.  Mais  le  style  pittoresque 
n'existe  pas  encore.  Ni  Jomelli,  ni  Pergo- 
lèse,  dans  son  Stabai,  ne  songent  à  deman- 
der à  l'orchestre  l'éclat  de  ses  images  et  de 
ses  couleurs  ;  un  simple  quatuor  d'instru- 
ments à  cordes  leur  suffit  pour  aceompa- 
?ner  les  voix  et  soutenir  rharmonie.  Le 
.  Martini  blâmait  Pergolèse  de  n'avoir  fait 
aucune  différence  entre  le  style  du  Stabat 
et  celui  de  ses  ouvrages  dramatiques.  Si 
jamais  reproche  ne  fut  plus  fondé,  jamais  il 
n'eu  fut  de  plus  inutile.  Il  s'adresse  avec 
une  égale  justesse  à  Jomelli,  à  Haydn,  à 
Mozart,  à  Cherubini.  Ce  n'est  pas  la  faute 
des  compositeurs,  mais  celle  du  système  qui 
a  triomphé.  Mais  ce  qui  surprendra  bien  des 
personnes  aujourd'hui,  c'est  que  la  messe 
des  Morts  de  Jomelli  est  écrite  d'un  bout  à 
l'autre  en  ton  majeur.  Ceci  est  remarquable, 
et  prouve  qu'avec  des  idées  do  convenance 
bien  arrêtées,  les  compositeurs  d'une  ce.- 
taine  époque  n'attachaient  pas  la  même  im- 
portance que  nous  à  des  choses  qui  nous 
Kraissent  rigoureuses.  Quoi  qu'il  en  soit, 
Buvre  de  Jomelli ,  ne  contînt-elle  qu'un 
morceau  de  la  force  de  Ylntroit,  serait  di- 
gne de  sa  réputation.  Ce  début  est  grand  el 
majestueux;  le  motif  est  dessiné  avec  calme 
et  lenteur  par  les  instruments  pendant  les 
quatre  premières  mesures,  et  dès  la  cin- 
quième, les  voix  entrent  doucement  sur  les 
mots  Requiem  œternam.  C'est  bien  là  le  repos 
éternel,  cette  paix  sans  fin  que  l'Eglise  de- 
mande pour  ceux  qui  ont  combattu  pendant 
leur  vie  terrestre.  Le  Dits  irœ  n'est  pas  sur 
ce  ton.  Ainsi  que  nous  venons  de  le  faire 
entendre,  pour  apprécier  un  morceau  de 
cetteétendue.  il  faudrait  se  désintéresser  des 
préjugés  habituels  relatifs  à  notre  art,  s'iso- 
ler des  circonstances  actuelles,  faire  la  part 
des  formes  remues  à  une  époque  déjà  loin 
de  nous,  et  se  rendre  compte  de  certaines 
convenances  dont  la  raison  nous  échappe. 
Citons  pourtant,  entre  autres  fragments,  le 
Pie  Jesu9  et  le  retour  du  Requiem  d;\m  le 
Libéra,  morceaux  d'un  grand  style,  d'une 
belle  et  touchante  expression,  qui  montre 
qu'après  tout  le  génie  sait,  à  ses  instants, 
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élargir  le  cercle  des  théories  contemporaines,  ~ 
s'élever  au-dessus  de  son  temps,  et  plier  ? 
les  formes  de  convention  à  des  inspirations 
dignes  de  l'art  qui  ne  meurt  point. 

La  circonstance  à  laquelle  on  doit  le  Jte- 
quiem  de  Mozart  est  trop  connue  pour  que 
nous  nous  croyions  obligé  de  la  rappeler. 
Cet  ouvrage  fut  le  dernier  de  l'auteur  de 
Don  Juan,  et,  bien  que  resté  inachevé  et 

3u'il  ait  été  terminé  par  une  main  habile  et 
iscrèle,  qui  sut  déguiser  sa  touche  sous 
celle   du   maître,  il  peut   être  considéré 
comme  un  des  chefs-d'œuvre  les  plus  origi- 
naux sortis  de  la  plu:ce  de  ce  génie  créa- 
teur et  fécond.  Cette  tristesse  intime,  cette 
suave  mélancolie  dont  toutes  les  produc- 
tions de  Mozart,  même  les  plus  légères, 
sont  empreintes,  il  les  eihala  dans  cette 
œuvre  suprême  qui,  ainsi  qu'il  se  Tétait  dit 
à   lui-même,  averti  par  un  pressentiment 
trop  sûr,  devait  être  chantée  autour  de  son 
cercueil.  Ici  encore  une  nouvelle  révolu- 
tion s'est  accomplie,  due  presque  en  tota- 
lité à  Mozart  lui-même;  une  révolution  par- 
tielle dans  certaines  formes  de  style;  une 
révolution  complète  dans  l'instrumentation. 
La  musique  pittoresque  est  créée.  Les  di- 
verses sonorités  des  instruments  habilement 
mélangées  et  groupées,  ou  savamment  oppo- 
sées entre  elles,  les  timbres  variés  de  l'nor» 
chestre  vont  fournir  au  compositeur  des 
couleurs  au  moyen  desquelles  il  reproduira 
les  images  du  texte  liturgique.  Mais  quelle 
sobriété  daus    l'emploi   de   ces    moyens! 
Mozorl  se  garde  bien  de  faire  un  tableau;  il 
se  contente  d'esquisser  le  principal  trait; 
l'imagination  fait  le  reste,  et  comme  le  mu- 
sicien évite  de  borner  l'action  de  cette  fa- 
culté chez  son  auditeur,  l'impression  que 
celui-ci  perçoit  est  toujours  à  la  hauteur  du 
sujet.  Ainsi,   le   Quantus  tremor   est  fu- 
iurus  est  peint  par  un  vigoureux  trémolo  de 
deux  mesures  ;  ainsi,  une  phrase  de  trom- 
bone de  trois  mesures  signale  le  Tuba  mi- 
rum;  ainsi,  dans  l'offertoire,  la  figure  De 
ore  leonis  est  indiquée  par  un  saut  brusque 
des  violons  de  l'octave  aiguë  à  l'octave  in- 
férieure. Voilà  pour   la   partie   poétique. 
Daus  la  partie  consacrée  a  la  prière,  a  la 
supplication,  aux  gémissements,  l'auteur 
emploie  un  tout  autre  procédé.  Les  images, 
les  couleurs  disparaissent  et  font  place  à 
l'accent  du  cœur,  au  cri  de  l'Ame.  Ce  sont, 
tantôt  des   sanglots   entrecoupés,   comme 
ceux  que  l'on  entend  sur  les  vers  Cum  vix 
justus  sil  securus;  tantôt  un  trait  d'orches- 
tre menaçant  et  terrible,  comme  celui  qui  ac- 
compagne le  verset  Rex  tremendœ  majestatis, 
et  qui,  tout  en  conservant  sa  forme  et  son 
dessin,  change  tout  à  coup  de  caractère  et 
d'expression  sur  les  paroles  :  Salva  me; 
tantôt  le  triple  élan  sur  lequel  s'élèvent  les 
trois  vers  de  la  strophe  Jngemisco  tanquam 
reus;  tantôt  l'accord  déchirant  qui  opère  la 
résolution  des   deux  périodes   suivantes  : 
Qui  Mariarn  absolvistiet  latronem  redemisti ; 
tantôt  comme  dans  le  Voca  mecumbenedictis, 
les  placides  accents  des  élus  opposés  aux 
imprécations  des  réprouvés;  tantôt  la  triple 


période  enharmonique  ei  le  triplo  crescendo 
de  VOro  supplex%  qui  peignent  si  merveil- 
leusement le  pécheur  demandant  grâce, 
prosterné  le  front  dans  la  poussière,  la  poi- 
trine gonflée  de  soupirs;  tantôt  enfin,  cette 
mélodie  pleine  d'angoisse  du  Lacrymoso,  où 
toutes  les  voix  réunies  s'élèvent,  se  prolon- 
gent et  montent  sans  fin,  et  retombent  en- 
suite épuisées  pour  s'éteindre. dans  le  si- 
lence. 

La  messe  des  Morts  de  Cherubini  (celle 
qu'il  écrivit  pour  les  funérailles  du  duc  de 
fierry,  car  nous  n'avons  pas  dessein  déparier 
de  son  Requiem  pourvois  d'hommes,  ouvrage 
de  la  vieillesse  de  l'auteur,  et  qui,  malgré 
d'incontestables  beautés,,  n'en  est  pas  moins 
fort  loiil  du  premier  dont  il  reproduit  fidè- 
lement le  calque)  la  messe  des  Morts  de 
Cherubini,  disons-nous,  est  sinon  composée 
d'après  un  système,  du  moins  d'après  un 

K)int  de  vue  différent  de  celui  de  Mozart, 
ozart  avait  coiiçu  son  œuvre  sous  une 
forme  analogue  à  celle  de  Y  oratorio;  il  avait 
divisé  sa  prose  en  plusieurs  morceaux  de 
divers  caractères,  ce  qui  lui  avait  permis 
d'y  intercaler  des  soli,  des  ciualuors,  des 
ensembles  et  des  chœurs.  Apres  avoir  mé- 
nagé les  forces  de  son  orchestre  dans  deux 
mouvements  que  lui  a  inspirés  le  Requiem 
œternam,  tous  les  deux  admirables  de  no- 
blesse et  d'onction  funèbre,  Cherubini  prend 
la  prose  en  bloc  ;  il  en  fait  un  grand  chœur, 
une  action  dramatique  où  tout  se  suit  sans 
interruption.   Il    faut  reconnaître  que  ce 

Elan  est  plus  conforme  à  l'idée  du  Dits  ira* 
a  rapidité  de  cette  marche  est  peu  compa- 
tible, il  est  vrai,  avec  cette  recherche  de 
détails,  celte  curiosité  de  travail  et  ces  fi- 
nesses d'intentions  auxquelles  Mozart  s'est 
laissé  aller  si  complaisamment.  Mais  jamais 
le  tumulte,  le  désordre,  la  confusion  que 
nous  nous  figurons  devoir  précéder  la  scène 
du  jugement  dernier  ne  furent  retracés  sous 
des  traits  plus  vigoureux  et  d'aussi  sombres 
couleurs;  Von  croit  voir  l'ange  de  la  colère 
céleste  chassant,  le  glaive  en  main,  la  foule 
tremblante  des  mortels  et  les  poussant 
pêle-môle  au  pied  du  trône  du  juge  inexo- 
rable. Le  Mors  stupebit  qui  dans  Mozart 
passe  inaperçu,  ici  vous  remplit  d'effroi.  Si 
le  Requiem  de  Mozart  se  distingue  surtout 
par  une  expression  tendre  et  pathétique, 
c'est  par  la  peinture  de  la  terreur  que  celui 
de  Cherubini  est  remarquable.  Il  est  pour- 
tant deux  morceaux,  le  Pie  Jesu  et  VÀgnut 
Deif  véritables  chefs-d'œuvre  dans  ce  chef- 
d'œuvre  qui,  pour  l'expression  poétigue  et 
profondément  élégiaqne,  pourraient  le  dis* 
puter  à  Mozart  :  le  caractère  de  VAgnus  sur- 
tout, lugubre  dans  le  début,  par  degrés 
s'adoucit  et  s'éclaire  comme  d'un  rayon 
séraphique;  on  sent  que  la  prière  est  exau- 
cée aux  cieux  avant  qu'elle  ne  soit  achetée 
sur  la  terre. 

On  conçoit  aisément  qu'avec  son  instinct 
des  grands  effets,  M.  Berlioz  ait  essajréde 
s'inspirer  du  génie  de  Michel-Ange  et  de 
reproduire  en  musique  la  page  gigantesque 
du  jugement  dernier.  Chargé,  en  1837,  de 
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composer  une  messe  de  Requiem,  pour  un 
service  funèbre  en  l'honneur  des  victimes 
de  Juillet.  M.  Berlioz  écrivit  l'ouvrage  que 
nous  connaissons;  toutefois,  la  cérémonie 
projetéo  n'eut  pas  lieu,  et  la  nouvelle  parti- 
tion fut  exéeutéedans  l'église  des  Invalides 
aux  obsèques  du  général  Damrémont. 
Dans  l'un  et  l'autre  cas,  on  mettait  h  la  dis- 
position de  l'auteur  un  local  vaste  et  so- 
nore, ainsi  que  toutes  les  ressources  dont 
il  pouvait  avoir  besoin.  M.  Berlioz  en  pro- 
fita largement;  il  s  entoura  d'un  personnel 
et  d'un  matériel  énormes.  La  prose  fut  con- 

S:ue  dans  les  proportions  de  la  musique  de 
estival.  L'effet  répondit  à  tant  d'efforts.  A 
cette  grande  phrase  de  plain-chant  articulée 
d'abord  par  les  basses,  à  ces  accents  timides 
des  soprani,  à  ces  deux  motifs  marchant  en- 
semble» h  ces  mouvements  impétueux  de 
l'orchestre  aussitôt  comprimés,  à  cette  fan- 
fare des  cuivres  qui  éclate  sur  le  Tuba  mi- 
rum  et  semble  se  répercuter  aux  quatre 
coins  du  monde,  h  ces  syncopes  terribles,  à 
ces  convulsions  de  l'univers  qui  s'abîme 
dans  le  néant,  h  ces  voix  menaçantes  qui 
s'élèvent  sur  le  roulement  profond  des  tim- 
bales, è  toutes  ces  images  présentées  avec 
une  si  effrayante  réalité,  on  éprouve  un  fré- 
missement involontaire  et  Ton  se  sent  do- 
miné par  un  génie  puissant  qui  se  joue  au 
milieu  des  plus  grands  effets. 

L'Introït,  le  Quœrens  me,  le  Lacrymosa, 
le  Sanctus,  l'offertoire  (fugue  instrumentale 
qui  se  déroule  sur  un  chœur  vocal  de  deux 
notes),  sont  des  morceaux  pleins  de  beautés 
originales  et  grandioses. 

Hais  quand  nous  assistons  à  l'exécution  de 
certaines  œuvres  contemporaines,  nous  ne  sa- 
vons  pourquoi  nous  ne  pouvons  nous  défendre 
d'une  pensée  triste,  è  Vidée  que  ces  produc- 
tions admirées  aujourd'hui  seront  peut-être 
oubliées  dans  un  certain  nombre  d'années, 
soit  parce  qu'elles  auront  cessé  d'être  en 
rapport  avec  les  moyens  d'exécution,  soit 
parce  que  Ton  ne  saura  plus  en  pénétrer  le 
sens  et  l'esprit.  Cette  pensée  nous  vient  sur- 
tout £  propos  de  ces  compositions  que  Ton 
nomme  religieuses,  parce  qu'elles  ont  été 
inspirées  par  les  textes  sacrés.  Oui  sans 
doute,  ces  messes  de  Requiem,  ces  Te  Deum, 
sont  bien  beaux, bien  imposants  au  point  de 
▼ue  de  l'art.  Notre  esprit,  néanmoins,  en  re- 
vient toujours  malgré  uousauplain-chant  de 
l'office  des  Morts,  a  ce  Die$  irœ,  h  ce  De  pro- 
fundiê  en  faux-bourdon  que  de  simples 
chantres  entonnent  auprès  de  la  bière  du 
pauvre  comme  autour  du  catafalque  du  ri- 
che? Ce  plain-chant  ne  sulïit-il  pas  à  la 
prière,  à  la  foi,  à  l'appareil  même  de  la  mort  ? 
laut-i)  donc  donner  le  change  à  la  douleur 
oar  ces  pompes  importunes?  Depuis  plus  de 
six  cents  ans,  les  fidèles  versent  des  larmes 
et  les  essuient  aux  accents  du  Dies  irœ. 
Dans  six  cents  ans,  la  douleur  n*aura-t-ell» 
plus  besoin  d'être  consolée,  et  la  mort  ne 
scra-t-elle  plus  la  même? 

RES  FACTA,  ou  RESFACTJB.  —  On  ap- 
pelait   ret   facta  (chose  faite)  la  musique 

DicrioxiuuB  ra  Plus-Chant. 


écrite  par  opposition  au  déchant  que  Ton 
improvisait  au  lutrin. 

/tes  facta,  suivant  Tinctoris,  est  quod  can- 
tus  compositus  ;  chant  composé,  c  est-à-dire 
écrit,  opposition  aux  contrepoints  impro- 
visés, chants  sur  le  livre,  etc. 

«  Tinctoris,  dit  M.  Fétis,  doone  les  défi- 
nitions des  différences  qui  existent  entre 
la  composition  des  re$  factœ,  le  contrepoint 
simple,  et  le  contrepoint  vulgaire,  ou  chant 
$ur  le  livre,  dans  le  vingtième  chapitre  du 
second  livre  de  son  Traité  du  contrepoint. 
Gerson  en  parle  aussi  en  détail  dans  son 
traité  intitulé:  Otilissime  musicales  régule 
cunctis  summopere  necessarie  plani  cantust 
simolicis  contrapuncti,  rerum  factarum,  etc. 
Enfin  on  trouve  quelque  chose  concernant 
cette  composition,  mais  seulement  à  l'égard 
des  û«ures  de  notes  qu'on  y  employait, 
dans  Tes  Rudiments  de  musique  pratique* 
réduitx  en  deux  briefx  traictex,  par  Haximi- 
lien  Guilliaud  ;  Pans,  Nicolas  Du  Chemin, 
1554,  in-fc*  obi.  »  (Esquisse  de  Vhist.  de 
ïharm.,  p.  97.) 

Selon  M .  Fétis,  on  donna  le  nom  de  tes 
factœ  aux  premiers  essais  de  canon  à  deux 
voix,  vers  le  milieu  du  xv'  siècle.  Hais  il  ne 
cite  pas  Lebeuf  qui  dit  que  tes  factœ  étaient 
ce  qu'on  appelait  figmenta  que  cnanlaient  les 
cantatores  pgmentarii  (p.  72  de  son  Traité), 
comme  nous  l'avons  vu  à  l'art*  Figmbnta. 

RÉSOLUTION.  —  On  nomme  résolution, 
dans  la  musique,  la  succession  d'un  accord 
consonnant  k  un  accord  dissonant.  Comme 
l'accord  dissonant  est  nécessairement  l'élé- 
ment de  transition  d'une  consonnance  à 
une  autre  consonnance,  élément  de  repos, 
on  dit  que  l'accord  dissonant  ou  l'intervalle 
dissonant  (qui  sonne  double)  se  résout  sur 
Taccord  consonnant  (qui  sonne  avec,  cum) 

RÉSONNANCE.  —  «  On  dit  d'un  bourdon 
de  quatre  pieds  qu'il  résonne  ou  sonne 
huit  pieds.  Une  trompette  n'a  quelquefois 
que  sept  pieds,  si  elle  est  de  même  taille  ; 
on  dit  cependant  qu'elle  est  de  huit  pieds 
en  résonnance,  ou  qu'elle  sonne  huit  pieds. 
On  peut  dire  de  même  de  la  voix  humaine, 
de  la  régale,  du  basson,  quoique  ce  soient 
de  forts  petits  jeux,  qu'ils  sonnent  huit 
pieds  ou  qu'ils  sont  de  nuit  pieds  en  réson- 
nance. »  (Manuel  du  facteur  d'orgues  ;  Paris» 
Roret,  1849,  t.  III.) 

RESPONSA1RB.  —  Livre  d'église  qui  con- 
tient les  répons. 

RETARD.  —  Le  retard  d'une  note  est  l'ef- 
fet de  la  prolongation  de  la  note  qui  .'a 
précédée.  L'artifice  de  la  prolongation  et  du 
retard  a  donné  lieu ,  dès  le  xiv'  siè- 
cle, à  des  modifications  d'harmonie  qui  ont 
amené  ce  qu'on  appelle  le  style  syncope, 
les  dissouances  artificielles,  etc.,  dont  on  a 
tiré  un  si  grand  parti  dans  le  contrepoint  et 
dans  le  style  lié  pour  l'orgue. 

RÉVERBÉRATION  (Rêver beratio).  —  Mot 
qui  veut  dire  l'action  de  refrapper,  et  qui 
exprime  une  figure  d'ornement  du  chant. 
Suivant  un  musicien  encyclopédiste  du  xin* 
siècle»  que  M.  T.  Nisard  ne  nomme  pas  : 
Reverberatio  est  brevissimœ  notœ  ante  canen- 
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aam  noiam  celerrima  (sic)  anticipât  iof  qua 
scilicet  mediante  sequens  assumitur.  N'est-ce 
pas  l'appogiature,  la  petite  note  d'antici- 
pation, la  crispation  (v.  Crispatio  à  la  lettre 
R  de  l'alphabet  de  Romanus),  la  vox  seca- 
bilis  et  collisibilis  du  moine  d'Angoulême  ? 
{Voy.  Th.  Nisard,  5'  art.  Sur  les  notations, 
dans  la  Revue  archéol.  du  15  juin  1850.) 

RHOMBOÏDE.  —  Nom  de  notes  en  forme 
d'équerre  ;  la  valeur  de  ces  notes  est  entre 
la  commune  et  là,  losange. 

RHYTHME.  — Voici  un  élément  essentiel 
de  la  musique,  de  toute  musique»  de  la 
parole»  de  toute  parole,  comme  de  tout  ce 
qui  repose  sur  le  mouvement,  et  aue  les 
musiciens,  même  les  théoriciens  ae  nos 
jours,  confondent  souvent  avec  ce  que  Pou 
appelle  la  mesure  musicale.  Nous  croyons 

I>ourtant  qu'il  est  impossible  de  se  rendre 
lien  compte  de  l'expression  et  du  caractère 
du  plain-chant  comme  de  la  musique,  si  l'on 
ne  dislingue  soigneusement  la  mesure  mu- 
sicale du  rhythme. 

Etablissons  d'abord  qu'il  v  a  dans  toute  mu- 
sique un  rhythme  indépendant  delà  mesure, 
puisque  toute  musique  repose  sur  le  son,  et 
que  pour  tout  son  il  v  a  deux  périodes,  la'pé- 
riode  qui  correspond  à  Yarsis  et  celle  qui  cor- 
respond à  la  thesis,  celle  de  l'élan  et  celle  de  la 
chute,  celle  del'aspiralion  et  celle  de  l'expira- 
tion, celle  de  la  systole  et  celle  de  la  diastole. 

Etendues  jusqu'à  une  certaine  série  de 
sons  que  la  voix  parcourt  avec  diverses  in- 
flexions, ondulations  et  cadences,  ces  pério- 
des produisent  comme  un  flux  et  reflux 
sonores,  et  déterminent  un  certain  parallé- 
lisme que  l'on  désigne  précisément  par  le 
nom  même  de  périodes. 

Or,  voilà  en  quoi  consiste  le  principe 
vivant  et  fécond  de  la  musique  ;  c'est  le  jet, 
c'est  le  souffle,  c'est  l'âme.  Et  comme  ce 
mouvement  est  intelligent  et  libre  en  lui- 
même,  comme  il  n'est  pas  limité,  circonscrit 
dans  son  essor  par  certaines  divisions  maté- 
rielles du  temps,  qu  sont  autant  de  mani- 
festations d'un  ordre  borné  et  fini,  il  s'en- 
suit que  le  plain-chant  seul,  fondé  sur  une 
mesure  abstraite,  absolue,  fait  naître,  par 
conséquent,  sur  chaque  intervalle,  l'idée  du 
repos,  comme  il  la  fait  naître  d'un  autre 
côté  par  l'unité  de  ton,  en  vertu  de  laquelle 
chaque  intervalle  ne  se  résout  pas  sur  un 
autre,  n'est  pas  appellatif  d'un  autre  et  est  à 
lui-même  son  complément. 

Dans  la  musique  proprement  dite,  comme 
nous  le  montrons  ailleurs,  le  rhythme  se 
combine  tantôt  avec  la  mesure,  tantôt  con- 
traste av*c  l'uniformité  invariable  de  celle- 

(73%)  Nous  croyons  faire  plaisir  aux  lecteurs  en 
leur  faisant  connaître  plus  à  fond  cette  curieuse  et 
instructive  disserta  lion. 

L'auteur  remarque  avec  raison  que  le  rhythme, 
c'est  à-dire  la  régularité  appliquée  au  mouvement, 
ne  dépend  pas  de  l'intelligence  humaine,  et  n'a  pas 
été  le  résultat  de  l'art  et  du  raisonnement. 

Le  rhythme  n'esi  pas  seulement  réservé  à  la  mu- 
sique; il  est  le  régulateur  des  principales  fonciionset 
des  mouvement  de  tous  les  êtres  organisés.  En  effet, 
le  cœur  et  le  poumon  ne  suivent-ils  pas  un  rhythme  à 
deux  temps  marqués  dans  le  premier  de  ces  organes 


ci  par  la  liberté  de  sos  allures,  tantôt  la 
contrarie  en  introduisant  momentanément 
unemesure  binairedans  une  mesure  ternaire, 
et  réciproquement,  tantôt  enfin  l'enveloppe 
dans  la  largeur  de  ses  périodes  et  lui  com- 
munique plus  particulièrement  son  principe 
intelligent.  C'est  ce  qui  fait  aussi  la  beauté 
et Tâme  delà  musique,  bien  que  l'expressioo 

2ui  en  résulte  soit  moins  pure  et  moins 
levée  que  celle  du  plain-chant  qui,  par  la 
nature  de  sa  constitution,  s'interdit  toute 
manifestation  de  l'ordre  fini. 

Voilà  le  rhythme  en  lui-même,  dans  son 
essence.  C'est  la  loi  universelle,  la  loi  de 
la  vie,  et  il  ne  faut  pas  s'étonner  que  de 
savants  médecins  l'aient  étudiée  comme  les 
orateurs,  les  poëtes  et  les  musiciens.  Voici 
comment  s'exprime  le  docteur  Colombat 
(de  l'Isère]  dans  un  curieux  mémoire  inti- 
tulé :  De  V influence  du  rhythme  $ur  Ckonmt 
et  sur  les  animaux: 

«  L'oreille  de  l'homme  est  si  naturelle* 
ment  amie  du  rhythme,  qu'elle  le  cherche 
partout,  même  à  son  insu ,  comme  l'œil 
cherche  les  proportions  et  l'accord  des  lignes. 
Son  influence  est  si  puissante  et  si  indis- 
pensable dans  la  musique,  que  sans  lui  il 
n'est  pas  de  véritable  chant.  (Test  également 
le  rhythme  appliqué  à  la  parole  qui  a  donné 
naissance  à  l'art  oratoire,  à  l'éloquence  et  à 
la  poésie.  Si  dans  la  prose  il  est  soumis  i 
des  règles  plus  larges,  plus  libres  et  intioi- 
meut  plus  variées,  elles  sont  cependant  si 
essentielles,  que.Cicéron  n'en  dispensait 
pas  môme  les  personnes  qui  improvisaient. 

«  C'est  en  se  conformant  aux  règles  du 
rhythme  que  l'orateur  prend  haleine  à  pro- 
pos et  soutient  l'attention  de  l'auditeur,  en 
séparant  les  phrases  et  les  membres  de 
phrases  de  son  discours.  Dans  la  poésie,  le 
rhythme  est  encore  plus  indispensable:  il 
était  si  bien  caractérisé  daus  les  vers  des 
poëtes  anciens,  qu'il  est  presque  impossible 
d'entendre  réciter  des  vers  grecs  sans  battre 
malgré  soi  la  mesure  à  deux  temps.  Noos 
dirons  même  quesiDémosthènes  estdeveou 
le  prince  des  orateurs,  après  s'être  délivré 
d'un  vice  de  la  parole  qui  l'eût  éloigné  pour 
toujours  de  la  tribune  aux  harangues,  il 
doit  sa  guérison  et  la  gloire  qui  a  immorta- 
lisé son  nom  au  rhythme  des  vers  de 
Sophocle  et  d'Euripide,  qu'il  récitait  sut 
bords  de  la  mer,  et  non  aux  cailloux  dool 
on  parle  tant,  mais  qui,  par  une  espèce  de 
fatalité,  ne  guérissent  plus  le  bégayemeul.  » 
{Revue  synthétique,  18^3, 31  décembre  [733], 

Le  rhythme  dont  il  vient  d'être  parlé  n'est 
donc  pas  le  rhythme  secondaire  qui  dépeod 

par  la  systole  et  la  diastole,  et  dans  le  second,  pr 
(inspiration  el  l'expira  lion,  t  Chaque  être  vivant  • 
donc  été,  dit  Tau  leur,  animé  d'après  les  lois  de  b 
musique,  puisque  Tune  des  premières  bases  de  ctf 
art  sert  à  expl.quer  h  plupart  des  phénomènes  àsU 
vie.  • 

Les  hommes  suivent  instinctivement  une  sort** 
rhythme  dans  la  plupart  dit  leurs  mouTemenis;  **•** 
aussi  d'après  les  loisdttrliyinmeqiie  les  divrcsesespe- 
ces  animales  marchent,  rampent,  n.tgetii  et  vok«t* 

Le  docteur  Colombalciie  une  expérience  qo'U  *tM 
sur  lui-même  et  qui  prouve  l'influence  du  rb  j  ùsm  *•* 
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des  lois  de  la  quantité  et  de  la  mesure  du 
▼jrs.  I luido  d'Ârezzo  ,  qu'il  faut  toujours 
consulter  en  tout  ce  qui  se  rapporte  à  l'es- 
sence du  chant  grégorien,  a  fort  bien  con- 
cilié le  rhythme  considéré  en  lui-même,  le 
rhythme  primitif,  pour  ainsi  parler,  avec  le 
rhythme  poétique  et  métrique.  Il  dit  qu'il 
est  des  chants  en  quelque  sorte  prosaïques, 
dans  lesquels  il  ne  faut  pas  s'inquiéter  de 
savoir  si  quelques  parties  ou  périodes  sont 
plus  grandes  ou  plus  petites,  comme  il  arrive 
dans  la  prose.  Pourtant,  selon  lui,  les  chants 
sont  métriques,  parce  qu'en  les  chantant 
aous  semblons  les  scander  par  pieds  comme 
ues  vers.  De  même  que  les  poêles  lyriques 

la  circulation.  Celte  expérience  consiste  à  placer 
feux  doigts  sur  Tarière  radiale  de  l'un  des  bras,  puis 
&  chanter  un  air  dont  la  mesure  est  indiquée  par  les 
pulsations  artérielles.  Après  quelque  temps,  si  l'on 
chante  le  inéme  air  en  augmentant  ou  en  diminuant 
peu  à  peu  la  vitesse  de  la  cadence,  on  ne  tarde  pas 
a  constater  que  le  pouls  accélère  ou  ralentit  son 
mouvement,  selon  que  l'on  chante  pins  ou  moins 
vite.  Il  cite  aussi  une  expérience  de  Ha  lier,  qui  a 
observé  que  le  sang  coulait  avec  plus  de  force  el  de 
tivacité,  en  ouvrant  la  veine  dans  une  saignée , 
pendant  que  l'on  battait  une  marche  sur  le  tam- 
bour. 

Cette  influence  du  rhyihme  sur  les  mouvements, 
qu'il  rend  plus  réguliers  et  plus  parfaits,  a  inspiré  à 
rauteur  l'idée  d'employer  la  mesure  pour  régulariser 
les  contractions  anormales  qui  caractérisent  plu- 
sieurs affections  nerveuses  ou  qui  donnent  naissance 
à  divers  vices  de  la  parole,  et  eu  particulier  au 
hégajcmcnL 

•  De  toot  temps  on  avait  remarqué  que  ce  vice  de 
/articulation  cessait  comme  par  enchantement , 
lorsque  les  personnes  qui  en  étaient  affligées  chan- 
taient ou  récitaient  des  paroles  réglées  par  la  poésie  f 
ou  par  un  rhythme  musical;  mais  aucun  physiologiste  ' 
n'avait  cherché  à  se  rendre  compte  de  ce  phénomène 
dont  l'explication  est  cependant  de  la  plus  haute 
importance  pour  le  traitemeut  d'une  infirmité  qu'on 
avait  regardée  comme  étant  au-dessus  des  ressources 
«le  l'art,  et  dont  néanmoins  nous  avons  eu  le  bon- 
heur de  délivrer  plus  de  huit  cents  personnes  depuis 
quinze  ans. 

t  Ce  qui  fait  que  les  bègues  ne  bégayent  plus  en 
chaulant,  c'est  qu'étant  obligés  de  soumettre  leur 
parole  à  un  rhythme  musical  et  poétique,  les  mou- 
vements des  agents  de  la  phonation  se  font  néces- 
sairement alors  avec  plus  de  précision  et  de  régula- 
rité, et  l'excitation  cérébrale  se  trouvant  ainsi 
modifiée,  l'irradiation  nerveuse  a  lieu  avec  plus 
d'ordre  et  de  lenteur ,  el  se  trouve  alors  plus  en 
harmonie  d'action  avefc  les  contractions  musculaires 
des  organes  de  la  parole.  Il  est  probable  aussi  que 
la  prolongation  du  son  et  l'espèce  de  traincuient  de 
chaque  syllabe  contribuent  également,  en  mainte- 
nant la  «lotie  ouverte,  à  faciliter  l'articulation  des 
mots.  Nous  devons  dire  cependant  que ,  si  le 
rhythme  est  dans  certains  cas  l'une  des  bases  de 
notre  méthode  curative  de  bégayement,  cet  agent 
orthophonique  n'exerce  son  heureuse  influence  que 
flans  le  milieu  des  mots  et  des  phrases,  c'est-à- 
dire  lorsque  les  bègues  sont  parvenus  à  articuler 
les  premières  syllubej  qui  ordinairement  décèlent  le 
plus  leur  infirmité.  Nous  employons  donc  toujours, 
conjointement  avec  la  mesure,  divers  autres  moyens 
que  nous  avons  fait  connaître  dans  un  précédent 
mémoire,  et  qui  agissent  sur  tout  l'appareil  phona- 
teur et  respiratoire. 

f  Une  particularité  très-remarquable  et  qui  prouve 

(a)  Ceci  n'est  pas  propre  aux  Chinois  :  nous  connaissons 
un  Français  qui*  bégaye  an  parlant  le  latin,  qu'il  sait  do 


assemblent  entre  eux  tels  et  tels  pieds,  de 
même  ceux  qui  composent  des  chants  doi- 
vent les  diviser  raisonnablement  en  neumes 
différentes  et  distinctes.  Celle  distinction  est 
raieonnable  s'il  en  résulte  une  variété  bien 
ordonnée  de  neumes  et  de  périodes,  de  telle 
sorte  que  les  neumes  correspondent  barmo- 
niquement  aux  neumes,  les  périodes  aux 
périodes  par  une  sorte  de  ressemblance, 
c'est-à-dire,  ajoute-t-il,  par  une  ressemblance 
dissemblable  à  la  manière  de  l'harmonieux 
Ambroise.  (Microlog.,  cap.  15.  —  Jumilhac, 
Lasc.etlaprat.du  p/l-cA.,  p.  265.  )    ** 

Résumons-nous  donc:  le  son  ne  se  forme 
que  par  le  mouvement. 

encore  l'influence  du  rhythme  et  ou  chant  sur 
l'affection  qui  nous  occupe,  c'est  que  les  peuples 
mji  habitent  la  Chine  et  la  Gochiachine  ne  bégayent 
jamais  quand  ils  parlent  leur  langue,  qui  est  toute 
musicale;  tandis  que  quelques  individus  de  ces 
nations  ont  fourni  l'exemple  du  bégayement  dan» 
un  autre  idiome  que  le  leur  (a);  nous  avons  été  à 
même  de  constater  ces  heureux  privilèges  des 
peuples  de  la  Chine  sur  le  fils  d'un  consul,  qui,  par 
nue  faveur  qu'aucun  européen  n'avait  encore  obte- 
nue, était  parvenu  an  rang  émineot  de  mandarin. 
Le  jeune  homme  dont  il  est  question,  fils  d'un 
Français  et  d'une  Chinoise,  parlait  sans  hésiter  la 
langue  de  sa  mère,  tandis  qu'il  bégayait  beaucoup 
en  «'exprimant  dans  celle  de  son  père,  qui  lui  ét:nl 
tout  aussi  familière.  Ou  comprendra  facilement  qu'il 
en  devait  être  ainsi,  lorsqu'on  saura  que  la  langue 
parlée  des  Chinois  n'est  composée  que  d'environ  quatre 
a  cinq  cents  mots  susceptibles  de  recevoir  chacun 
plusieurs  tons  qui  varient  suivant  la  signification 
que  chacun  des  tons  donne  au  même  mot.  Par 
exemple,  dans  cette  langue  qui  est  presque  toute 
monosyllabique,  le  mot  ma,  pronouce  avec  telle  ou 
telle  intonation,  signifie  moisson,  touhaiur  du  mal, 
dorer,  argenter,  chanvre,  jour,  fantôme  nocturne, 
mais,  afin  que,  tipulcre,  astre,  génie,  etc.  Encore 
ne  donnons-nous  que  les  significations  radicales.  Le 
ton  juste  de  chaque  mot  est  d'autant  plus  indis- 
pensable pour  être  compris,  que  le  même  moi 
exprime  souvent  des  idées  tout  à  fait  opposées,  sefon 
l'inversion  qu'on  lui  donne.  » 

Ce  n'est  pas  seulement  les  mouvements  irréguliers 
des  organes  de  la  voix  que  le  rhythme  peut  régula- 
riser, fl  exerce  encore  une  heureuse  influence  sur 
tons  les  organes  du  corps  humain.  H.  Colomba!  cite 
a  l'appui  les  faits  suivants  : 

Un  élève  de  l'Ecole  polytechnique,  qoi,  affecté  de 
chorée  et  de  bégayement,  voyait  disparaître  l'un  et 
l'autre  dès  qu'il  entendait  le  piano; 

Une  jeune  fille  bègue,  et  qui  avait  des  mouvements 
involontaires  des  membres,  et  chez  laquelle  le 
bégayement  el  ces  mouveineuts  ont  cessé  par  l'ha- 
bitude de  la  mesure; 

Une  jeune  dame  qui,  à  chaque  expiration,  bissait 
entendre  une  sorte  de  cri  involontaire,  et  qui  a  été 
débarrassée  de  cette  infirmité  en  réglant  sa  respira- 
tion d'après  le  rhythme  que  lui  indiquait  la  lyre 
orthophonique  imagiuée  par  le  docteur  ColombaL 

Il  cite  encore  une  dame  qui  cessait  de  boiter  dès 
qu'elle  dansait  ou  marchait  au  pas;  un  jeune  homme 
très-bègue  qui  articulait  sans  difficulté  pendant  qu'il 
nageait,  ce  qui  provenait  sansdoutedece  qu'il  réglait 
sa  parole  sur  le  mouvement  de  ses  jambes  et  de  ses 
bras.  Toutes  ces  observations  semblent  prouver  que 
l'on  emploierait  avec  avanlage  la  musiaue  ou  pluiàt 
le  rhythme  seul,  comme  moyeu  curatir  de  plusieurs 
affections  nerveuses,  et  surtout  de  la  chorée  ou  danse 
de  Saint-Guy. 

reste  a  merveille,  et  qui  parle  couramment  lorsqu'il  re- 
vient  a  la  langue  hsbAuelle. 
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Le  mouvement  est  an  acte  de  changement 
qui  se  fait  avec  succession,  et  par  consé- 
quent dans  le  temps. 

Le  temps  est  plane,  indéterminé,  irration- 
nel (c'est  Jumifhac  gui  4e  dit),  s'il  c'est  pas 
assujettiàcerlainesdivisioiismathémaliques; 
c'est  le  cas  du  plain-chant. 

Il  est  figuré,  fixe,  déterminé,  s'il  est  divisé 
suivant  certaines  mesures  uniformes;  c'est 
le  cas  de  la  musique  proprement  dite. 

Le  rhythme  est  la  forme  du  mouvement. 

—  On  s'est  beaucoup  occupé  du  rhythme 
dans  ces  derniers  temps.  Voyez  dans  la  Ga- 
zette musicale  une  série  d'articles  de  M.  Fétis 
sur  le  Rhythme,  qui  ont  soulevé  une  polé- 
mique dans  plusieurs  journaux.  Voyez  aussi 
ce  que  M.  de  Coussemaker  a  dit  du  rhythme 
dans  son  Hiêtoirede  l'harmonie  au  moyen  âge. 
Nous  emprunterons  h  la  brochure  qu'un 
très-savant  musicien  amateur,  M.  D.  Beau- 
lieu,  à  publiée  récemment  sous  le  titre  : 
Du  rhythme,  des  effets  qu'il  produit  et  de 
leurs  causes,  un  uassage  où  il  rapproche 
les  principaux  pieas  des  anciens  poètes  des 
rhythmes  variés  de  notre  musique,  en  fai- 
sant observer  toutefois  que  cette  citation 
eût.été  plus  convenablement  placée  au  mot 
mesure,  si  l'opuscule  de  M.  Beaulieu  eût 
paru  plus  tôt  : 

•  Les  principaux  pieds,  dit-il,  dont  les 
Grecs  et  les  Latins  se  servaient  dans  les 
versifications  sont  au  nombre  de  huit  : 

c  Le  spondée,  composé  de  deux  syllabes 
longues,  qu  on  indique  ainsi  :  -  -; 

«  Le  pyrrhique ,  de  deux  brèves ,  qu'on 
indigue  de  la  manière  suivante  :  «  o  ; 

«  L'ïambe,  d'une  brève  suivie  d'une  lon- 
gue :  o  -  (734)  ; 

«  Le  trochée,  d'une  longue  et  d'une 
brève  :  -  o  ; 

«  Le  dactyle,  d'une  longue  suivie  de  deux 
brèves  :  -  o  o  ; 

«  L'anapeste,  de  deux  brèves  et  d'une 
longue  :  «  o  -; 

«  Le  molosse,  de  trois  longues  -  -  -  ; 

«  Et  le  tribraque,  de  trois  brèves  :  o  o  o . 

«  Or,  de  ces  huit  sortes  de  pieds  :  le 
spondée,  le  pyrrhique,  le  dactyle  et  l'ana- 
peste, sont  évidemment  des  mesures  à  deux 
temps  égaux  plus  ou  moins  rapides,  et 
i 'ïambe,  le  trochée,  le  molosse  et  le  tribra- 


que, des  mesures  à  trois  temps  égaux  plus 
ou  moins  vifs. 

«  Il  y  avait  bien  encore  quatre  autres  es 
pèces  de  pieds  simples,  mais  elles  étaient 
moins  usitées  ;  c'étaient  : 

€  L'araph'braque,  une  longue  entre  deux 
brèves  :  ©  -  o  ; 

«  L'amphimacre,  une  brève  entre  deux 
longues  :  -  o  -  ; 

«  Le  bachique,  une  brève  suivie  de  deux 
longues  :  ©  -  -; 

«  El  l'antibachique,  deux  longues  suivies 
d'une  brève  :  --  o. 

«  Le  premier  esl  une  mesure  à  deux  temps 
avec  une  syncope  au  milieu,  et  les  trois 
autres  peuvent  se  rapporter  k  la  mesure  à 

cinq  temps 

Mais,  je  le  répète,  ces  quatre  dernières  sor- 
tes de  pieds  n'étaient  point  d'un  usage  aussi 
habituel  que  lesprécédentes.Quantaux  pieds 
composés,  tels  que  le  dispoodée,  le  procé- 
leusrnatique,  le.  double  trochée,  le  double 
ïambe,  etc.,  ils  étaient  tous  formés  de  deux 
de  ces  quatre  pieds  :  le  spondée,  le  pyrrhique, 
l'ïambe  ou  le  trochée,  dont  les  deux  pre- 
miers, comme  nous  l'avons  déjà  fait  obser- 
ver, sont  relatifs  à  la  mesure  a  deux  temps, 
et  les  deux  autres  à  la  mesure  à  trois 
temps  (735). 

«  11  est  donc  évident  que  les  espèces  de 
pieds  les  plus  usitées  dans  les  poésies  grec- 
ques et  latines  se  rapportent  aux  combinai- 
sons binaires  et  ternaires  du  rhythme,  et 
quelles  en  tirent  leur  origine. 

«  Passons  maintenant  aux  figures  des  va- 
leurs de  temps  employées  en  musique  au 
moyen  Age.  Ces  figures,  qui  ne  furent  pas 
toutes  inventées  à  la  même  époque»  étaient 
au  nombre  de  cinq  :  la  maxime,  la  longue, 
la  brève,  la  semi-brève  et  la  minime  ;  cha- 
cune d'elles  pouvait  valoir,  suivant  les  cas, 
deux  ou  trois  fois  la  valeur  qui  lui  était  im- 
médiatement inférieure,  c'est-à-dire  que  la 
maxime  valait  tantôt  deux,  tantôt  trois 
longues  ;  la  longue,  deux  ou  trois  brèves,  etc. 
Dans  le  premier  cas,  lorsque  le  rapport  était 
binaire,  la  note  la  plus  longue  était  ce  qu'on 
nommait  imparfaite;  dans  le  second  cas, 
lorsque  le  rapport  était  ternaire,  cette  même 
note  était  parfaite.  Ainsi,  une  maxime  par- 


(734)  On  sait  que,  dans  les   langues  grecque  et  latine,  la  prononciation  de  la  syllabe  brève  m  durait 
que  moitié  du  temps  employé  à  prononcer  la  syllabe  longue. 

(735)  Voici  le  tableau  des  pieds  composés,  qui  sont  au  nombre  de  seize  : 
Le  dispondée,  deux  spondées  :  -  -  -  -  ; 

Le  procéleusmaiique,  deux  pyrrbiques  :  «  «  «  «  ; 

Le  double  trochée,  deux  trochées  :-«-«; 

Le  double  ïambe,  deux  ïambes  :  c?  -  o  •; 

L'antispasle,  un  ïambe  et  un  trochée  :  c  -  -  «  ; 

Le  chorïambe,  un  trochée  et  un  ïambe  :  -  «  «>  -  ; 

Le  grand  ionique,  un  spondée  et  un  pyrrhique  :  -  -  «  «  ; 

Le  petit  ionique,  un  pyrrhique  el  un  spondée  :««--; 

Le  peau,  1"  espèce,  un  trochée  et  un  pyrrhique  :  -  w  o  «  ; 

2*  espèce,  un  ïambe  et  un  pyrrhique  :  «  -  «  «»  ; 

3*  espèce,  un  pyrrhique  et  un  trochée  :  «  «-  «  ; 

4*  espèce,  un  pyrrhique  et  un  Limbe  :  «  o  «  -  ; 
L'épitrite,  !*•  espèce,  un  ïambe  el  un  spondée  :  «  — ; 
%•  espèce,  un  trochée  et  un  spondée  :  -  *>  -  -  ; 
3«  espèce,  un  spondée  et  un  ïambe  :  -  -  «  -  ; 
4«  espèce,  un  spondée  el  un  trocué*  :---«*• 
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faite  valait  trois  longues»  et  l'imparfaite  n'en 
valait  que  deux;  la  longue  parfaite  valait 
trois  brèves,  et  l'imparfaite  deux  seulement» 
et  de  même  pour  toutes  les  autres  valeurs. 
Les  combinaisons  binaire  et  ternaire  du 
temps  mesuré  se  retrouvent  donc  encore 
dans  les  premiers  essais  faits  au  moyen  âge 
d'une  mesure  musicale  absolue  et  indépen- 
dante de  toute  quantité  prosodique. 

«  La  musique,  une  fois  entrée  dans  cette 
nouvelle  voie,  développa  successivement  ses 
premiers  essais.  De  nouvelles  variétés  de 
mesure  furent  imaginées,  puis  tour  à  tour 
abandonnées  et  reprises;  mais  ces  variétés, 
bien  qu'assez  nombreuses,  bien  qu'elles  se 
succèdent  depuis  plus  de  800  ans  (736),  se 
rapportent  toutes  aux  combinaisons  binaire 
et  ternaire.  L'imagination  vive,  ardente  des 
compositeurs,  excitée  par  le  besoin  d'expri- 
mer tous  nos  sentiments,  toutes  nos  pas- 
sions, n'est  cependant  point  sortie  de  ce 
cercle.  »  IDurhythme,  pp.  7-10.) 

RHYTHMIQUE.  -  «  Partie  de  Part  musi- 
cal qui  enseignait  à  pratiquer  les  règles  du 
mouvement  et  du  rhythme,  selon  les  lois  de 
la  rhvthmopée. 

m  La  rhythmiyue,  pour  le  dire  un  peu  plus 
en  détail,  consistait  à  savoir  choisir,  entre 
les  trois  modes  établis  par  la  rhythmopée, 
le  plus  propre  au  caractère  dont  il  s'agissait, 
à  connaître  et  posséder  à  fond  toutes  les 
sortes  de  rhythmes,  à  discerner  et  employer 
les  plus  convenables  en  chaque  occasion,  à 
les  entrelacer  de  la  manière  à  la  fois  la  plus 
expressive  et  la  plus  agréable,  et  enfin  à 
distinguer  Varsis  et  la  thesis,  par  la  marche 
la  plus  sensible  et  la  mieux  cadencée.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

RICERCARE,  RICERCATA. —Mots  italiens 
qui  signifient  rechercher,  recherche.  Les  pre- 
miers compositeurs  de  musique  instrumen- 
tale firent  des  morceaux  auxquels  on  donna 
ces  noms.  Les  organistes  en  firen  t  pour  l'orgue* 
On  a  appelé  aussi  ricercare,  ricercata,  tous  les 
morceaux  soit  pour  les  instruments,  soit  pour 
les  voix,  dans  lesquels  on  s'est  attaché  à  des 
formes  d'imitation  et  des  jeux  harmoniques. 
Ainsi  on  peut  donner,  comme  H.  Fétis  Ta 
fait,  le  nom  de  ricercari  aux  duos  et  trios 
de  Clari,  de  Hœndel,  de  l'abbé  Steffani,  de 
Durante,  etc. 

R1NFORZANDO,  en  renforçant.  —  «  Mot 
italien  qui  indique  une  nuance  de  force 
croissante  des  sons  dans  l'exécution  de  la 
musique.  »  (Fins.) 

RIPIENO,  RipiBifi  au  pluriel.  —  Mot  ita- 
lien qui  veut  dire  rempli,  rempliisage.  Pour 
avoir  une  idée  de  ce  qu'est  un  choro  ripieno, 
chœur  d'accompagnement,  il  faut  dire  que, 
dans  le  style  du  contrepoint  ancien  qui  a 
précédé  le  xvi*  siècle,  les  compositions 
n'ayant  pas  plus  de  quatre  parties»  ce  qui 
suffisait  pour  compléter  l'harmonie,  toutes 
les  voix  étaient  réelle»,  en  ce  sens  qu'elles 
étaient  essentielles  à  l'accord  et  qu'elles 
avaient  un  mouvement  particulier.  Posté- 


rieurement au  xvi*  siècle,  on  imagina  de  se 
servir  d'un  chœur  appelé  ripieno  pour  rem- 
plir ou  plutôt  pour  doubler  les  parties  tantôt 
des  voix  réelles,  tantôt  d'un  autre.  Ainsi, 
dit  Brossard,  les  ripieni  «  multipliant  les 
parties,  doublent  par  conséquent  l'harmo- 
nie... On  trouve  souvent  des  messes  pour 
l'exécution  desquelles  deux  dessus  avec 
une  basse  et  une  basse  continue  suffisent 
en  rigueur,  même  dans  les  endroits  où  ils 
chantent  tous  ensemble,  parce  que  ces  trois 
parties  sont  disposées  de  manière  que  l'har 
monie  ne  laisse  pas  d'être  complète.  Mais, 
pour  une  plus  grande  perfection,  on  y  ajoute 
une  haute-contre  et  une  taille  et  souvent 
même  deux  violons  dont  le  chant  est  tout 
différent  des  trois  parties  nécessaires,  ce 
qui  fait  sept  parties  différentes,  qui  rendent 
1  harmonie  bien  plus  complète  et  plus  pleino 
dans  le  temps  que  toutes  les  voix  doivent 
chanter  ensemble.  » 

On  conçoit  maintenant  que  le  ripieno  ait 
donné  naissance  aux  accompagnements  d'or- 
chestre; et  c'est  pourquoi  l'on  dit  en  Italie 
violino  di  ripieno,  c  est-à-dire  partie  de 
violon  non  obligée. 

R1SOLUTO,  c'est-à-dire  iïune  manière  ré- 
êolue.  —  c  Indication  de  mouvement  décidé 
dans  la  musique.  »  (Frris.) 

RITARDANDO,  en  retardant.—  «  Mot  qui 
indique  l'obligation  de  ralentir  dans  l'exé- 
cution de  la  musique.  Ce  mot  est  synonyme 
deratlentando.  »  (Fins.) 

ROGATIONS.  —  Processions  dans  les- 
quelles on  chante  les  litanies  appelées  Lita- 
nies des  Rogations.  On  disait  anciennement 
Roaisons,  ou  Rouv oisons.  «  La  Lelanie  me- 
nour  est  dite  aussi  Rouvoisons;  car  adon- 
ques  nos  prions  et  requérons  l'aide  de  tous 
les  sainz.  »  (Vitœ  55.  mss.,  ex  cod.  2& 
S.  Vict.  Paris.,  fol.  119,  vo.  eoL  1.)  [Ap.  Du 
Cangb.1 

—  «  Rogatio  est  un  mot  qui  descend  du 
verbe  rogo,  lequel  a  diverses  significations 
parmi  les  autheurs  classiques.  Tantost  il  se 
prend  pour  *Mu,  qui  veut  dire  autant  que 
demander,  requérir  et  chercher  :  tantost,. 
pro  utendum  petere,  accipere,  ae  prœbere, 
emprunter  et  prester.  Quelquefois  il  signifie 
interroaare  et  agere  cum  aliquo,  consulter 
quelqu  un.  Et  aujourd'huy  l'on  se  sert  com- 
munément de  ce  verbe  rogare,  prorogaret 
prtcarif*e*>iimi.  De  là  vient  rogatio  et  roga- 
tiones,  id  est, rogandi actus ;  la  prière  ouïes 
Rogations  que  nous  faisons  en  procession 
solemnelle,  trois  jours  Avant  la  feste  de 
l'Ascension.  Mais  la  saincte  Eglise  com- 
prenant toutes  ces  significations,  appelle 
rogations,  ces  prières  et  letanies,  qui  unis- 
sent par  ces  mots  réitérés,  Te  rogamus  audi 
nos.  »  (Boude* av*  ,  Estât  des  églises  cathé- 
drales et  collégiales.) 

—  «  Par  une  belle  matinée  de  mai,  dit 
M.  Berlioz  dans  son  Voyage  musical,  à  la  côte 
Saint- André,  chez  mon  père,  j'étais  assis 
dans  une  prairie  à  l'ombre  d'un  groupe  de 


(736)  t  Les  premiers  essais  d'une  mesure  musicale  indépendante  du  rlijilune 
KO  ei  1050.  » 
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grands  chênes,  lisant  un  roman  de  Monl- 
]oie,  intitulé  :  Manuscrit  trouvé  au  mont 
Pausilippe.  Tout  entier  à  rna  lecture»  j'en 
fus  distrait  cependant  par  des  chants  doux 
et  tristes,  s'épandant  par  la  plaine  à  inter- 
valles réguliers.  La  procession  des  Rogations 
passait  dans  le  voisinage,  et  j'entendais  la 
voix  des  paysans  oui  psalmodiaient  les 
Litanies  des  saints.  Cet  usage  de  parcourir, 
au  printemps,  les  coteaux  et  les  plaines, 

Cour  appeler  sur  les  fruits  de  la  terre  la 
énédiclion  du  ciel,  a  quelque  chose  de 
poétique  et  de  touchant  qui  m'émeut  d'une 
manière*  indicible.  Le  cortège  s'arrêta  au 

[>ied  d'une  croix  de  bois,  ornée  de  feuil- 
ages;  je  le  vis  s'agenouiller  pendant  que  le 
prêtre  bénissait  la  campagne,  et  il  reprit  sa 
marche  lente  en  continuant  sa  mélancolique 
psalmodie.  La  voix  affaiblie  de  notre  vieux 
curé  se  distinguait  seule  parfois,  avec  des 
fragments  de  phrases. 


....  eonservare  dignerit  ! 

LES  PAYSANS. 

Tê  rogamus  audi  nos! 

«Et  la  foule  pieuse  s'éloignait,  s'éloignait 
toujours. 


(Decrescendo.) 
Sancte  Barnabe»  .  . 

Ora  pro  nobis. 

(Perdendo.) 

Sancia  Magdalena. 

Ora  pro 

Sancia  Maria. 

Ora 

Sancta. 

nobh 

i 

RONDE,  adj.  pris  subit.  —  «  Nom  d'une 
note  de  musique  de  forme  circulaire,  sans 
queue,  dont  la  durée  est  double  de  la 
blanche  et  quadruple  de  la  noire.  On  l'ap- 
pelait autrefois  semi-brève.  »      (Fétis.J 


RONDEL  (Rondcllus).  —  Petite  composi- 
tion poétique  et  musicale,  à  intervalles  si- 
multanés. Du  Cange  dit  que  c'était  une 
chanson  intercalaire,  c'est-à-dire  dans  la- 
quelle un  fragment  de  la  chanson  venait 
s'intercaler  dans  les  autres  parties.  Il  s'ap* 
pelle  aussi  circularis  eantilena;  c'est  de  là 
qu'est  venue  la  petite  espèce  de  vers  appe- 
lée rondeau. 

Le  rondel  était  chanté ,  comme  le  motet, 
avec  ténor,  c'est-à-dire  en  plain-chant,  sur 
lequel  on  brodait  diverses  parties.  Tandis 
que  le  motet  se  composait  de  paroles  diffé 
rentes  pour  chaque  voix,  le  rondel,  au  coq» 
traire,  était  chanté  sur  les  mêmes  paroles 
pour  toutes  les  parties.  On  fit  un  grand  abus 
des  rondels  dans  les  cérémonies  religieuses, 
car  ils  devinrent  plusieurs  fois  l'objet  di 
prohibitions  ecclésiastiques. 

Cette  espèce  de  composition  faite  expres- 
sément pour  les  raffinés  en  muMque,  était 
fort  recherchée  dans  son  harmonie  presque 
barbare. 

—  Jean  de  Mûris  dit  que  les  notes  rouges 
se  mettent  quelquefois  ça  et  là  dans  les  élégies 
et  dans  les  rondels,  pour  qu'elles  puissent 
être  comptées  tour  à  tour  avec  les  autres 
perfections.  Notulœ  rubrœ  aliquando  ponv** 
tur  in  elegiis  et  rondellis  hue  et  Mue,  ut  si 
invicem  possint  cumaliis  per f cet ionibus  corn» 
putari. 

—  11  est  remarquable  que  la  coupe  du  ron- 
del (intercalaris9  circularis)  s'est  conservée 
dans  le  morceau  symphonique  appelé  rondo. 
En  effet,  le  rondo  de  la  sonate,  du  trio  et 
du  quatuor,  comme  de  la  symphonie  pro- 
prement dite,  a  été  ainsi  appelé  à  cause  de 
sa  coupe  à  retour,  comme  l'on  disait  autre- 
fois, et  qui  consistait  à  ramener  adroite- 
ment le  motif  entendu  d'abord,  en  oroant 
quelquefois  ces  répétitions  de  formes  d'ac- 
compagnement aussi  piquantes  qu'impré- 
vues.   ' 


s 


S.  —  Lettre  qui  dans  l'alphabet  significatif 
des  ornements  de  chant,  de  Romanus,  est  in- 
terprétée par  Notker  susum  tel  sursum  scan- 
dere,  sibtlat.  Dans  la  notation  d'Hermann 
Contract,  elle  signifiait  semi-ton  ou  seconde 
mineure. 

SALICIONAL,  Salicbt,  Salcional,  Sici- 
lienne, etc.  —  «Ce sont  des  noms  qui  vien- 
nent du  latin  salix  (saule),  d'où  l'on  a  fait 
salicis  fistula  (flûte  de  saule).  C'est  un  des 

Elus  beaux  registres  de  l'orgue,  mais  qui 
ien  rarement  réunit  les  qualités  qu'il  doit 
avoir.  On  fait  quelquefois  ce  jeu  à  doubles 
lèvres.  »  (Manuel  du  facteur  d  orgues;  Paris, 
Roret,  1849,  t.  III.) 

SALUT.  —  Le  Salut  est  cette  partie  de 
1'oflice  qui  a  lieu  le  soir  et  qui  suit  immé- 
diatement Compiles;  voilà  pourquoi  il  est 
appelé  preces  vespertinœ. 
Dans  plusieurs  églises,  qui  suivent  le  rite 


parisien,  le  Salut  commence  par  une  pre- 
mière bénédiction,  pendant  laquelle  on 
chante  les  premières  strophes  du  Ponç* 
lingua.  On  passe  à  l'antienne  de  la  sainte 
Vierge,  qui  varie  selon  les  temps,  tantôt 
Aima  Redemptoris  mater ,  tantôt  Ave  Régine, 
tantôt  Regina  cœli,  tantôt  enfin  Salve  Regina. 
Après  l'antienne,  l'oraison;  après  rorai>on, 
VÏnviolata,  puis  IMdoro  te  supplex,  ou  IMw 
verum,  ou  le  Sub  tuum.  La  cérémonie  se  ter 
mine  par  la  bénédiction  solennelle  qui  * 
lieu  après  les  dernières  strophes  du  Psnff 
lingua.  Nous  nous  abstiendrons  ici  de  toute 
réflexion  sur  la  manière  dont  MM.  les  maî- 
tres de  chapelle,  pour  la  plupart,  composte! 
les  programmes  d'un  Salut  en  musique.  Nom 
aimons  mieux  citer  quelques  fragments  pei 
connus  sur  l'origine  de  cette  partie  de  "of- 
fice. 
«  Des    synodes   tenus   en   France ,  w 
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M.  Leber,  avaient  ordonné  de  réciter  Y  Ange- 
lus,  le  soir,  au  couvre-feu,  ad  ignitegium, 
gallice  couvre-feu.  D.  Martène  en  rapporte 
deux  exemples  du  commencement  du 
xiv*  siècle,  item.  Prœcipimus  ut  ipsi  faciant 
hora  consueta  puhari  campanas  tn  ecclesiis 
suis,  ad  ignitegium,  gallice  couvre-feu,  et 
ptœeipiant  parochianis  adpulsationem  hujus- 
modi  dicere,  genibus  flexis,  verbum  salutation 
nis  ab  angelo  gloriosœ  virginis  Mariœ,  Ave 
Maria,  et  ex  hoc  lucrantur  decem  dies  indul- 
gentiœ.  (Ex  stat.  D.  Simonie,  quondam  epi$c. 
Tfannetensis,  art.  V.)  Celte  pratique  ,  et 
l'usage  de  réciter  Y  Ave  Marta  à  la  fin  de 
l'exorde  des  sermons,  subsistaient  déjà  du 
temps  de  Gerson,  qui  en  fit  ia  remarque 
dans  son  sermon  sur  la  cène  :  Satutatio  an- 

gelica  solita  videretur On 

en  trouve  l'application  aux  monnaies,  sous 
le  règne  de  Charles  VI,  où  l'on  frappa  des 
nobles  d'or  appelés  salut  s,  du  nom  donné  à 
l'Annonciation,  gravée  sur  le  revers  avec  le 
root  ave.  Le  malheur  des  temps  accrut  l'ar- 
deur de  celte  dévotion,  sous  le  règne  de 
Charles  Vil;  et  l'on  pourrait  dire  qu'elle  fut 
portée  à  l'excès  par  le  roi  Louis  XI,  qui 
établit  en  France  la  coutume  de  sonner 
Y  Angélus  à  midi.  Et  le  dit  premier  jour  de 
tnay  U&2,  fut  fait  à  Paris  une  moulte  belle 
et  notable  procession  en  l'église,  et  fait  ung 
preschemenl  bien  solemnel  par  ung  docteur  en 
théologie*  nommé  maistre  Jehan  Brete,  natif 
de  Tours,  lequel  dit  et  déclair  a. ...  que  le  roi 
avoit  singulière  confidence  en  la  benoiste 
vierge  Marie,  prioit  et  exhortoit  son  bon 
populaire,  manants  et  habitants  de  la  cité  de 
Paris,  que  doresenavant,  à  l'heure  de  midi,  que 
sonneroit  à  l'église  du  dit  Paris  la  grosse 
cloche,  chacun  feust  fléchi  ung  genouil  en 
terre,  en  disant  Ave  Maria,  pour  donner 
bonne  paix  au  royaume  de  France.  (Chronique 
eu  greffier  de  Vhàtel-de-ville  [Jean  de  Troyt], 
p.  172»  in-4\)  C'est  à  cette  dernière  époque 
que  le  P.  Texte,  savant  Dominicain,  crut 
pouvoir  rapporter  l'origine  d'un  jeton  de 
cuivre  à  l'écu  de  France,  ayant  pour  légende 
Ave  Maria,  dont  il  donna  l'explication  dans 
le  courant  de  juin  1735....,  etc.,  etc.  » 
Yoy.  Y  Introduction  que  M.  C.  Leber  a  mise 
en  tète  des  Monnaies  inconnues  des  évéques 
des  innocents,  des  fous,  etc.,  de  M.  J.  Ri- 
gollead,  d'Amiens  (pp.  xxyiii  et  suiv.); 
Paris,  1837,  in-8«. 

Au  commencement  du  xvi*  siècle,  les  sta- 
tuts du  collège  de  Montaigu  portaient  des 
peines  contre  celui  qui  manquerait  le  salut  : 
Similiter,  si  saluti  serotinœ  detsset,  nocturnis 
matutinis ,  vel  horœ  tertiœ—,  muktaretur 
pœna.  (  Statut.  coUegii  de  Monte- Aculo  , 
anno  1501,  a».  Lobineix.,  t.  V  Hist.  Pari- 
siens., p.  73i.) 

La  Notice  sur  les  collections  musicales  de 
la  bibliothèque  de  Cambrai,  nar  M.  de  Cous- 
seroaker  (Paris,  Techener,  1813),  nous  four- 
nit une  pièce  fort  importante  sur  le  salut  en 
musique  que  la  ville  de  Valenciennes  possé- 
dait pendant  ce  même  xvr  siècle,  et  qui  se 
chantait  tous  les  jours  h  la  chapelle  de  Saint* 
Pierre;  institution,  dit  cet  écrivain,  d'où 


sont  sortis  en  grande  partie  les  musiciens 
distingués  de  cette  ville.  Voici  ce  curieux 
morceau  que  M.  de  Coussemaker  a   em- 

Îrunté  à  1  ouvrage  de  M.  Hécart,  intitulé  : 
^cherches  sur  le  iht'dtre  de  Valenciennes. 
Salut  en  musique  de  la  chapelle  de 
Saint-Pierre,  à  Valenciennes.  —  «  On  voit 
dans  Simon  Leboucq  (Histoire  ecclésiastique 
de  la  ville  et  comté  de  Valenciennes)  que,  dès 
1575,  on  chantait  tous  les  jours,  a  la  chapelle 
de  Saint-Pierre,  un  salut  en  musique,  et  cet 
auteur  déclare  qu'il  n'a  pas  pu  découvrir  le 
titre  constitutif  de  ce  salut,  ce  qui  fait  pré- 
sumer qu'il  est  beaucoup  plus  ancien,  puis- 
que, par  la  résolution  du  conseil  particulier, 
tenu  le  24  avril  1577,  il  a  été  ordonné  do 

faver  aux  chantres  les  années  1575  et  1576, 
1  avant,  (0  livres  l'an,  comme  ils  avaient 
eu  du  passé. 

«  Cette  chapelle  a  été  érigée,  selon  les 
uns,  en  1095,  selon  d'autres  en  1171;  Simon 
Leboucq  pense  uue  ce  ne  fut  qu'une  réédifi- 
calion  et  qu'on  la  rebâtit  alors  plus  solide- 
ment qu'elle  ne  l'était,  mais  sa  dernière 
construction  fut  faite  en  1277,  et  bénite  en 
1280.  On  peut  la  regarder  dès  lors  comme  la 
chapelle  du  Magistrat,  et  il  serait  possible 

2ue  dès  lors  on  établit  le  salut  en  musique, 
e  n'est  pourtant  là  qu'une  conjecture  dont 
rien  ne  garantit  la  vérité.  Ou  ne  sera  peul- 
étre  pas  fâché  de  trouver  ici  la  composition 
de  ce  salut,  tel  qu'il  était  en  1577,  quoique 
le  nombre  des  musiciens  ail  été  considéra- 
blement augmenté  depuis  : 

—  «Quant  aux  frais  du  salut  qui  se  dit  tous 
les  jours,  en  suite  dudit  règlement  (celui  du 
16  janvier  1623,  qui  régloilïes  offices  qui  se 
chantoienl  à  Saint-Pierre),  premièrement,  le 
chapelain,  pour  chanter  la  collecte  et  donner 
l'eau  bénite  au  peuple,  a  tous  les  jours  trois, 
sols  tournois;  le  maistre  chantre»  six  soU 
tournois;  l'organiste,  quatre  sois*  et  deux, 
pour  le  souffleur,  h  tous  ceulx-ci  sont  payés 
généralement  tous  les  jours  de  L'année,  sans 
leur  faire  déduction;  d'aucuns  les  suivants  n* 
sont  payés  que  pour  les  jours  qu'ils  compa- 
rent, et,  h  cet  effet,  on  leur  donne  un  p/om- 
mot  [c'était  un  jeton  de  cuivre  aux  armes  de 
la  ville)»  à  chaque  fois  qu'ils  viennent  pour 
recepvoir  tous  les  demi-an  du  recepveur, 
commis  pour  ledit  salut  seulement  (c'est-à- 
dire  qu'ils  ne  venaient  qu'au  salut,  Ucdis 
que  les  autres  étaient  tenus  à  tous  les  offi- 
ces du  jour).  Premier,  à  cesluy  jouant  du 
fagot,  quatre  sols  à  chaque  comparution  ; 
au  crom  cornet,  quatre  sols  ;  les  boues,  trois 
sols;  les  ténor,  trois  sols;  les  conêratenor, 
aussi  trois  sols;  les  superius,  deux  sols;  le 
tout  k  ebascun  ;  cesluy  ou  celle  distribuant 
journellement  les  plommots  de  comparution, 
al  tous  les  jours  quatre  sols  et  y  avoit  au 
temps  présent  deux  basses,  deux  ténor,  deux 
contratenor  et  quatre  superius.  Pour  fournir 
aux  frais,  le  conseil  particulier,  tenu  le  3  dé- 
cembre 1599,  ordonna  de  prendre  et  tenir 
les  parties  suivantes ,  etc.  »  (L'auteur  dé- 
taille les  différentes  branches  de  revenus  qui 
devaient  servir  à  assurer  le  talaire  des  mu- 
siciens.) 
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«  Par  suite,  le  nombre  des  musiciens,  tant 
chantant  que  jouant  des  instruments ,  fut 
considérablement  augmenté.  Basse,  contre* 
basse»  serpent,  violon,  alto,  tous  les  instru- 
ments h  vent  ordinairement  employés  dans 
la  musique  d'église,  rien  n'y  manquait,  et 
ce  salut,  peut-être  l'un  des  premiers  qui  fu- 
rent institués  dans  le  pays,  acauit  une  cer- 
taine célébrité.  »  (Hécart,  Recherches  sur  le 
théâtre  de  Valenciennes,  Supplément  inédit.) 

Règlement  pour  les  musiciens  de  la  chapelle 
de  Saint-Pierre  et  Académie  (1697).  —  «Es- 
tant venu  à  la  cognoissance  de  MM.  du  Ma- 
gistrat que  la  musique  qui  se  chante  jour- 
nellement dans  la  chapelle  de  Sainct-Pierre, 
▼a  diminuant,  tant  par  les  fréquentes  absen- 
ces des  musiciens  qui  la  composent,  que  par 
le  peu  de  soin  de  plusieurs  d'entre  eux  d'ob- 
server les  ordonnances  et  règlement  qui  ont 
esté  édités  ci  devant  sur  ce  sujet,  et  de  se 
conformer  comme  ils  sont  obligés  de  faire, 
è  ce  qui  leur  est  enjoint  par  les  échevins 
commis  à  ladite  chapelle  et  à  la  direction 
supérieure  de  ladite  musique,  pour  laquelle 
ils'ont  esté  autoriséi  avec  le  sieur  conseiller 
de  Kanst,  rnesdits  sieurs  désirant  y  pour- 
voir et  procurer  à  cet  esgard,  autant  qu'il 
peut  dépendre  d'eux,  le  bien  et  advantage 
de  la  jeunesse,  et  de  seconder  les  intentions 
louables  de  parens  qui  prennent  soin  de 
faire  instruire  leurs  enfans,  à  chanter  et  à 
jouer  des  instruments  musicaux,  afin  de  les 
rendre,  par  ce  moyen,  plus  recommandahles, 
soit  pour  Testât  de  religion  ou  pour  toute 
autre  vocation,  ont  approuvé  et  confirmé, 
approuvons  et  confirmons  le  règlement  pro- 
jeté par  le  dit  sieur  commis,  dont  ils  ont  eu 
lecture  et  qui  est  tel  qui  s'ensuit  : 

«  Premièrement,  que  tous  ceux  d'entre  les 
musiciens  qui  su  trouveront  absens  du  salut 
qui  se  chante  tous  les  jours  en  la  dite  cha- 
pelle de  Sainct-Pierre,  ou  des  autres  solen- 
nités cjui  se  font  en  icelle,  de  la  part  de  rnes- 
dits sieurs  du  Magistrat,  seront  pour  chaque 
fois  privés  de  leur  plomb,  dont  la  valeur 
leur  sera  déduite  sur  les  payemens  qu'ils 
reçoivent  de  leurs  défauts. 

«  Que  pour  parvenir  à  la  cognoissance 
desdits  absens,  il  sera  establi  un  control- 
leur  à  la  distribution  desdits  plombs,  qui  se 
fait  chaque  jour;  lequel  tiendra  un  mémoire 
exact  et  fidel  des  défaillans,  et  en  rendra 
compte  toutes  les  semaines  à  l'un  desdits 
sieurs  commis,  pour  la  rétribution  desquels 
devoirs  il  aura  un  patar  chaque  jour. 

«  Et  comme  rien  ne  peut  tant  contribuer 
à  instruire  et  perfectionner  les  jeunes  gens 
à  la  musique  et  au  jeu  des  instruments,  que 
les  exercices  fréquens  et  les  concerts  qui 
se  font  dans  les  assemblées,  il  sera  establi 
une  académie  à  la  quelle  se  devront  trouver 
tous  lesdits  musiciens  de  la  chapelle  de 
Sainct-Pierre,  pour  y  chanter  et  jouer  par 
chacun  d'eux  la  partie  qui  lui  sera  donnée 
une  fois  chaque  semaine,  è  tel  jour  et  heure 
qui  sera  marquée  par  lesdits  sieurs  commis 
et  les  académiciens,  à  peine  par  les  défail- 
lans estre  privés  de  la  valeur  de  leur  plomb 
de  ce  jour-là,  pour  l'argent  qui  proviendra 


de  ces  défauts,  estre  employé  en  achats  de 
livres  de  musique  ou  d'instruments  néces- 
saires, tant  pour  ladicte  chapelle  que  pour 
l'académie. 

«  Que  lesdites  académiciens,  k  l'interven* 
tion  desdils  sieurs  commis,  feront  élection 
d'un  prince  chaque  année ,  et  esUbliroM 
telle  règle,  pour  le  succez  de  ladicte  acadé- 
mie, qu'ils  trouveront  convenir,  et  personne 
ne  pourra  estre  reçu  ou  celle,  que  de  leur 
gré  et  consentement. 

*  Que  tous  les  débats  et  difficultés  qui  ar- 
riveront entre  les  musiciens,  de  quelque  na- 
ture elles  soient,  seront  réglées  et  décidées 
par  les  mesmes  commis  et  académiciens, aoi 
jugemens  desquels  les  parties  seront  obli- 
gées de  s'arresier. 

«  Que,  pour  exciter  lesdits  musiciens  èse 
bien  acquitter  de  leur  debvoir,  il  leur  sera 
donné,  par  forme  de  gratification,  quelque 
chose  des  deniers  qui  seront  fournis  par 
ceux  qui  voudront  venir  par  plaisir  enten- 
dre la  musique  de  ladicte  académie,  è  pro- 
portion de  ce  qu'ils  seront  jugés  d'avoir  mé- 
rité, pour  les  animer  à  se  rendre  diligens, 
et  è  s  appliquer  k  leur  emploi. 

«  Tous  lesquels  points  et  articles  roesdicls 
sieurs  du  Magistrat  ont  ordonné  et  ordon- 
nent estre  observés  ponctuellement  |«r 
tous  ceux  auxquels  la  chose  peut  toucher, 
sans  aller  au  contraire.  Fait  k  Valenciennes, 
le  k  de  septembre  1697.  —  Signé  :  Touau* 
de  Belle vbhob.  » 

A  Messieurs,  Messieurs  du  Maoistrat  it 
Valenciennes.  —  «  Les  sieurs  échevins,  com- 
mis à  l'académie  que  vos  seigneuries  ont 
establie  par  ordonnancedu  k  septembre  1697, 
ayant  remarqué  que  la  chambre  de  Saint- 
George,  présentement  vuide,  serait  propre 
pour  l'exercice  d'icelle,  ils  demandent  que 
ladicte  chambre  leur  soit  accordée  k  l'effect 
que  dessus,  et  cela  n'empêchera  pas  que  le 
grand  conseil  ne  puisse  s'en  servir  comme 
du  passé.  Quoi  fesant,  etc.— P.  Letbahm.* 

Apostille.  ~  «  Messieurs  du  Magistrat 
accordent  la  chambre  demandée,  et  c'est  par 
provision,  et  jusqu'à  ce  que  la  ville  pourra 
en  avoir  besoing.  Fait  k  Valenciennes,  le 
3  octobre  1697.  —  Il  est  ainsi  signé  :To+ 
DREACDB  Helleverge. »  {HtCART,  Rechercha 
sur  le  théâtre  de  Valenciennes,  Supplémeo» 
inédit.) 

SALVE  REGINA.  —  On  attribue  cette  an- 
tienne k  Pierre,  évoque  de  Compostelle,  au 
xii* siècle;  d'autres  en  font  honneur  à  Her» 
mannGontract;  d'autres  encore  k  Adhémar, 
évêaue  du  Puy,  mort  k  Antioche  en  10M; 
de  la  viendrait  le  nom  d'antienne  du  A* 
antiphona  de  Podio.  On  raconte  que  saint 
Bernard  l'ayant  entenJu  chanter  dans  l'église 
de  Spire,  y  ajouta  les  dernières  paroles  : 
O  démens,  o  piay  o  dulcis  Virgo  Maria  !  On 
chante  le  Salve  depuis  la  Trinité  jusquï 
l'A  vent  dans  le  rite  romain  et  dans  plusieurs 
rites  particuliers.  A  Châlons-sur-Marne,  on 
ne  le  récite  que  depuis  la  Purification  jus- 
qu'au jeudi  saint.  Nous  avons  entendu  rad- 
ruirableSafoe  des  Trappistes,  et  nous  croyons 
qu'il  n'y  a  rien  dans  aucune  église  qui 
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puisse  être  comparé  à  ce  chant  magnifique 
et  si  digne  de  la  Mère  de  Dieu.       (N.  D.) 

S  ANC  TUS.  —  Invocation  qu'on  adresse  à 
Dieu  immédiatement  avant  le  canon.  Il  était 
nommé  irisagion  par  les  Grecs.  Toutefois 
le  Sanctuê  qui  termine  la  préface  ne  doit 

fias  être  confondu  avec  le  triêagion  que 
'Eglise  latine  chante  le  vendredi  saint  pen- 
dant l'adoration  de  la  croix.  On  trouve  le 
Sanctu*  désigné  sous  le  nom  (VEpicinion  ou 
chant  de  la  victoire;  on  en  parle  dans  les 
constitutions  apostoliques  et  dans  saint 
Cyrille,  ce  oui  prouve  qu'il  existait  dans  les 
temps. les  plus  anciens.  Dès  le  vi*  siècle,  le 
Pape  Sixte  1**  ordonna  que  le  peuple  chantât 
le  Sanctuê  de  concert  avec  le  prêtre.  Lors- 

Su'on  donna  au  Sanctuê  un  chant  différent 
e  celui  de  la  préface,  le  prêtre  le  récita 
tout  bas,  mais  il  attendait  que  le  chant  fût  fini 
avant  de  commencer  le  canon.  M.  l'abbé 
Pascal  (Dictionnaire  de  liturgie  catholique, 
tncyclop.  de  H.  Migne;  Petit-Montrouge, 
18(6)  fait  remarquer  «  qu'un  prêtre  ins- 
truit ne  fait  jamais  l'élévation  du  corps  de 
Jésus-Christ  avant  que  le  chœur  du  Sanctuê 
n'ait  Uni,  et,  selon  lesexpressionsd'un  savant 
liturgiste,  il  ménage  la  récitation  de  ce  qui 
précède  ce  moment  solennel  pour  donner  au 
chœur  le  temps  de  terminer  le  Sanclus,  ou 
bien  le  chœur  exécute  plus  rondement  cette 
partie  du  chant.  — Nous  dirons,  à  cette  oc- 
casion, que  plusieurs  messes  en  musique, 
composées  par  des  auteurs  peu  instruits» 
donnent  an  Amcfu*  une  longueur  démesurée, 
ce  qui  pèche  contre  les  règles  de  la  liturgie 
et  de  la  convenance.  » 

Charlemagne  Ot  une  ordonnance  pour  em- 
pêcher les  prêtres  de  commencer  le  canon 
Sendant  que  le  peuple  chantait  le  Sanctuê. 
'ans  quelques  anciens  rituels  on  exigeait 
que,  pendant  le  Sanctuê,  les  deux  côtés  du 
chœur  s'inclinassent  l'un  vers  l'autre  et 
qu'ils  se  relevassent  aux  mots  :  pleni  sunt 
cœli.  «  —On  lit  dans  une  rubrique  tirée  de 
l'Ordinaire  de  Notre-Dame  de  Daoulas,  citée 
par  D.  Claude  de  Vert  :  Tànto  moderamine 
êacerdos  canonem  perficiat  ut  cum  Sanctus 
sotemniori  nota  cantaturt  antequam  finiatur 
et  memoriam  (le  Mémento)  compleat  et  con- 
secrationem  Dominici  corporiê  non  attingat. 
Le  même  auteur  cite  encore  la  rubrique  de 
l'ancien  Ordinaire  des  Jacobins  et  du  Missel 
de  Tordre  de  la  Merci,  en  1907  :  «  Le  chœur 
«  en  tout  temps  doit  tellement  s'abstenir 
«  de  traîner  trop  longuement  le  chant  du 
•  Sanctus,  et  le  prêtre  de  son  côté  doit  ré- 
«  citer  si  posément  ce  qui  précède  l'élévation 
«  de  l'hostie,  que  cette  élévation  ne  se  fasse 
«  jamais  sans  que  le  Sanctuê  ne  soit  achevé.  » 
Le  Missel  des  Carmes  de  t57fc  porte  la 
même  rubrique.  Il  résulte  de  ces  rubriques, 
qui  sont  du  xvi*  siècle,  qu'en  ce  lemps-lk 
comme  aujourd'hui,  il  existait  des  abus  sur 
la  prolongation  du  chant  du  Sanctuê  au  delà 
de  l'élévation,  ce  qui  jette  dans  la  fonction  la 
plus  auguste  du  culte  catholique  une  per- 
turbation déplorable;  et  l'on  doit  bien  se  pé- 
nétrer de  ce  fait,  le  Sanctuê  n'est  qu'une 


continuation  de  la  préface.  »  (Pascal,  toc. 
sup.  cit.) 

Le  même  auteur  raconte  qu'on  faisait 
dans  le  Sanctuê  des  intercalatiofis  qui  se 
rapportaient  aux  fêtes  du  jour,  mais  l'usage, 
dit-il,  n'en  a  jamais  été  admis  dans  la  litur- 
gie latine;  cette  coutume  se  bornait  k  quel- 
ques églises  particulières,  et  principale- 
mentaux  monastères. 

SAUMOIER.  —  Vieux  root  qui  signifie 
chanter  des  psaume*,  psalmodier. 

Maiol  clerc,  maim  moine,  maint  provoire, 
Car  au  marché  ou  à  la  foire 
Semblent  bien  que  fuir  s'en  dotent 
Quand  ils  verseilent  ou  saumoient. 

(Miracul.  uns.  B.  M.  F.,  lib.  i,  ap.  Cakciuk.) 

SAUT.  —  On  applique  le  nom  de  tout  k 
toute  progression  mélodique  ou  harmonique 

Ïui  n  a  pas  lieu  par  intervalles  conjoints, 
n  dit  un  saut  de  tierce,  un  êaut  de  quarte.  Il 
y  a  une  espèce  de  contrepoint  qui  s'appelle 
contrepoint  sauté,  contrapunto  saltanao,  par 
opposition  à  celui  qu'on  appelait  alla  diritta, 
par  intervalles  directs.  La  figure  nommée 
note  changée  procède  aussi  par  un  êaut. 

—  Saut  est  encore  un  procédé  du  doigter 
de  la  pédale.  M.  Lemmens  (voir  son  Nouveau 
journal  d'orgue)  distingue  le  saut  et  le  glisser. 
Le  êaut  s'opère  par  le  talon  et  par  la  pointe. 
Si  le  pied  tient  une  touche  par  le  talon,  il 
êaute  sur  une  autre  par  la  pointe,  et  vice 
versa. 

SAUVER  la  dissonance.  —  «  C'est  la  ré- 
soudre en  la  faisant  descendre  d'un  degré 
sur  la  note  suivante.  »  (Fins.) 

SCH1SMA.  —  «  Petit  intervalle  qui  vaut  la 
moitié  du  comma,  et  dont,  par  conséquent, 
la  raison  est  sourde,  puisque,  pour  l'expri- 
mer en  nombres,  il  faudrait  trouver  une 
moyenne  proportionnelle  entre  80  et  81.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

SGOLASTIQUE.  —  Synonyme  de  capiscol, 
caput  scholœ.  «  Le  chancelier  est  l'intendant 
ou  maître  des  écoles,  dit  l'auteur  des  Voya- 
ges liturgiques  (page  356),  et  est  par  consé- 
2 uent  ce  qu'on  appelle  dans  les  autres 
glises  capiscol,  écolfltre,  ou  scol astique. 
C'est  lui  qui  a  soin  de  faire  la  table  chro- 
nologique qui  se  met  au  cierge  pascal,  et 
de  faire  la  matricule,  ou  d'y  commettre  quel- 
qu'un &  sa  place.  C'est  aussi  k  lui  de  faire 
prévoir  les  leçons  de  Matines  aux  enfants  de 
chœurs  et  autres  clercs  (et  même  aux  trois 
sous-diacres  chanoines  qui  chantent  les  le- 
çons du  premier  nocturne  aux  Matines  des 
grandes  fêles;)  et  il  les  doit  tous  entendre 
quand  il  en  est  requis.  »  (Voyez  le  texte 
cité  au  mot  Précepteur.)  —  •  Pendant  qu'on 
faisoil  la  bénédictiou  du  cierge,  le  capiscol 
ou  scolastique  revêtu  d'une  chappe  de  soye 
faisoit  bénir  l'encens  et  le  feu,  et  ensuite  il 
alloit  porter  les  grains  d'encens  k  l'archi- 
diacre. »  [Voyages  liturg.  ;  Le  samedi  saint 
k  Saint-Maurice  de  Vienne,  p.  93.) 

SRBHAH.  —  Nom  que  les  musulmans 
donnent  k  une  prière.  Laissons  parler  Viïlo- 
teau  :  «  Pendant  plusieurs  jours  de  suite  et 
an  plus  pendant  neuf  jours  consécutifs  après 
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le  trépas  (Tune  personne  décédée,  les  mu-, 
sulmans,  parents  et  amis  du  défunt,  se 
rassemblent  dans  sa  maison  pour  y  faire  en 
commun  des  prières  pour  lui,  et  y  exécuter 
un  chant  à  peu  près  semblable  à  ceux  des 
Zehr.  On  appelle  ces  prières  sebhah,  parce 
que»  tandis  que  quelques-uns  lisent  quel- 
ques chapitres  du  Qoran,  les  autres  récitent 
le  chapelet  musulman  appelé  sebhah.  Ce  cha- 
pelet, peu  différent  du  nôtre,  si  ce  n'est 
qu'il  n'y  a  point  de  croix,  consiste  dans 
une  centaine  de  grains  égaux,  sur  chacun 
desquels  on  prononce  successivement  le 
nom  de  Dieu,  Allah  ou  Allaho  là  ilaha  Ma 
hou  el  hayo-l-quayoum,  jusqu'à  ce  qu'on  ait 
parcouru  ainsi  tous  les  grains;  ce  qu'on 
recommence  10, 12,  20,  50  fois,  100  fois  et 
200  fois,  ou  plus,  suivant  la  dévotion  de 
chacun  de  ceux  qui  font  cette  prière.  Pen- 
dant ce  temps,  d'autres  chantent  ce  qui 
suit,  et  chaque  jour  on  répète  la  même 
chose  : 


g 


Li  i    -   laliacll  ail    ht  h  Moham- 


med    ra-soul     al    -     lab.    Là  -  i 
(Etat  actuel  de  la  musique  en  Egypte.) 

SECONDE.  —  Intervalle  dissonant  d'un 
ton  à  un  autre  soit  en  montant  soit  en  des- 
cendant. Elle  est  majeure  ou  mineure,  se- 
lon que  l'intervalle  est  d'un  ton  ou  d'un 
demi-ton. 

SECVNDICERIUS.  —  Dans  notre  article 
Primicebius,  nous  avons  au  moins  implici- 
tement expliqué  ce  que  Ton  doit  entendre 
par  ce  mot. 

SECRÈTE.  —  Oraison  qui  se  dit  à  la 
messe  immédiatement  avant  la  préface. 
Dans  la  liturgie  ambrosienne,  le  prêtre  après 
avoir  salué  le  peuple,  récite  le  symbole 
et  chante  l'oraison  Super  oÙlata,  qui  répond 
à  nos  secrètes. 

SEGNO  (AL).  —  «  Ces  mots,  placés  près 
d'un  signe  quelconque  h  la  fin  d'un  mor- 
ceau, indiquent  qu'il  faut  recommencer 
à  l'endroit  où  ce  signe  est  placé.  » 

(Ftris). 

SEGUE,  suivez.  —  «  Ce  mot,  placé  entre 
deux  morceaux  de  musique,  fait  connaître 
que  le  second  doit  suivre  immédiatement  le 
premier.  »  (Fétis.) 

SEME  ou  SEPME.  —  Service  mortuaire 

Ïui  se  faisait  le  septième  jour  après  le  décès, 
n  lit  dans  le  testament  d'Isabelle  d'Avan- 
gour  (Thoarc.  ann.  1400,  ex  Bibl.  reg., 
ap.  Du  Cangb)  :  c  Ordonnons  que  en  outre 
ce  que  nous  avons  ordonné  aux  jours  de 
nos  obil  el  septne,  il  soit  fait  un  service  so- 
lempnel;  »M  dans  le  testament  de  Jehan 
Lessillé,  seigneur  de  Juigné,  de  l'an  1382, 


(Ap.  Mkraq.,  Butor.  SaboL,  p.  389)  :  •  6e 
vuil  et  ordonne  que  les  jours  de  mon  obit 
et  de  mon  semet  soient  fais  et  célébrai  so- 
lempnelment  et  honorablement  de  lumi- 
naires, et  d'autres  divins  offices que  i 

chacun  desdits  jours  de  mon  obseque  et  de 
mon  semé  une  charité  générale  soit  faite 
en  la  ville  de  Sablé.  *  Celte  locution  était 
surtout  en  usage  en  Anjou  et  en  Poi- 
tou. 

SEMI.  —  Particule  qui  veut  dire  demi,  et 
qu'on  lie  aux  mots  ton,  brève,  minime,  crom^ 
pour  demi-ton,  demi- brève,  etc. 

SEMI-BRÈVE.  —  Figure  de  la  notation 
mesurée.  Le  temps  était  la  mesure  de  la  brkt 
et  de  la  semi-brève,  la  proiation  était  la 
moyenne  de  la  semi-brève  et  de  la  mmm. 
Il  fallait  trois  minimes  pour  faire  la  valeur 
d'une  semi-brève.  La  semi-brève  correspond 
&  notre  ronde. 

SEMI- FUSA.  —  Figure  de  la  notation  me- 
surée. Elle  répondait  à  notre  double  croche, 
et  se  nommait  autrement  semi-chroma. 

SEMONCE.  —  Il  existait  un  usage  dans 
régi  i  se  d'Auxerre,  par  lequel  chauue  cita* 
noine  était  tenu,  aux  principales  rates  de 
l'année,  d'inviter  un  des  choristes  a  sa 
table.  Cette  coutume  se  borna  dans  la  suite 
aux  seuls  enfants  de  chœur.  Le  chanoine 
dont  le  tour  était  venu,  était  dite»  semona. 
De  invitationibus  seu  semoniciis  in  auinqut 
anni  festivilatibus.  Anno  Domini  1W6,  ito- 

tutum  fuit  quod  si  canonici non  rectp* 

tint  unum  chorarium  vel  plures,  si  fuerit 
opus,  ad  invilationen^  non  habeat  quinqut 
solidos.  (Stafuta  eccL  Autiss.  mss.,  op. 
Do  Canoë.)  Ce  qui  veut  dire,  croyons-nous, 
que  le  chanoine  dont  le  tour  était  venu,  et 

?ui  négligeait  de  se  conformera  la  règle, 
tait  privé  de  ses  honoraires. 
SEMONDEUR,  SEMONNEUR.  —  Daos  les 
anciennes  coutumes,  on  nommait  semoo- 
ueur  je  crieur  d'enterrement,  celui  qui 
distribuait  les  lettres  pour  convier  les  pa- 
rents et  les  amis  du  défunt.  A  Reims,  cette 
fonction  existe  encore;  seulement  le  dia- 
lecte du  pays  a  fait  semonceur  de  semon**** 
qui  est  le  terme  consacré  daus  les  vocabu- 
laires. Outre  les  attributions  ci-dessus doo- 
nées,  les  semonceurs  sont  généralement  son- 
neurs, chantres,  porteurs  de  cercueils,  etc. 
C'est  un  véritable  cumul  ;  ils  pourraient,  eo 
effet,  revêtir  la  souqueniile  noire  du  porteur 
ou  l'habit  de  ville,  et  adresser,  selon  les  cas, 
aux  clients  la  question  de  maître  Jacques. 

(N.  Davu>.) 
SENS  (Li  chantkor  db).  —  Lettre  de  M.  L. 
B.,  ch.  et  souchantrs  de  V église  fAuxun* 
écrite  à  M.  labbé  Fenel.  chanoine  de  réglm 
métropolitaine  de  Sens,  touchant  f  oryiw  « 
proverbe,  li  chantkor  dbsbus.  »— Vousavex 
cru  peut-être,  Monsieur,  que  je  ne  (*<" 
lois  pas  sérieusement,  lorsque  je  vous w 
demandé  par  ma  dernière  lettre  ce  qu*i 
pensoit  à  Sens  touchant  la  dénomioiU^ 

3u'un  manuscrit  de  Saint-Germain  des  frtu 
ont  il  y  a  un  extrait  dans  le  Mercuri  de 
septembre  dernier,  donne  à  cette  ville,  * 
n'ai  nulle  envie  de  vous  surprendre,  lorsque 
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je  me  suis  informé  de  tous  v  si  cette  épi- 
thète  li  ehanteor  de  Sens  n'avoit  réveillé  l'at- 
tention de  personne.  Supposé  que  l'auteur 
publié  dans  le  Mercure  dise  la  vérité,  et  que, 
la  liste  des  proverbes  courans  anciennement 
en  France,  soit  du  temps  de  Philippe  le  Bel,  ou 
environ,  il  s'ensuivra  seulement  par  rapport 
à  la  ville  de  Sens,  qu'elle  étoit  alors  distin- 

Suée  par  un  endroit  honorable;  et  cepend- 
ant que  d'autres  villes  étoient  renommées, 
je  ne  sais  de  quelle  manière,  la  vôtre  qui 
avoit  le  chant  en  affection,  ou  qui  étoit 
peuplée  de  chantres,  se  faisoit  considérer 
de  ce  côté-là.  Vous  êtes  convaincu  en  me  lai- 
sant  réponse,  que  le  chant  a  été  cultivé  au- 
trefois chez  vous  plus  que  médiocrement; 
les  preuves  que  vous  en  apportez  sont  : 
1*  la  mesure  que  battoit  le  préchantre  en 
certaines  occasions  ;  2°  l'usage  ancien  où  le 
même  préchantre  étoit  de  bal  1er,  en  sorte 

S  l'on  aisoit,  à  tel  jour  le  préchantre  balle 
,  37)  ;  3*  la  coutume  de  vos  dignités  de  venir 
a  la  neume  du  grand  Répons,  vis-à-vis  le 
bas  chœur.  Vous  avez  très-grande  raison, 
ces  preuves  sont  des  indices  assez  forts} 
mais  je  puis  vous  dire  de  plus  qu'il  fallait 
que  le  chant  dans  votre  ville  fût  en  très-sin- 
gulière recommandation,  puisque  l'arche- 
vêque se  faisoit  un  devoir  de  chanter  lui- 
même  le  célèbre  répons  Aspiciens,  qui  est  le 
premier  des  nocturnes  de  l'Avent.  C'est  ce 
quo  j'ai  lu  dans  l'un  des  monuments  de 
votre  église  et  j'en  conclus  qu'il  fallait 
qu'alors  la  science  du  chant  fût  très-floris- 
sante parmi  vous. 

«  Cependant  pour  que  cet  attachement  au 
chant  ait  fait  naître  le  proverbe  en  ques- 
tion, je  pense  qu'il  faut  encore  quelque 
chose  de  plus  fort.  Je  me  flatte  de  l'avoir 
trouvé.  C'est  que  votre  église  a  été  appa- 
remment l'une  des  premières  qui  ait  admis 
le  déchant,  qui  étoit  la  musique  du  xu*  siècle 
et  des  suivants.  Le  Credo  que  je  vous  ai  fait 
voir,  noté  à  deux  parties  dans  un  des  mis- 
sels du  xiii"  siècle,  conservés  chez  vous,  en 
est  une  preuve  manifeste.  Car  si  la  profes- 
sion de  foi  étoit  récitée  musicalement, 
comment  ne  l'étoient-elles  point  les  autres 
parties  de  l'office.  Le  déchant,  discantusf  ût 
donc  grande  fortune  dans  l'église  de  Sens, 
et  de  là,  probablement  il  s'étendit  dans  les 
églises  suffragantes.  Galvanée,  Dominicain 
italien,  oui  mourut  en  1297,  dit  de  C  ha  rie- 
magne  dans  son  Manipulus  Florum,  t.  XI 
Scrtptorum  italicorum,  p.  601  :  Très  êchokupro 
Gregoriano  officio  adaiscendo  ultra  montée 
instituit.  Primam  potuit  Metis%  secundam  Se» 
nonis,  tertiam  Aurelianis.  Je  pense  que  cet 
auteur  n'a  écrit  ceci  que  parce  qu'au 
mm*  siècle  ou  le  crayoil  ainsi  et  qu'on  n'at- 
iribuoit  point  alors  à  d'autre  qu'à  Charle- 
inagne  I  émulation  qui  régnoit  dans  le 
chant  à  Sens  et  à  Orléans.  Je  ne  sais  pas  en 
quel  temps  votre  chapitre  a  congédié  les 
musiciens,  mais  je  sais  bien  qu'on  y  chan- 

(737)  Slaloia  capSluli  Senon.,  mit.  De  prœeentore  : 
ScUndum  (puni  die  iweenlionit  B.  Stepkani  ad  pro- 
cruionem  %n  non  Eccleûœ,  upud  S.  Columèum  in 
S*  Lupi,  dum  caniatur  in  ckoro,  OveneranduinanUr 


toit  encore  ce  déchant  ou  musique  ancienne 
sur  les  0  de  Noël,  en  1553.  Ce  fut  cette 
année-là  que  notre  chapitre  tenant  à  hon- 
neur de  se  régler  sur  le  vôtre,  conclut  en 
ces  termes,  le  16  décembre  :  Insuper  Domim 
volenles  insequi  veetigia  ecclesiœ  Metropoli- 
tanœ  Senonensis  et  plerarumque  aliarum 
cathedralium  hujus  regni,  concluserunt  et 
ordinaverunt  quod  dum  decantabuntur  illw 
novem  solemnes  Antiphonœ  ad  Magnificat 
quœ  incipiunt  pet  0  ante  novem  dies  prœce» 
dentés  festum  nativitatis  salvatoris  D.  li.J.-C. 

?uœlibel  earum  antiphonarum  cantabitur 
isf  videlicet  in  principio  et  in  fine  dicti 
cantici  Magnificat  in  mustcalibus  sive  discantu 
et  cum  or  gants;  et  tune  adaquilam  deferentur 
dues  crûtes  argenleœ  cumduabus  tœdis  aecen- 
sisf  ad  majorem  jubilationem  et  divini  cultus 
augmenlationem.  Si  votre  chapitre  fut  des 
premiers  à  admettre  l'organisation  du  chant 
grégorien,  c'est-à-dire  qu'on  lit  des  accords 
sur  ce  chant,  il  fut  aussi  des  premiers  à 
rejeter  cet  usage  ;  non  pas  que  ces  accords 
blessassent  l'oreille ,  mais  parce  qu'on 
sentit  peut-être  quelques  inconvénients  de 
la  part  de  ceux  qui  l'exécutoient.  Je  crois 
que  votre  église  a  très-prudemment  fait  de 
prévenir  le  temps  des  raffinements  où  nous 
sommes  à  présent,  temps  auquel  la  musique 
voudrait  supplanter  le  plain-chant.  Les  mu- 
siciens en  général  et  ceux  qui  leur  sont, 
pour  ainsi  dire,  affiliés,  ou  qui  leur  touchenl 
par  quelque  endroit,  comme,  par  exemple, 
serait  un  chanoine  qui  sait  un  peu  toucher 
du  clavecin  ou  chanter  sa  partie  de  mu- 
sique, font  des  raisonnements  si  pitoyables 
en  fait  de  plain-chant,  et  traitent  si  mal 
cette  science,  que  tout  est  à  craindre  pour 
les  églises  où  ils  sont  écoutés. 

•  Je  présume  (quoique  votre  nouveau 
Bréviaire  n'en  dise  rien  )  que  vous  avez 
conservé  l'ancien  usage  de  chanter  dans 
votre  chœur,  le  jour  de  Saint-Etienne,  le 
psaume  alléluialique  Laudate,  cxlviii,  dans 
un  des  modes  qui  sont  différents  du  sys- 
tème grégorien,  un  mode  psalmoàique  dont 
la  dominante  est  corde  finale  même  de  l'an- 
cienne, conformément  aux  anciens  livres  de 
l'une  et  de  l'autre  Eglise.  Ces  modes  sont 
recueil  de  tous  les  musiciens.  Ils  n'y  enten- 
dent rien  tous  tant  qu'ils  sont  ;  et  en  effot, 
si  la  science  de  quelques-uns  ne  va  pas 
jusqu'à  connoitre  seulement  le  détail  du 
système  grégorien,  comment  pourroient-ils 
pénétrer  dans  lai  systèmes  de  chant  qui 
sont  plus  anciens  et  reconnottre  dans  nos 
offices  ce  qui  eu  est  émané.  Continuez, 
Monsieur,  à  conserver  des  vestiges  de  ces 
anciens  modes.  Il  ne  dépendra  pas  de  moi 

Îu'on  n'en  fasse  de  même  ici,  non  plus  qu'à 
ours  et  à  Langres,  dont  les  livres  contien- 
nent des  restes  de  cet  ancien  système,  usité 
dans  les  Gaules  avant  le  siècle  de  Charle- 

magne. 

•  Qui  conservera  donc  toutes  les  variétés 

tûlemf  prœetntor  in  ki§  duobms  loei$t  in  chirotecie  et 
annuité  csm  baeuio  débet  Mterr,  et  non  plus  pet 
annum.  {Apud  Do  G**».) 
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de  chant,  si  ce  n  est  les  églises  cathédrales 
dont  le  clergé  est. nombreux?  Il  n'y  a  de 
contradiction  à  attendre  là-dessus  que  de  la 
nart  de  ceux  qui  n'y  comprennent  rien,  et 
qui  ne  sont  pas  en  état  d'y  rien  comprendre. 
Il  y  a  aussi  certaines  autres  variétés  dans 
te  chant  de  l'office  divin». que  l'on  supprime 
parfois  sans  assez  d'attention,  pour  abréger 
seu.ement,  sous  prétexte  que  les  paroles  ne 
sont  pas  tirées  de  l'Ecriture  sainte.  Mais  ce 

3ue  j'ai  à  leur  opposer  passeroit  les  bornes 
une  simple  lettre;  je  n'ai  garde  de  ra'éten- 
dre  là-dessus.  Lorsque  ce  sont  des  chanoines 
qui  raisonnent  ainsi,  je  les  fait  ressouvenir 
ne  celte  belle  parole  de  l'auteur  du  livre  de 
la  Coutume  d'adorer  Dieu  debout,  qu'une 
église  cathédrale  doit  être  la  dépositaire  et 
la  conservatrice  de  tout  ce  qui  est  négligé 
dans  les  petites  églises,  et  que  c'est  dans 
son  sein  qu'on  doit  retrouver  l'antiquité  qui 
périt  presque  partout  ailleurs,  par  manque 
de  clergé,  ou  faute  de  zèle  pour  sa  conserva- 
tion. —  J'ai  lu  avec  beaucoup  de  satisfaction 
l'éloge  que  fait  de  votre  église  M.  de  Moléon 
dans  son  Voyage  liturgique,  pp.  162  et  163, 
tant  sur  la  séparation  de  toutes  les  heures 
de  l'office  que  sur  le  reste.  Ce  livre,  impri- 
mé en  1718,  mérite  d'avoir  sa  pi  ce  dans  la 
bibliothèqueduchanitre.  L'auteur,  en  rappor- 
tant sur  quel  pied  il  a  vu  célébrer  l'office 
de  Primes,  lorsqu'il  passa  par  Sens  vers  l'an 
1697  :  Primée,  dit-il,  est  de  toutes  tes  petites 
heures  V  office  qui  est  toujours  le  mieux  chanté 
à  Sens.  Ils  ont  retenu  Vancien  office  de 
Primes.  Le  dimanche,  ils  disent  le  Magna 
Prima  ou  les  grandes  Primes,  qui  outre  les 
nôtres,  contiennent  tes  six  psaumes  qu'on 
distribue  à  Primes  chaque  jour  de  ta  semaine. 
Si  vos  nouveaux  Biéviaires  ont  un  peu 
abrégé  le  nombre  des  psaumes,  ils  nont 
rien  diminué  de  la  noblesse  avec  laquelle 
vous  chantez  Primes  les  dimanches.  Tous 
les  étrangers  qui  assistent  en  sont  édifiés, 
comme  aussi  de  la  majesté  et  de  la  gravité 
avec  laquelle  on  chante  l'antienne.  Pour  le 
coup,  on  peut  bien  dire,  Lichanteor  de  Sens. 
Cet  exemple,  au  reste,. est  à  proposer  aux 
églises  de  la  province,  qui  toutes  ont  eu 
comme  vous  le  Magna  Prima  les  dimanches, 
et  dans   quelques-unes  desquelles  on  est 

F  iras  de  se  relâcher  sur  ce  qui  en  tient  lieu. 
I  mérite  encore  mieux  d'être  imité  que 
celui  de  la  musique  sur  les  0  de  Noël  que 
nous  avons  prise  de  vous  ;  et  ce  que  vous 
pratiquez  est  plus  canonique  que  ne  l'est  la 
démarche  de  ceux  qui  sollicitent  et  pressent 

f>our  qu'on  chante  ces  Primes  dominicales  à 
a  manière  des  jours.  Joly,  chantre  de  Notre- 
Dame  de  Paris,  a  fort  bien  remarqué,  dans 
son  traité  De  horis  canonicis,  p.  40,  que 
l'office  des  Primes  a  été  établi  pour  honorer 
spécialement  la  sainte  Trinité;  et  c'est  sans 
doute  le  fondement  sur  lequel  est  appuyé  la 
sage  pratique  do  votre  égli.«e....— A  Auxerre, 
le  29  décembre  1733.  »  (  Mercure  de  France, 
février  1734,  pp.  210-218.) 

SENSIBLE  (Notr).  —  Cette  expression, 
dont  bien  des  maîtres  de  chapelle»  des  chan- 
tres, et  même  des  symphoniasles  se  servent, 


n'a  point  de  signification  dans  le  plain-chant  : 
car  il  n'y  a  de  note  sensible  que  par  l'effet  de 
l'attraction  d'une  dissonance  naturelle,  et  le 
plain-chant  ne  module  pas;  et  alors  même 
qu'il  admet  l'harmonie,  il  ne  peut  comporter 
qu'une  harmonie  consonnaute. 

La  note  sensible  appartient  donc  exclusi- 
vement au  système  de  la  tonalité  moderne. 
Elle  est  produite  par  le  septième  degré  de  la 
gamme  lorsque  ce  septième  degré  est  mis  eo 
rapport  avec  le  quatrième.  L'attraction  du  ti 
(septième  degré)  vers  Vut,  et  l'attraction  do 
fa  (quatrième  degré)  vers  mi,  ont  fait  donner 
le  nom  de  note  sensible  h  ce  si,  parce  qu'il 
fait  sentir  le  ton  d'til. 

Si,  pour  donner  un  autre  exemple,  tous 
avez  les  deux  notes  ut  et  sol  sonnant  ensem- 
ble, et  que,  tout  en  maintenant  le  sond'vi, 
vous  descendiez  d'un  demi-ton,  de  $ol  sur 
fa  dièse,  ce  fa  dièse,  mis  en  rapport  avec  «/, 
devient  note  sensible,  par  la  tendance  de  celle 
quarte  excédante  ut,  fa  dièse,  cherchant  à  se 
résoudre  sur  le  sixte  si  sol.  Vous  modulez 
en  soi,  et  ce  fa  dièse  fait  sentir  le  ton  de  toi 
qu'il  détermine. 

Alors  même  que,  pour  éviter,  dans  le  plain- 
chant,  la  fausse  relation  du  triton,  on  fait 
entendre  un  demi-ton  au-dessous  des  finales, 
et  même  dans  les  cas  de  musique  feinte,  ce 
demi-ton  ne  doit  pas  prendre  le  nom  de 
note  sensible  ;  car,  encore  une  fois,  le  plain- 
chant  ne  module  pas. 

A  l'égard  des  cas  où  les  exigences  de  la 
tonalité  moderne  ont  contraint  les  organis- 
tes et  les  accompagnateurs  d'altérer  parle 
dièse  la  note  immédiatement  inférieure  de 
la  finale  dans  les  premier,  deuxième,  troi- 
sième et  quatrième  modes,  il  est  évident  que 
ces  modes  étant  assimilés  ainsi  à  notre  Ion  mi* 
neur,  la  note  inférieure  de  la  finale  devient 
véritablement  une  note  sensible.  Hais  si  Tm- 
troduction  de  l'orgue  dans  les  égtises  o  fait 
passer  dans  le  plain-chant  une  foule  taltln- 
tions  qui  ont  enlevé  à  ce  chant  son  caractkt 
primitif  en  beaucoup  d'endroits,  sans  qu'il  fil 
possible  d'éviter  cet  inconvénient  (tant  il  est 
impossible  de  se  soustraire  k  la  loi  tonale 
dominante  [Fétis,  Revue  de  la  mus.  réf., mars 
18W,  pp.  106  et  107];,  ce  n'est  pas  une  rai- 
son pour  que  la  constitution  du  plain-cbant 
en  souffre  en  elle-même,  et  qu'on  tolère  qu'on 
lui  applique  des  règles  qui  ne  sont  pas  de  son 
domaine,  et  qui,  par  cela  seul  qu'elles  lui 
sont  appliquées,  le  détruisent  radicalement. 

SEPARATION.  —  On  appela  séparation, 
dans  le  système  des  tétracoraes  grecs,  la  dis- 
jonction qui  avait  lieu  entre  Te  lélracorde 
des  moyennes  et  celui  des  séparées;  par 
exemple  : 

(l"  tétrac.)  pt  tétrat.) 

mi    fa    sot    la    séparation    si    ut   ré  m 

C'est  ce  an'on  nommait  diazeugsis. 

Cette  séparation  avait  lieu  entre  I* 
mèse  et  la  paramèse  :  Disjunctio  unica  al 
duorum  tetrachordorum  quorum  alterum  ttt 
tetrwhordum  mediarum,  aUerum  vero  tetra- 
chordum  notarum  disjunclarum ,  qua  *■« 
communi  tono  disjunguntur,  qui  est  isiff 
mesem  et  paramesem.  (Kcclidbs  in  Musiez 
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SEPTIÈME.  —  La  septième  ou  l'hepta- 
corde  est,  ou  majeure  comme  de  ut  à  si,  ou 
mineure  comme  de  ut  à  si  b.  Ni  l'une  -ni 
l'autre  ne  sont  admises  dans  le  plain-chant. 

Septième.  —  «  Intervalle  dissonant,  formé 
de  deux  notes  qui  sont  è  la  distance  de  six 
degrés  diatoniques.  Il  y  a  trois  sortes  de 
septièmes  :  la  septième  mineure,  composée  de 
quatre  tous  et  deux  demi-tons  inégaux;  la 
septième  majeure,  composée  de  cinq  tons  et 
un  demi-ion;  la  septième  diminuée,  composée 
de  deux  tons  et  trois  demi-tons  inégaux.  » 

(FÉTIS.) 

SÉQUENCE.  —  «  Sequentia,  canticum 
eisultalionis,  quœ  et  prosa  dicitur,  sic  ap- 

Êellatum,  quia  pneuma  jubili  sequitur,  inquit 
turandus  (Rai ton.,  lib.  iv,  cap.  21.)  —  Ordo 
romanus,  et  Alcuinus,  Lib.  de  divin,  ofjic.  : 
Sequitur  jubilatio,  quam  tequentiam  vocant. 
Observât  idem  Durandus  sequentias  aNotkero 
abbate  S.  Galli  primum  composites,  et  Nico- 
laum  PP.  ad  missam  cantari  prœcepisse, 
(quod  de  Nicolao  II  accipiendum  opinatur 
rapebrocbius.)  Hue  spectant,  quœ  babet  Ec« 
kenardus  de  vita  B.  Notkeri  episcopi  Saltz- 
burg.,  cap.  17  :  Sequentias,  quas  idem  pater 
sanctus  fecerat,  destinavit  per  bajulwn  urbis 
Romœ  Nicolao.  —  Gap.  18  :  Sequentiam  dico, 
quœ  est  de  Spiritu  saneto  :  sancti  Spiritus 
assit  nobis  gratta.  —  Bromptonus,  DeRoberto 
rege  Franc.  :  Hic  Robertus  rex  fecitm  sequen- 
tiam illam  de  festo  Pentecostes,  quœ  sic  inci- 
Îit  :  sancti  Spiritus  assit  nobis  gralia.  — 
obannes  Adelphus  sequentias  commentariis 
suis  illustratus  edidit  Argentin»  ann.  1513. 
—  Binas  composait  A Ibertus  Magnus,  unam 
de  Trinitate»  alteram  de  Ascensione.  Dtraque 
exstat  in  Missali  prodicat.  Paris*  ann,  1519; 
eicuso.  —  Sequentiœ,  quas  Metenses  vocant, 
*pud  Eckehardum  junior.,  De  casib.  S  Molli, 
cap.  k.  »  (Apud  Do  Cange.) 

—  «  Prose  ou  Séquekcb,  c'est-à-dire  certai- 
nes espèces  d'hymnes,  qui  le  plus  souvent 
sont  de  la  prose  rimée  et  cadencée,  que  de 
véritables  vers,  et  qu'on  chante  en  beaucoup 
d'églises  après  le  Graduel,  immédiatement 
avant  l'Evangile,  et  quelquefois  aux  Vêpres, 
avant  Magnificat,  etc.  L'usage  en  étoit  autre- 
fois bien  plus  fréquent  que  maintenant. 
L'office  romain  n'en  a  retenu  que  trois,  que 
les  Italiens  appellent  le  tre  sequenxe  deW  anno. 
Ce  sont  :  Vxctimœ  paschalx  laudes,  pour  le 
jour  et  l'octave  de  Pâques  ;  Veni,  sancle  Spi- 
ritus, pour  le  jour  et  l'octave  de  la  Pente- 
côte; Lauda,  Sion,  Salvatorem,  pour  le  jour 
et  l'octave  du  Saint-Sacrement.  On  les  chante 
en  beaucoup  d'endroits  en  musique;  en 
d'autres,  on  les  chante  alternativement  avec 
l'orgue  et  sur  le  livre,  ou  en  contrepoint,  etc. 
11  y  en  a  encore  une,  qui  est  Dies  irœ,  dies 
illa,  pour  l'office  des  Morts,  dont  le  chant 
est  admirable,  et  sur  laquelle  il  y  a  des  com- 
positions excellentes  de  Legrenzi,  Lully,  et 
autres.  »  (Diction,  de  Brossabd.) 
Séquence.  —  On  donne  indifféremment 

(738)  C'est  sans  do  nie  Y  alléluia  appelé  Baha,  qui 
était  chanté  avec  une  neume  ou  jubilut,  en  faisant 
une  certaine  modulation  sur  la  lettre  a  plusieurs  fois 
repère  :  Alielupa  quod   dicitur  Baha  et  cantatur  a 


le  nom  de  séquence,  qui  veut  dire  suite,  ou 
de  prose,  au  cantique  qui  est  chanté  à  la 
messe,  après  le  graduel  et  avant  l'évangile  ; 
mais  avec  cette  différence  que  le  mot 
de  Prose  désigne  le  genre  de  style  de  cette 
composition,  tandis  que  celui  de  séquence 
indique  seulement  la  place  qu'elle  occupe 
dans  l'office  de  la  messe,  où  elle  suit  immé- 
diatement V Alléluia  qui  termine  le  graduel. 
Elle  est  appelée  séquence,  dit  Durandus  (lib. 
iv,  c.  21),  parce  qu'elle  suit  le  neume  de 
jubilation,  quia pneuma  jubili  sequitur  :  V Or- 
dinaire romain  et  Alcuin  s  accordent  à  dire  : 
Sequitur  Jubilatio,  quam  sequentiam  vocant. 

Dans  1  origine,  la  séquence  n'était  que  la 
modulation  prolongée  ne  la  dernière  syllabe 
de  V Alléluia,  cri  de  joie  auquel  on  donnait 
une  étendue  démesurée,  pour  lui  donner  un 
caractère  plus  solennel.  «  La  jubilation,  dit 
Amalaire,  est  appelée  par  les  chantres  du 
nom  de  séquence;  jubilatio  quod  cantores 
sequentiam  vocant.  »  (Apud  Martinum  Ger- 
bertum,  De  cantu  et  musica  sacra,  t.  I, 
p.  408  (738).  Le  cardinal* Hugues  (Expos, 
miss.,  cap.  2)  dit  lui-même  à  ce  sujet  :  «  L'Al- 
léluia se  répète  avec  neume  et  signifie 
louange  de  la  patrie,  qui  s'exprime  par  des 
séquences,  qui  ne  sont  autre  chose  que  la 
neume;  d'où  il  arrive  que  dans  les  anciennes 
séquences  on  ue  voit  point  de  paroles,  parce 
que  nous  ne  connaissons  pas  là  manière  de 
louer  Dieu  dans  la  patrie  (céleste)  :  Alléluia 
repetitur  cum  neuma,  et  signifient  laudem  pa- 
tnœ.  Significalur  autem  per  sequentias  idem 
ac  per  neuma.  (Jade  in  antiquis  sequenliis 
sunt  verba  incognito,  quia  ignotus  est  nobis 
modus  laudandi  Deum  in  patria.  »  (Jbid.) 

A  ces  séquences,  qui  d'abord  consistaient 
uniquement  en  modulations,  dit  Gerbert,  on 
substitua  dans  Ja  suite  des  cantiques  à  la 
louange  de  Dieu  et  des  saints;  c'est  ce  qui 
fait  dire  àGuibert  de  Tournai  :  •  On  ajoute 
la  séquence,  et  Ton  ne  prolonge  point  le  se- 
cond Alléluia,  parce  que  la  séquence  en  tient 
lieu  :  Additur.  sequentia,  et  non  protrahitur 
secundum  Alléluia,  quia  sequentia  ejus  loct 
dicitur.  »  (Gebb.,  De  cant.) 

Le  Bénédictin  dom  de  Vert  rapporte  que, 
dans  l'église  de  Saint-Etienne,  à  Metz,  les 
chanoines  et  les  religieuses  de  Sainte-Glos- 
sinde,  le  jour  de  la  fête  de  ce  saint  martyr, 
chantaient  alternativement  la  séquence:  «  Les 
dames,  dit-il,  doivent  chanter  la  lettre  de  la 
séquence  Congaudet  angelorum,  et  les  mes- 
sieurs doivent  chanter  la  note  qui  est  sur  la 
lettre:  Dominée  debent  cantare  litteram  se- 
quentiœ  Congaudet  angelorum  ;  domini  veto 
debent  cantare  notam  iuxta  litteram.  »  Ce 
Bénédictin  *  observe,  d'après  un  auleur  du 
xvi"  siècle,  qu'autrefois  la  mélodie  de  la  sé- 
quence était  la  même  que  celle  de  V Alléluia. 
Aussi,  Pierre  Cervel,  dans  son  Exposition 
de  la  messe,  et  Je  cardinal  Bona,  disent  qu»*, 
dans  la  messe  pour  les  morts,  il  ne  doit 
point  y  avoir  de  séquence,  par  la  raison  qu'on 

choro  alternatim  ûd  modum  sequeniiœ,  dit  le  vieui 
Ordinaire  ma.  de  Cambrai  pour  la  messe  du  l»r  di- 
manche de  TA  vent. 
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n'y  chante  point  V Alléluia  au  graduel;  mais 
l'usage  contraire  a  prévalu  contre  la  règle 
liturgique.  (Gerb.,  De  cantu,  pp.  408,  409.) 

—  Fecerat  quidem  Petrus  ibi  jubilos  (739) 
ad  sequentias,  quas  Metenses  vocant  :  Ro- 
manus  vero  romane  nobis  e  contra  et  amœne 
de  suo  jubilos  modulaverat ,  quos  auidem 
post  Notkerus  quitus  videmus  verbis  /i- 
gabat.  Frigdorœ  et  occidentanœ ,  quas  sic 
nominabant,  his  jubilos  animatus  ettam  ipse 
de  suo  excogitavit.  (  Eckbardi  junioris  Lib. 
de  cas,  monast.  S.  Gatli,  an.  Melch.  Goldast, 
Rerum  alamannicarum  Scriptores;  Franco- 
furti,  in-fol.,  1606,  t.  1",  p.  60.) 

Tout  ce  passage,  dit  M.  Th.  Nisard,  servira 
è  compléter  et  à  rectifier  cette  assertion  de 
M.  de  Chateaubriand  :  «  Les  séquences 
d'origine  barbare  portaient  (au  x°  siècle) 
le  nom  de  Frigdorœ.  »  (Analyse  rais,  de 
VHist.  deFr.  ;  Œuvres  comp.  ;  Fourrât,  1832, 
t.  VI,  t).  67.  ) 

Et  labbé  Lebeuf,  dans  sa  Dissertation  sur 
Vital  des  sciences  dans  les  Gaules  depuis 
Charlemagne  jusqu'au  roi  Robert,  en  tête 
du  tom.  11  de  Divers  écrits  pour  servir  d'é- 
claircissements à  l'histoire  de  Fr„  par  le 
môme,  Paris,  Bnrois  (ils,  1738,  du  qu'on 
«  donna  à  quelques-unes  de  ces  séquences 
les  noms  de  frigdora,  d'occidentale  et  de 
clarella,  qui  sont  restés  è  deviner.  » 

C'est  l'expression  dont  Du  Gange  se  sert  : 
voici  son  article  sur  Clarella  que  nous  corn- 

filèterons  en  citant  à  la  suite  ce  qui  regarde 
e  frigdorœ  et  occidentanœ.  Nous  donnons 
l'un  et  l'autre  sans  commentaire. 

«  Clarella  adde.  f.  a  clarasiusyel  clarof  quod 
una  cum  tubisdecantaretur.— Clarella,  in  ve- 
tustissimoms.S.  Benedicti  ad  Ligerîm  legitur, 
prosa  clarellœ  :  qua  posteriori  voce  an  desi- 
gnetur  auclor  prosœ,  an  tonus  seu  musices 
modus,  quo  decantari  debebat,  divinandum. 

—  Frigdotœ  et  occidentanœ,  toni  vel  modi 
rausici,  a  Notkero  Balbulo  adin  venti.  Erkehar- 
dus  junior  de  casib.  S.  Galli  cap.  4  :  fecerat 
quidem  Petrus  (  le  reste  comme  ci-dessus). 
Kadeni  propemodum  babet  Eckehardus  mi- 
nimus De  vita  Notkeri  Balbuli  cap.  9.  Jodocus 
Mezlerus  :  S.  Notkerus  vocatus  Balbulus, 
magni  Ottonisnepos,  natus  in  Castro  Heligoto, 
abbati  Grimaldo  oblatus  est  juvenculusy  voee 
balbulus....,  Ptimus  adinvenit  jubilos  seu 
sequentias  modulatas  ,  quas  ipse  ad  distin* 
clionem  Metensium  appeltabat  frigdorœ,  aut 
occidentanœ,  quas  et  in  ter  sacrosancta  mystc- 
ria  loties  Ecclesia  repetit.  Sed  ex  his  vim  aut 
etymon  vocabuli  vix  quis  agnoscat.  Goldas- 
lus  ad  Eckehardum  scribit,  frigdorarum  ori- 
ginem  a  Grœcis,  oçcidentanarum  a  Latinis 
esse,  ipsa  nomina  Qdem  facere;  frigdoramque 
appellatam ,  quod  constiterit  ex  inodis , 
auos  phrygium  et  dorium  vocant  Grœci. 
Caetera,  quœ  ibidem  de  musica  recentioruiu 
commeutatur,  majorera  lucem  horum  voca- 
bulorum     etymis  non  affermit.  In  veleri 

(739)  Le  moi  neume,  suivant  le  P.  Martini  (Storia, 
I.  i",  p.  379)  n'a  eu  la  signification  de  Jubilus  qu'a- 
près le  xi*  siècle. 

\740)  «  L'historien,  qui  peut-être  fidèle  dans  tout  ce 


cod.  Bibliothecœ  Cesareœ,  scripto  ante  an* 
nos  circiter  700,  quo  continentur  hymni  ec- 
clesiastici  varii,  apud  Pet  ru  m  Lambecium, 
lib.  il  Commentar.  de  BibL  Cœsar.,  cap  8, 
hymnus  describitur,  qui  in  sancti  Paschatis 
die  decantatur,  in  quo  hœc  habentur  :  h 
sancto  die  Paschœ  frigdola.  Laudes  Salut- 
tori  voce  modulemus  supplici,  et  detotis  mt- 
lodiis,  etc.  Qua  quidem  Frigdotœ  inscription* 
innuiturhoc  tono  hymnum  cani  debere: 
unde  cum  hymno,  qui  canitur  io  Natali  S. 
Stepbani,  Hypodiaeonissa  ;  in  Natali  santi 
Joannis  Evangelist»,  Romana;  denique 
hymno  de  S.  Andréa  apostolo,  et  hymao  de 
apostolis,  aurea;  voces  prœponautur  :pror- 
sus  existimo,  ita  eo  œvo  appellatos  certes 
niusicos  tonos  ac  modos,  quibus  ii  hymni 
decantari  deberent.  (Hymni  et  tropi  inscri- 
buntur  aut  romani,  aut  grœci,  ourei,  /Idtcitft, 
frigdoli,  aut  occidentani  pro  tonorura  diver- 
sitate,  in  codicibus  sœc.  x,  qui  hodiequoqae 
apud  S.  Gallum  exstant.  Vide  Pkrtz,  to1.11 
Script.,  p.  102,  not.  53.) 

—  Voici  an  reste  do  quelle  manière  s'ex- 
prime l'abbé  Lebeuf  sur  l'origine  des  séquen- 
ces dans  le  culte.  «  J'ai  trouvé  dans  un  ma- 
nuscrit très-ancien  de  la  bibliothèque  du  roi, 
que  c'est  le  Pape  Adrien  II  qui  leur  a  donné 
plus  de  cours  qu'elles  n'en  avoieot.  Je  rap- 
porterai le  passage  en  entier  quoique  loog, 
[>arce  aue  cette  addition,  faite  a  Rome  au 
ivre  d'Anastas*  le  Bibliothécaire,  est  incon- 
nue è  tous  les  savants  même  d'Italie,  et 
qu'elle  peut  servir  à  éclaircir  le  fait  de  ré- 
tablissement des  tropes  qui  étoient  des 
prologues  faits  pour  amener  les  iutroïts,  etc. 
«  Adrianus  Papa  V11I  sedit  aunos  v,  ua- 
«  tione  Romanus,  pâtre  Julio.  Hic  ecclesiis 
«  ornamenta  multa  pretiosa  superadmioi- 
«  stravit.  Hic  Antiphonarium  romanuin,  sicat 
«  anterior  Adrianus,  diversa  per  ioca  corro- 
«  boravit,  et  secundum  prologum  versions 
«  hexametris  ad  missam  majorem  in  die 
«  primo  adventus  Domini  J.  C.  decantao- 
«  dam  instituit,  qui  similiter  incipit  sicut 
«  anterîoris  Adrianiproœmiumrquodillead 
«  omnes  missas  in  eadem  Domiuica  prima 
«  adventusdecantandumstrictissimuiucoofe- 
«  cerat;  sed  pluribus  iste  constat  versibus. 
«  Hic  constituât  p«r  monasteria  ad  missam 
«  majorem  in  solemnitati bus  prœci  puis,  non 
«  solum  in  hymno  angelico  Gloria  in  txctl- 
«  sis  Deo  canere  hymnos  interstinctos  auos 
«  laudes  appellant,  verum  etiam  in  psalinis 
«  Davidicis,  quos  lntroitus  dicunt,  interserta 
«  cantica  decantare,  quœ  Romani  Fuùw 
«  laudes ,  Franci  tropos  appellant;  quod 
«  interpretatur,  hgurata  ornamenta  in  laudi- 
«  bus  Domini.  Mélodies  quoque  ante  Ev*u- 
«  gelium  concinendas  tradidit,  cfuas  dicunt 
«  sequentias;  quia  sequitur  eas  Erange- 
«  liuni  (740).  Et  quia  a  domino  papa  Grego- 
«  rio  primo  et  postmodum  ab  Adrianouna 
•  cum  Alcuino  abbate,  delicioso  magni  im- 


qu'il  dît,  ilonne  ici  une  mauvaise  origine  do  mot  jf^ 
qneniia.  On  voit  au  reste  que  dom  touillai  a  doute 
rudemment,  dans  sa  Liturgie  gallicane,  que  Notker 
Ût  le  premier  auteur  des  proses  ou  aéqueuces.  » 
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«  peratoris  Caroli,  hœ  cantilenœ  festival  es 
«  constituée  accommoda Ub  fuerant,  mullura 
«  in  his  délecta to  supradiclo  Cœsare  Carolo, 
«  sed  negligentia  cantorum  jam  intermitti 

*  videbantur;  ab  ipso  almifico  prœsule  de 
«  quo  loquimur,  ita  corroborât»  sunt  ad 

*  laudem  et  gloriam  Domini  nostri  J.  C.  ut 
«  diligentia  studiosorum  eu  m  antiphonario 
«  simul  deinceps  et  tropiarius  in  solempni- 
«  bus  diebus  ad  missam  majorem  cantilenis 

*  frequentetur  honesiis.  »  (  Traité  sur  le 
chant  ecct.,  pp.  103-105.  ) 

SÉQUENTÏAIRE, — SEQUENTIAL,  —  SÉ- 
0UENTIONNA1HE,  livre  d'église  qui  con- 
tient des  séquences.  —  «  Sequentiarius,  dit 
Du  Cange,  liber  seu  codex»  in  quo  continen- 
tur  êequentiœ.  Eckehardus  junior  De  casibus 
S.  Galli,  ci  p.  2  :  Quidam  fratrum  ecclesia 
earessus  tequentiarium  manu  ferebat,  quem 
illi  assumentes  in  sequentia  diei  Notkerum 
Batbulum  laudant.  —  Acta  Murensis  mona- 
sterii,  pag.  10  :  Antiphonarium,  partem  de 
Graduait,  tequentiarios  4. —  Alibi  :  Très  an- 
tiphonarii,  ex  quibus  unus  musice  notatus  est, 
et  decem  sequentinarii.  —  Sed  legendum  se- 
quentiarii,  aut   sequentionarii,    ut   habetur 

?.  33.  (  Sequentionarius  rursum  occurrit  in 
atalogo  tibr.  canon.  S.  Nicotai  Pat  av.  ,apud 
Bern.  Pbzium,  tom.  I  Anecd.,  in  pnefat.,  pag. 
lu  :  Unus  gradualis  liber,  unus  sequentiona- 
rius cum  tropis,  etc.  ) 

*  Sequentialis ,  eadem  notione,  apud 
Schannat.  in  Vindem.  litler.,  pag/  8  :  Mis- 
sales  specialiter  cum  orationibus  sex,  et  sep- 

timus  cum  graduatibus   et  sequenliali 

setjuentiales  undecim ,  capitulares  qua- 
tuor f  etc.  » 

SERPENT.  —  «  Instrument  à  vent  dont 
on  se  serl  particulièrement  dans  les  églises 
et  dans  la  musique  militaire,  où  il  forme  la 
basse  avec  le  trombone  et  Vophicléide.  Le 
serpent  se  joue  avec  une  large  embouchure, 
qu  on  appelle  bocal.  Cet  instrument  a  été 
longtemps  fort  imparfait;  on  Ta  perfectionné 
en  y  ajoutant  des  clefs.  »  (Fétis.) 

C'est  cet  instrument  que  la  Revue  de 
M.  Danjou  appelle  un  désastreux  engin,  que 
M.  A.  de  La  Fage  caractérise  de  grossier, 
abominable  et  barbare  instrument,  et  qui  a 
enfin  été  détrôné  par  l'orgue  d'accompagne- 
ment, lequel,  sous  d'autres  rapports,  a  été, 
pour  le  moins,  aussi  nuisible  au  chant  gré- 
gorien. 

Quant  à  son  origine,  voici  ce  qu'en  dit 
l'abbé  Lebeuf  (  Mercure  de  juillet  1725,  p. 
1602)  :  «  Si  l'on  pouvoit  jnger  des  siècles 
passés  par  ce  qui  se  voit  aujourd'hui,  on 
pourroit  dire  que  du  temps  de  saint  Germain, 
on  jouoit  du  serpent  dans  l'église  de  Notre- 
Dame  :  Inde  senex  largam  ructat  ab  ore  tu- 
bam.  Y  a-l-il  un  instrument  de  l'église  qui 
mérite  mieux  le  nom  de  larga  tuba  qu'un 
serpent?  Néanmoins,  on  ne  peut  pas  tra- 
duire ainsi  la  pensée  de  saint  Fortunat, 
parce  qu'il  est  certain  qu'il  n'y  a  guère  que 
six-vingtsnns  que  cet  instrument  a  été  in- 
venté en  France,  ainsi  qu'il  est  marqué  dans 
un  des  Mercures.  » 

Cette  dernière  indication  est  fort  précieuse 


sans  doute  ;  mais  elle  est  trop  vague  pour 
donner  lieu  à  de  nouvelles  recherches* 
Gerbertdit  que  le  serpent  a  été  nommé  ainsi 
è  cause  de  sa  forme. 

Mais  ce  que  beaucoup  de  gens  ignorent 
sans  doute,  c'est  qu'un  professeur  de  ser- 

Eent  à  Paris,  nommé  Imbert  de  Sens,  a  pu- 
lié  un  livre  dont  le  titre  est  toute  une  ré- 
vélation :  f  Nouvelle  méthode  ou  principes 
raisonnes  du  plain-chant  dans  sa  perfection, 
tirés  des  éléments  de  la  musique,  contenant 
aussi  une  méthode  de  serpent  pour  ceux  qui 
en  veulent  jouer  avec  goût,  où  ion  trouve  des 
caries  pour  apprendre  à  connoitre  le  doig- 
ter, etc.  On  y  trouvera  aussi  des  pièces  de 
basses,  des  variations  et  des  accompagne- 
ments pour  ledit  instrument.  —  Sans  avoir 
recours  à  d'autres  livres,  les  maîtres  trouve- 
ront dans  ladite  méthode  toutes  sortes  de 
pièces  de  chant  choisies,  comme  duo,  trio, 
quatuor,  messes,  proses,  hymnes,  antiennes, 
répons  et  autres  pièces  de  composition  en 
parties,  pour  enseigner  à  leurs  élèves.  » 
(Paris,  chez  la  V  Ballard,  1780,  268  p.  in-12.) 

—  Voir  la  Biographie  de  Lichtbnthal,  t.  Il, 
p.  132. 

SERPENT,  du  latin  serpens,  en  italien  «er- 
pente,  en  allemand  schlangenrohr  (tuyau  à 
serpent),  ophicléide. — «  C'est  un  jeu  d'anche 
dans  la  pédale  de  seize  pieds.  Le  son  en  est 
plus  faible  que  celui  de  la  posaune,  mais 

>lus  fort  que  celui  du  fogott  ou  basson.  Ce 
;  eu  imite  l'instrument  du  même  nom  dans 

a  musique  militaire.  »  (Manuel  du  facteur 
d'orgues;  Paris,  Roret,  18W,  t.  III.) 
SËSQUIALTER,  SESQU1ALTERA,  Ztnk. 

—  «  C'est  un  jeu  composé  de  deux  rangées 
de  tuyaux  eu  élain  ou  en  étoffe,  du  diapason 
du  principal  ;  il  se  compose  d'une  quinte  et 
d'une  tierce  supérieure,  de  manière  que  les 
deux  rangées  donnent  une  grande  sixte. 
Ainsi,  sur  la  touche  C1  on  entend  G1,  e'. 
Le  premier  G  est  de  deux  pieds,  deux  pieds 
deux  tiers,  et  la  tierce  e  d'un  pied  trois  cin- 
quièmes. Dans  ce  cas,  ce  jeu  a  quelque 
ressemblance  avec  le  scharf.  L'expression 
oxynk  ou  xichk,  qu'on  trouve  dans  les  or- 
gues anciens  a  souvent  la  même  significa- 
tion que  le  mol  sesquialler.»  (Manuel  du  fa- 
cteur d'orgues;  Paris,  Roret,  18fc9,  t.   111.) 

5/.  —  On  sait  que  la  note  si,  dont  le 
signe  graphique  existait  dans  l'échelle  du 
plain-chant,  n'était  pourtant  pas  nommée, 
parce  qu'elle  était  corde  variante,  c'est-à- 
dire  qu'elle  se  présentait  tantôt  à  l'état  de 
bémol  et  tantôt  à  l'élat  de  bécarre.  De  là  le 
système  des  muances  qui  furent  imaginées 
pour  maintenir  en  bonne  suite  apparente 
les  séries  mélodiques,  soit  que  Je  chant 
procédât  de  l'une  ou  de  l'autre  des  deux 
propriétés  ci-dessus  énoncées.  Nous  voulons 
dire  que  la  note  si  se  présentant  cinq  fois 
dans  le  mécanisme  des  hexacordes,  trois 
fois  bécarre  et  deux  fois  bémol,  il  fallait 
trouver  un  moyen  de  faire  disparaître  celle 
infraction  à  l'ordre  diatonique,  résultat  que 
l'on  obtenait  en  solfiant  invariablement  la 
série  des  sept  hexacordes  par  les  notes  ut,  re9 
mi,  fa,  sol,  la,  de  sorte  que  le  si  était  nomme 
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tantôt  «i  et  tantôt  fa.  Ainsi,  comme  le  dit 
Burette  dans  sa  Dissertai  ion,  p.  101  du  t.  XVli 
des  Mémoires  de  FAc.  des  inscript.,  au  lieu 
de  dire»  comme  à  présent»  ut,  ri,  mi,  fa,  sol, 
la,  si,  ut,  en  montant,  et  ut,  si,  la,  $ol,  fa, 
mi,  ré,  ut,  en  descendant,  il  fallait  dire 
alors  en  montant  :ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  mi, 
fa ,  et  en  descendant  :  fa,  mi,  la,  sol,  fa,  mi, 
ré,  ut.  Lorsqu'on  substitua  la  gamme  ordi- 
naire h  la  gamme  par  muances,  on  chercha  à 
nommer  cette  note,  et  il  parait  qye  les  uns 
la  nommèrent  ba,  d'autres  bi,  d'autres  di, 
d'autres  ni.  Enfin,  la  syllabe  si  parait ,  dit 
M.  S.  Morelot,  avoir  été  employée  pour  la 
première  fois  par  un  Flamand  nommé  An- 
selme, contemporain  de  Walrëant ,  et  qui 
dispute  à  celui-ci  l'honneur  d'avoir  simpli- 
fié la  sol  misa  tion.  C'est,  du  moins,  le  témoi- 
gnage de  Zacconi,  dans  un  ouvrage  publié 
en  1622.  (Revue  de  M.  Danjoc,  sept.  18V7.) 
Que  dire  après  cela  de  la  jolie  historiette 
de  Al.  Honteil,  qui,  dans  son  Histoire  des 
Français  des  divers  états,  dit  qu'à  l'époque 
de  l'invention  de  la  syllabe  ai,  qu'il  attri- 
bue à  Lemaire,  il  arriva  que  plusieurs  jeu- 
nes professeurs,  pour  avoir  adopté  cette 
syllabe,  se  virent  criasses  de  leurs  maîtrises 
et  accusés  d'avoir  porté  atteinte  aux  bon* 
nés  mœurs  T  Le  bon  AI.  Monteil  a  voulu 
donner  un  pendant  h  l'apcienne  histoire  de 
Timolhée. 

SIGNE.  —  Toutes  les  figures  dont  on  se 
sert  dans  le  plain-chant  et  dans  la  musique; 
les  lignes,  les  clefs,  les  notes  et  leurs  diffé- 
rentes espèces;  les  bâtons  de  mesure,  etc., 
prennent  le  nom  de  signes. 

Il  y  a  des  signes  accidentels  comme  le 
bémol  et  le  bécarre,  et  des  signes  de  silence, 
comme  les  pauses,  etc. 

S1GNUM.  —  C'est  un  de  ces  mots  de  la 
basse  latinité»  sous  lesquels  on  désignait  les 
eloches,  prises  comme  signal  d'une  cérémo- 
nie, d'une  fête,  ou  signal  d'alarme.  C'est  eu 
ce  sens  que  l'ou  disait  :  signa  pulsantur. 

SILENCES.  —  «  Interruptions  dans  l'audi- 
tion des  sons,  qui  sont  mesurées  comme  les 
sons  eux-mêmes.  On  donne  aux  signes  de 
ces    interruptions   le   nom   de  silences.  » 

(FÉT1S.) 

SiaVANDOIS,  ou  Sirvbntois,  ouSbrvkn- 
tkts .  —  Ancienne  pièce  de  vers,  divisée  en 
strophes,  ordinairement  propre  à  être  chan- 
tée. 

SIXTE.  —  La  sixte  ou  sixième  ou  bexa- 
corde  se  divise  en  majeure  ou  mineure.  Elle 
est  composée,  dans  le  premier  cas,  d'une 
quarte  et  d'une  tierce  majeure,  comme  ut, 
ré,  mi,  fa,  sol,  la,  et  dans  le  second,  d'une 
tierce  mineure  et  d'une  quarte,  comme  tut, 
fa,  sol,  la,  si,  ut.  Elle  ne  peut  être  employée 
que  très-rarementdans  le  plain-chant,  comme 
mi  finale  et  ut  dominante,  dans  le  troisième 
mode.  Elle  forme  une  consonnance  impar- 
faite. Et  l'on  dit  que  de  toutes  les  conson- 
uanoes  admises  dans  le  contreooint,  la  quarte 


en  étant  exclue,  elle  est  celle  oui  a  le  moins 
d'aplomb,  parce  qu'elle  laisse  la  tonalité  in* 
certaine.  Le  repos  sur  la  sixte  était  con- 
damné par  les  anciens  théoriciens  :  hineipia 
et  fines,  dit  Guido  (Microlog.,  c.  13),  dtsfta- 
ctionum  minime  licet  ad  sexlas  inten&ert. 

SOFFA.  —  C'était  probablement  une  €on 
runtion  de  sol  fa.  Chanter  cum  soffa,  on  es» 
sol  fa  siguifiail,  crovons-nous,  chanter  sui- 
vant les  règles  de  la  musique,  cum  nota. 
Odon,  archevéquo  de  Rouen,  parle  d'un 
certain  personnage  qui  ne  savait  rien  chan- 
ter sans  soffa,  et  qui  pourtant  détonnait  en 
soffa  :  Nihtl  sciebat  cantare  sine  boffa,  iîw 
nota,  et  etiam  discordabat  in  soffa,  sive  note. 
(Reg.  visitât.  Odon.archiep.  Rotom.,  ei  Cod. 
reg.  1245,  fol.  69,  v°.)  Mais  cette  locution 
est  rectifiée  au  fol.  415,  où  il  dit  :  Non  cm* 
tabant  (monachi  Gaaniaci  )  omni  die  offtàmm 
secum  cum  solfa,  sed  missas  solum  in  (Utbut 
festivis.  (Ap.  Cangium. 

SOL.  —  «  La  cinquième  des  six  syllabes 
inventées  par  l'Aretin  pour  prononcer  les 
notes  de  la  gamme.  Le  sol  naturel  répond  à 
la  lettre  G.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

SOLENNEL  majeur  et  minkub.  —Degrés 
de  feslivité  qui  viennent  immédiatement, 
dans  le  rite  parisien,  après  Y  annuel. 

SOLFEGE.  —  On  nomme  ainsi  un  recueil 
d'exercices  progressifs ,  en  plusieurs  suites, 
pour  former  la  voix  aux  intonations  des  no- 
tes  et  de  leurs  intervalles,  en  même  temps 
qu'elle  doit  articnler  les  noms  des  notes. 

Ces  exercices  doivent  être  accompagnés 
d'unebasse  chiffrée,  pour  que  l'élève  puisse  se 
rendre  compte  des  accords  et  pour  former  soa 
oreille  &  la  marche  indépendante  des  parties. 

SOLFIER.  —  C'est  entonner  les  sons  des 
notes  en  les  nommant  par  leurs  syllabes  W* 
ré,  mi,  fa,  etc.  Cet  art  5e  compose  de  la  con- 
naissance des  notes,  des  clefs,  des  signe» 
accessoires  et  de  l'intonation  juste  des  ac- 
tes. On  appelle  solmisation  l'action  des!- 
fier.  Il  est  remarquable  que  la  première  sj\- 
labe  de  ces  mots  solfier,  solfège,  solmisation, 
est  empruntée  à  la  première  note  du  premier 
des  hexacordes  sur  le  mécanisme  desque1» 
était  fondée  la  solmisation  par  les  rooaocef. 

Solfier,  dit  Cerone,  est  un  exercice  to 
moyen  duquel  on  observe  une  modulation 
réglée  en  chaque  chant;  articulant  les  son» 
musicaux  avec  leur  due  proportion,  leoter 
et  valeur;  pour  ce  faire,  il  est  nécessaire d- 
savoir  lire  couramment  pour  connaître  qua  à 
on  doit  faire  un  ton  ou  un  demi-ton,  suif"»* 
l'intervalle  qui  se  trouve  entre  les  noies 
1*  11  faut  d'abord  observer  la  clef,  et  voir  s  • 
y  a  changement  de  clefs.  2"  H  faut  remarquer 
jusqu'à  quel  intervalle  s'élève  le  chant  l 
l'aigu,  et  à  quel  intervalle  il  descend  »'' 
grave.  3°  Il  laut  savoir  si  l'on  chante  plf 
b  quarre,  par  nature  ou  par  6  mol  (enqti<< 
ton  on  est).  4*  La  mesure.  5*  Dans  le  |l  -  * 
chant,  bien  observer  la  nature  du  mc>t* 
les  intervalles  fondamentaux  du  mode  «t J 
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note  finale  (741).  —  La  meilleure  manière 
d«  solfier  consistait  en  ceci ,  suivant  Cerone 
(ElMtlopeo,  lib.  m,  pp.  347-349)  :  1*  chan- 
ter la  note;  2*  ensuite  seulement  (743) 
les  intonations  des  intervalles,'à  la  manière 
des  instrument&t  puis  en  se  serrant  d'une 
des  voyelles  a,  e,  i,  o,  w;  3*  puis  les  paroles, 
Cerone  ajoute  que  d'autres  maîtres  faisaient 
solfier  leurs  élèves  en  proférant  arbitraire- 
ment sur  les  intervalles,  quels  qu'ils  fussent, 
les  six  notes  ut,  ré,  mi,  /a,  sol,  la,  répétées 
note  par  note  jusqu'à  la  fin  du  morceau,  et 
cela,  disaient-ils,  pour  s'assurer  davantage 
de  leur  intonation.  En  sorte  que  la  note 
du  demi-ton  fut  fa  s'appliquait  souvent  à  un 
saut  de  quarte  ou  de  quinte.  (Cerone  parle 
ici  du  système  des  muances  ) 

SOLM1SAT10N.  —  Observons  que  les 
deux  premières  syllabes  de  ce  mot  expri- 
ment un  espace  de  six  notes,  c'est-à-dire 
tes  deux  termes  d'un  hexacorde,  soUmi  : 
toi  la  si  ut  ré  mi,  qui  était  le  premier 
hexacorde  grave.  Or,  c  est  sur  le  mécanisme 
des  hexacorde* quêtait  basé  le  système  de 
solmisalion.  Mais,  pour  l'exposer,  il  faut 
reprendre  les  choses  de  plus  bout. 

Tout  le  monde  a  répété,  et  malgré  de 
récentes  réfutations  de  cette  opinion, 
plusieurs  auteurs  répètent  encore  que  la 

Sremière  strophe  de  l'hymne  de  saint  Jean- 
aptiste,  de  Paul,  diacre  d'Aquilée,  moine 
du  Mont-Cassin,  que  nous  avons  reproduite 
à  la  colonne  1044 ,  avait  fourni  à  Guido  les 
noms  des  six  premières  notes  de  la  gamme 
actuelle.  Effectivement,  dans  la  mélodie  de 
celle  hymne,  l'intonation  s'élève  d'un  degré 
sur  chacune  des  syllabes  ni  ré  mi  fa  sol  la; 
tuais  est-ce  à  dire  pour  cela  que  Guido  ait 
tiré  les  noms  des  notes  de  ces  mêmes 
syllabes?  Non.  Voici  ce  qui  a  donné  Heu  à 
cette  opinion. 

Le  système  de  solmisalion  usité  avant 
Guido,  ou,  pour  mieux  dire,  l'absence  de 
tout  système  régulier  de  aotoiiaaltem  multi- 
pliait* rinûni  les  incerlîMesetles  difficultés 
quant  à  la  pratique  du  chant  et  à  l'enseigne- 
ment des  élèves.  L'usage  des  lettres  de  la 
notation,  dite  grégorienne,  n'était  pas  le 
moindre  des  obstacles.  Ces  lettres  figurent 
bien  aux  yeux  les  divers  degrés  de  l'échelle 
des  sons ,  mais  elles  étaient  impuissantes  à 
donner  l'intonation  principale  ainsi  que  les 
rapports  d'intonation  des  autres  intervalles. 
Pour  ce  qui  est  du  monocorde,  instrument 
connu  depuis  longtemps  et  qui  jusqu'alors 
n'avait  servi,  entre  les  mains  des  savants, 
qu'à  hâlir  de*  théories  spéculatives  sur  les 
proportions  dés  sons  ;  pour  ce  qui  est  du 
monocorde,  disons-nous,  Guido,  ainsi  que 
nous  le  verrons  bientôt,  n'avait  pas  encore 

(74l)«  Si  cantum  qoempiam  voloeris  solftzare,  con- 
sidère* oportet  in  primis  qus  tontitn.  »  (Gborc.  IIhau.) 

(742)  Quand  les  élèves  possèdent  bien  les  notes,  les 
mtltrcs  leur  font  proférer  les  intonations  connues 
dans  l'entendement  :  proferir  solo  il  sonido  y  ro*' 
Cùmrekidatn  el  emeadtamicuto. 

(743)  <  Si  quam  ergo  voeem  vel  neunoam  vis  ita 
mémorise  coniinendare,  ut  ubictinque  velis,  in  quo- 
cunoue  caniu,  queni  scias  vel  nescias,  tîbi  mox 
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tiré  parti  de  son  emploi  pour  In  pratique, 
et  non  avait  pas  fait  encore. le  régulateur 
du  chant.  Guido  imagina  donc,  pour  facili- 
ter Tétude  du  chant,  de  prendre  en  quelque 
sorte  pour  type  une  mélodie  usitée,  familière 
à  toutes  les  oreilles,  n'importe  laquelle 
d'à  il  leurs  (o/tciy'itt  notissimœ  sympkoniœ),  et, 
procédant,  pour  ainsi  dire,  du  connu  à  Tin- 
connu,  d'appliquer  aux  notes  des  airs  qu'on 
voulait  apprendre  l'intonation  des  mômes 
notes  correspondantes  dans  la  mélodie  que 
1  on  savait  déjà.  C'était  une  méthode  de 
comparaison  et  d'analogie,  au  moyen  de 
laquelle  on  devait  geaver  dans  sa  mémoire 
toutes  les  intonations  des  degrés  de  l'échelle. 
C'est  ainsi  que  lui-mémeavaitchoUi  l'hymne 
de  saint  Jean-Baptiste,  qu'il  présentait 
comme  point  de  comparaison  et  d'étude 
aux  enfants  de  chœur  qu'il  enseignait.  C'est 
ce  qu'il  nous  apprend  dans  sa  lettre  au 
moine  Michel,  son  ami,  où  il  s'exprime 
ainsi  qu'il  suit  :  «  Si  vous  désirez  fixer 
dans  votre  mémoire  un  son  ou  une  neume, 
de  telle  sorte  qu'eu  quelque  endroit  qu« 
vous  vouliez,  dans  quelque  chant  que  ce 
soit,    connu    ou    ignoré   de    vous,   vous 

[missiez  le  saisir  sur-le-champ  et  l'articu- 
er  sans  hésiter,  vous  devez  graver  dans 
votre  tète  ce  même  son  ou  cette  même  neume 
que  vous  avez  déjà  entendu  dans  une  mé- 
lodie quelle  qu'elle  soit,  et  pour  chaque  son 
que  vous  voulez  retenir,  avoir  en  vue 
une  mélodie  de  même  soi  te, qui  commence 
par  la  même  note,  telle  que  cette  mélodie 
dont  j'ai  coutume  de  faire  tosage  pour 
l'enseignement  des  enfants,  les  plus  jeunes 
comme  les  plus  avancés  :  Ut  queant  Iaxis, 
etc.,  etc.  (W3). 

On  voit  ici  clairement  que  Guido  n'in- 
dique pas  cette  hymne  de  préférence  à 
toute  autre.  Seulement,  il  lui  a  plu  de  se 
servir  de  celle  qu'il  nomme  et  voilà  tout. 
11.  Fétts  fait  observer,  dans  sa  Bibliogra- 
phie, art.  Guido,  qu'il  ne  faut  pas  prendre 
à  la  lettre  ces  noms  ut  ri  mt  fa  sol  la, 
placés  par  l'abbé  Gerbert  au-dessus  el  au- 
dessous  des  lettres  grégoriennes,  dans  le 
Prologue  rhylhmique  de  CAntiphonaire ,  at- 
tendu que  ces  noms  ne  se  trouvent  dans 
aucun  bon  manuscrit  et  auront  été  ajoutés 
par  quelque  copiste  ignoraut.  Ce  critique 
ajoute  avec  raison  que  ces  noms  sont 
d'ailleurs  en  contradiction  avtfc  le  vers  qui 
précède  l'exemple,  et  il  a  omis  de  citer  ce 
vers;  le  voici  :  f 

Sspum  istas  dises  notas  êeptem  cksraetsrikms  (744). 


Une  connaissance  imparfaite  du  fait  qui 
vient  d'être  expliqué  a  fait  supposer  que 
Guido  était  inventeur  des  notes,  de  même 

possil  occurrere,  quatenns  illum  indubitanter  possls 
cnunliare,  debes  ipsaui  vocem  vel  neumam  in  capiie 
aticujus  notissima  symphonie  nolare,  et  pro  una- 
quaque  voce  mémorise  retinenda  bujusmod!  syni- 
pboniam  in  promptu  babere,  qu»  ab  eadem  voo* 
meipiat  :  utpote  slt  lixc  symplionia,  qna  ego  doem- 
dis  piiens  in  primis  atque  etiain  in  ulliiuis  uior  :  tr 

QUEANT  LA1IS,  CIC  I 

(744)  \oir  Script.  eeeUùatl.,  t.  If.  p  Î5. 
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qu'on  en  a  conclu 9  non  moins  faussement, 
qu'il  était  l'auteur  du  système  de  solmisa- 
tion  par  les  hexacordes  et  de  la  main  har- 
monique. C'est  ce  que  je  rais  examiner  : 
Il  est  certain  que  l'opinion  où  Ton  était 

3ue  Guido,  d'après  l'exemple  tiré  de  l'hymne 
e  saint  Jean-Baptiste,  avait  réduit  les  noms 
des  notes  a  six ,  a  dû  favoriser  beaucoup 
cette  seconde  opinion  qui  lui  attribue  le 
système  des  hexacordes  (7&5)  et  des  rouan- 
nes; et  c'est  probablement  par  respect  pour 
les  six  syllabes,  comme  le  dit  Kiesewetter9 
que  ce  système  a  été  inventé  après  coup. 
Mais*  si  la  première  de  ces  opinions  est 
erronée ,  il  est  évident  que  la  seconde  n'a 
aucune  valeur.  Du  reste,  ici  encore  le  té- 
moignage de  Guido  anéantit  toute  affirmation 
contraire.  Il  faut  l'entendre  parler  lui-même 
de  l'octave ,  des  sept  sons  de  l'échelle  mu- 
sicale, qu'il  compare  aux  sept  jours  de  la 
semaine,  des  sept  lettres  ou  caractères  qui 
les  représentent.  «L'octave,  dit-il y  est  la 
répétition  de  la  même  lettre  de  chaque  côté 
de  la  gamme  comme  de  B  en  è,  de  C  en  c, 
de  D  en  d,  ainsi  du  reste.  Car  de  même 
que  l'un  et  l'autre  sons  sont  indiqués  par  la 
même  lettre,  ainsi  ils  sont  considérés 
coraçne  étant  de  même  nature  et  d'une  si- 
militude parfaite.  De  même  aussi,  les  sept 
jours  de  la  semaine  étant  écoulés,  nous  les 
recommençons  de  telle  sorte  que  nous  ap- 
pelons toujours  du  même  nom  le  premier  et 
le  huitième  jour,  ainsi  nous  figurons  et 
nous  nommons  de  la  même  manière  les 
sons  è  l'octave,  parce  que  nous  sentons 
qu'ils  consonnent  entre  eux  en  vertu  d'une 
harmonie  naturelle.  D'où  vient  que  le  poète 
a  pu  dire  avec  grande  raison  qu  il  y  a  sept 
degrés  dans  les  sons  qui,  alors  même  qu'ils 
semblent  se  multiplier,  ne  constituent  pas 
pour  cela  une  addition,  mais  une  répéti- 
tion, une  récapitulation  des  uns  et  des  au- 
tres (7M$).  De  même  que  dans  tout  l'alphabet 
nous  comptons  vingt-quatre  lettres,  de  même 
dans  toute  mélodie  il  y  a  sept  sons  seule- 
ment, car  s'il  j  a  sept  jours  dans  la  semaine 
il  y  a  sept  sons  dans  la  musique.  Ceux  qui 
sont  ajoutés  a  ces  sept  sons  ne  sont  pas 
autres ,  le  chant  y  est  partout  semblable  et 
ne  présente  d'autre  différence  si  ce  n'est 
qu'ils  résonnent  double  et  phis  haut  :  voilà 
pourquoi  nous  disons  qu  il  y  en  a  sept 
«raves,  sept  aigus,  qui  sont  désignés  deux 
fois  et  d'une  manière  dissemblable  par  les 
mêmes  lettres  (747).  » 

Si  ce  qui  précède  ne  suffisait  pas  pour 
prouver  que  Guido  n'a  jamais  pense  au 


système  des  hexacordes ,  il  resterait  à  exa- 
miner de  qu'elle  manière  il  concevait  la 
constitution  de  la  gamme  du  premier  ton  de 
l'église,  constitution  parfaitement  conforme 
à  celle  de  notre  gamme  mineure.  La  voici 
telle  qu'il  l'expose  dans  sa  lettre  au  rooioe 
Michel  : 


ion.  demi  t.    t. 

t. 

d.t. 

t. 

t. 

ABC 

D 

E 

f 

G 

lis  bien  que  Guido  ne  soit,  ainsi  qu'on 
le  voit ,  pour  rien  dans  l'invention  du  sys- 
tème des  hexacordes,  comme  ce  système 
tient  une  grande  place  dans  l'histoire  de  ta 
musique  au  moyen  âge,  je  ne  puis  m*em- 
pêcher  de  citer  un  passage  de  M.  Fétis  qui 
en  fait  comprendre  parfaitement  le  méca- 
nisme. 

«  Quel  qu'ait  été,  dit-il,  l'auteur  du  sys- 
tème de  la  division  de  l'échelle  en  hexacor- 
des, et  de  la  sol  misa  lion  par  ce  système,  il 
est  certain  qu'il  introduisit  dans  l'art  une 
des  erreurs  les  plus  singulières  que  l'histoire 
signale,  et  qu'à  une  méthode  de  chant  simple 
et  facile  (celle  de  Guido  )9  il  en  substitua 
une  autre  hérissée  de  difficultés  et  d'embar- 
ras (7*8).  Si  tous  les  chants  avaient  été  ren- 
fermés dans  l'intervalle  de  six  notes,  la  nou- 
velle méthode  n'aurait  pas  eu  d'inconvénients; 
mais  il  n'en  était  pas  ainsi,  et  souvent  la 
mélodie  descendait  plus  bas  que  la  note  h 
plus  grave  de  l'hexacorde,  ou  s'élevait  an- 
dessus  de  la  plus  haute.  De  là  nais»ait  la 
difficulté  de  changer  souvent  d'hexacorxle,  et 
de  passer  de  l'un  à  l'autre  plusieurs  fois  dans 
le  cours  d'un  même  chant.  Ces  changements 
d'hexacordes  furent  appelés  muante*.  Voici 
quel  en  était  le  mécanisme. 

«  L'échelle  des  sons  alors  employés  dans 
la  musique  s'étendait  depuis  le  sel  grave  de 
la  voix  de  basse  jusqu'au  mi  supérieur  des 
voix  de  femme  ou  d'enfant;  ce  qui  présen- 
tait une  étendue  de  deux  octaves  et  une 
sixte.  On  divisa  cette  étendue  en  sept  hexa- 
cordes dont  le  premier  commençait  au  sai 
grave,  le  second  à  ni,  le  troisième  à  /a,  le 
quatrième  à  sol,  au-dessus  de  ce  /fc,  le  cin- 
quième à  ut  (  octave  supérieure  ),  le  sixième 
h  fa  (octave  supérieure),  le  septième  à  sa/ 
aigu.  Hais  dans  l'étendue  de  l'échelle  divi- 
sée de  cette  manière,  le  septième  sont  que 
nous  désignons  aujourd'hui  par  la  syllabe 
si,  se  présentait  trois  fois,  tantôt  à  l'état  de 
bémol,  tantôt  à  celui  de  bécarre,  suivant  la 
nature  des  tons  du  plain-chant.  Or,  dans  le 
système  des  hexacordes,  il  n'y  avait  point 


(745)  Vhexaeorde  était  le  pendant  du  tétraeorde 
des  Grecs,  comme  nous  le  démontrons  en  son  lieu. 

(746)  c  Diapason  est  eamdem  liueram  habere  In 
utroque  latere,  ut  a  B  in  a,  a  C  in  e,  a  D  in  d,  et 
reliqu*.  Sicut  enim  utraque  vox  eadem  Huera  nota- 
tur,  iia  per  omnia  ejusdem  qualitatis  perfeciissimae 
que  simiiiludinis  utraque  babelur  et  créditer.  Nam 
aicul  ûnilis  aeptem  diebus,  eosdem  repeilmus,  ut 
semper  primum  et  oclavum  diem  eumdem  dicamus; 
iia  octavas  semper  voces  easdem  Aguramu*  et  dici- 
mus,  quia  naturali  eas  concordia  consonare  senti- 


rons. Unde  verSssimé  poêla  dixït  esse  septeai  <fi* 
crimina  vocum ,  quia  eui  plures  fiant ,  nm  «t 
adjjectio,  sed  earamdem  lenontio  et  repelitio.  »  (** 
crotog.,  cap.  5  :  Dé  diap*$onei  cur  upitm  letwm 
tunt  nota.) 

(747)  Nous  avons  reproduit  ce  texte  à  la  cornent 
1055. 

(748}Cest  sur  ce  point  que  MM.  Moretot  et  M** 
David  ont  réfuté  M.  Feus,  comme  oa  le  verra  a 
la  suite. 
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de  nom  Mur  celle  noie  (ÏW),  puisqu'on 
avait  réduit  les  syllabes  appellatives  au 
nombre  de  six,  c'est-à-dire  ut,  ré,  mi,  fa, 
toi,  ieu  C'est  l'absence  de  cette  septième  note 
qui  causait  tous  les  embarras  de  la  sol  irisa- 
tion par  heiacordes;  car,  pour  remplir  l'in- 
tervalle qu'elle  laissait  dans  l'étendue  de 
l'échelle,  on  n'imagina  pas  de  meilleur  moyen 
que  de  changer  le  nom  des  notes,  suivant 
les  circonstances,  et  d'appelet  ut  tantôt  te/, 
tantôt  fa,  tantôt  ut;  en  sorte  que  le  premier 
hexacorde,  qui  commençait  par  sol  grave, 
au  lieu  d'être  soIQé  par  les  syllabes  tel  la 
ai  ni  ré  mi,  l'était  par  «I  ré  mi  fa  sol  la  ;  le 
deuxième,  commençant  par  ut,  était  solfié 
par  les  mêmes  syllabes;  enfin,  Je  troisième 
qui  commençait  par /a,  et  dont  les  notes  au- 
raient dû  être  appelées  fa  $ol  la  si  (  bémol  ) 
ut  ré,  était  aussi  solfié  par  les  mêmes  syllabes 
ni  ré  mi,  etc.;  et  ainsi  des  autres.  La  consé- 
quence inévitable  <Tun  tel  système  est  que 
chaque  note  avait  trois  noms  dont  ihfallait 
l'appeler  en  solfiant,  suivant  les  circonstan- 
ces; car  lorsqu'une  mélodie  sortait  des 
bornes  de  l'hexacorde,  il  fallait,  avant  que 
cette  sortie  eût  lieu,  changer  ut  en  fa  ou  en 
soi,  soi  en  mi  ou  en  fa,  fa  en  ut  ou  en  sol,  et 
nommer  les  autres  notes  d'après  ces  change- 
ments. La  reste  principale  de  ces  muanees 
était  qu'il  fallait  appeler  les  deux  notes  de 
demi-ton  qui  se  trouvent  entre  mi,  fa  et  si, 


Ml,  des  noms  de  mi- fa,  quand  ces  notes 
montaient,  et  de/a-mt,  quand  elles  descen- 
daient. Plusieurs  Ibis  de  pareilschangeroents 
se  présentaient  dans  le  cours  d'une  mélodie, 
et  de  là  résultait  une  incertitude  sur  le  nom 

3u'il  fallait  attribuer  aux  notes,  incertitude 
ont  n'étaient  pas  toujours  exemptés  les 
chanteurs  qui  avaient  acquis  le  plus  d'habi- 
tude par  la  pratique. 

«  Bien  que  les  gammes  d'hexacordes  com- 
mençant par  sol,  par  ut  ou  par  fa  se  nom- 
massent toutes  trois  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la, 
elles  n'étaient  point  désignées  de  la  même 
manière  :  chacune  avait  sQn  nom  particulier. 
Ainsi,  la  gamme  qui  commençait  par  ut  ne 
contenait  point  le  septième  son  que  nous 
appelons  si;  on  lui  donnait  è  cause  de  cela 
le  nom  d'hexacordc  naturel;  la  gamme  qui 
commençait  par  fa  avait  pour  quatrième 
note  le  si  bémol,  et  on.  l'appelait  hexacorde 
mol;  enfin,  celle  qui  commençait  par  sol 
avait  pour  troisième  note  le  si  bécarre  :  on 
lui  donnait  le  nom .  à! hexacorde . dur.  De  là 
vient  qu'on  rencontre  souvent  ebez  les  an- 
ciens auteurs  cette  manière  de  s'exprimor  : 
chanter  par.  nature,  par  bémol,  par  bé- 
carre (750).  » 

Les  tableaux  suivants  représenteront  à 
l'œil  le  mécanisme .  dos  hexacocdes  et  des 
muanees.  Nous  les  empruntons  au  Diction- 
naire de  Lichtenlhal 


TABLEAU  DES  HEXACOKDES  ET  DES  MUANCES. 

Iueucorbi  m  bécarre.  $01    la    ei^ut    ré    mi 
MR.         ut     ré    mi  fa   sol    la 

«bxacorde  de  nature,    ut    ré    mi~*fa    sol    la  I 

ut    ré    mi    [a    sol    ta 

(HEXACORDE  DE  rflOL.      fa     Sol     toT^sib  Ut    té 
■ol.       ut    ré    mi  fa  sol  la 

(  HEXAGORDK  DE  BECARRE,     sol     la     SÎT^Ut   W  'mi 

\  DDE.  ut     ré    mi  fa  sol  la 

HEXACORDE  DE  PATURE.     Ut    ré  -fRÎ^/a  mSOT  /*      ' 

ut    ré  nu    fa  sol  la 

IBBXACORDE  as  reuou    fa  sol,  laT^sibut  ré 
■ol.        ut  ré  nùr*fa  sol  la 

~  I  HEXACORDE  DE  BÉCARRE*     Sût    ta     si^Ut  %  re    mi 

I  -     'DUR.'      -      fcl  'ftf'HtO*    **    '« 


(749)  Il  n'y  avait  point  de  nom  pour  cette  noie, 
pourquoi?  Parce  que  cet  intervalle  était  mobile,  ou 
si  Ton  veut  double,  en  ce  qu'il  te  présentait  tantôt  à 
rétat  de  bémol  et  tanUk  a  l'état  de  natore  ;  c'est 
pour  cela  qu'on  ne  voulait  pas  le  nommer.  On  en 
avait  peur,  parce  qu'il  était  suspect  de  ekromathme 


Et  voilà  pourquoi  M.  feignait. qu'il  .n'existai:  pas. 
Cest  la  ce  qui  plus  lard  a  dooné  l'idée  de  désigner 
cette  note  par  m. 

(7*0)  Fit»,  Résumé  fkitos.  de  rhist.  de  la  mus. 
p.  ctxx  et  suiv' 
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—  Nous  donnons  le  travail  suivant  presque 
en  son  entier,  parce  que  l'auteur  nous  pa- 
rait avoir  envisagé  la  êotmisation  par  bexa- 
cordes  ou  par  muance$  sous  un  point  de  vue 
nouveau*  le  seul  vrai  à  notre  avis,  à  savoir 

3ue  ce  système»  malgré  tous  les  reproches 
'absurdité  dont  ri  a  été  l'objet,  était  pleine- 
ment justifié  par  la  constitution  diatonique 
da  plain-cbant  auquel  il  était  inhérent  ;  et 
on  ne  saurait  trop  remarquer  qu'il  n'a  été 
remplacé  par  un  autre  que  lorsqu'une  révo- 
lution radicale  de  l'art  a  amené  une  trans- 
formation de  la  tonalité,  preuve  de  plus  que 
le  retour  à  l'ancienne  tonalité  est  deveuu 
impossible* 

De  la  souusatiok.  «  La  tolmisation  est, 
comme  on  sait,  un  exercice  musical  qui 
consiste  à  chanter  une  mélodie  en  appli- 
quant à  chacun  des  sons  qui  la  composent 
un  nom  monosyllabique  de  convention, 
dont  la  prononciation  facilite  l'émission  du 
son  qu'elle  rappelle  à  la  mémoire.  La  solrai- 
sation  n'est  donc  en  réalité  qu'un  procédé 
mnémonique.  Elle  forme  le  premier  degré 
de  l'instruction  musicale  et  le  préliminaire 
obligé  de  l'art  du  chant.  C'est  un  des  exer- 
cices les  plus  nécessaires  pour  initier 
félève  à  la  connaissance  et  à  la  pratique  des 
faits  musicaux.  Ces  faits,  qui  sont  les  élé- 
ments constitutifs  de  l'idiome  musical, 
comme  les  diverses  parties  du  discours  sont 
les  éléments  du  langage,  sont  représentés 
chacun  par  un  certain  ensemble  de  signes, 
par  un  certain  vocabulaire  de  convention 
qui  rappellent  aux  yeux  et  à  la  mémoire  ce 

Îue  la  voix  ou  l'instrument  doivent  réaliser, 
insi  la  portée  avec  ses  différentes  clefs 
exprime  l'ordre  des  sons  qui  forment  le 
clavier  général  des  instruments  et  des  voix; 
les  modifications  de  la  forme  des  notes  se 
rapportent  à  l'élément  du  rhytbme,  elc. 
Cela  posé,  Ton  se  demandera  à  quoi  se  rap- 
porte la  so Imitation;  quel  est  le  fait  repré- 
senté par  cette  nomenclature  dont  le  chan- 
teur épèle  les  mots  en  môme  temps  qu'il 
s'efforce  d'émettre  les  sons  que  ces  mots 
représentent?  La  réponse  à  cette  question, 

3ui  parait  oiseuse,  se  trouvera  dans  la  suite 
e  ce  travail.  Il  n'est  pas  besoin  de  longues 
ot  profondes  réflexions  pour  s'apercevoir 
<iue  la  solroisation,  ne  consistant  que  dans 
1  usage  d'une  formule  commétnorative  des 
son*,  abstraction  faite  de  toute  idée  de 
rhytbme  et  do  durée,  ne  peut  se  rapporter 
<ju'à  l'élément  de  la  tonalité.  Hais  ce  mot 
lui-même,  dont  on  fait  grand  usage  aujour- 
d'hui, est  susceptible  de  deux  sens  fort  diffé- 
rents. En  effet,  la  tonalité  ne  consiste  pas 
seulement  dans  les  rapports  mathématiques 
des  sons  de  l'échelle  musicale,  mais  encore 
dans  les  affinités  qui  les  unissent  entre  eux, 
et  qui  sont  du  pur  domaine  de  l'art.  Selon 
la  première  de  ces  deux  acceptions,  on  dira 
qu'il  existe  une  différence  essentielle  de 
tonalité  enlre  notre  musique  européenne, 
par  exemple,  et  celle  de  tel  peuple  de 
l'Orient  dont  la  gamme,  contraire  à  toutes 


nos  idées  d'euphonie,  est  constituée  d'après 
d'autres  proportions  que  celles  qui  sont  ad- 
mises par  notre  sens  auditif.  En  sorte  que 
nos  chants  sont  aussi  odieux  aux  oreilles  de 
ce  peuple  que  le  pourraient  être  à  notre 
égard,  habitués  que  nous  sommes  à  un  sys- 
tème musical  tout  différent,  des  mélodies 
comme  celles  des  Orientaux,  dans  lesquelles 
on  fait  souvent  emploi   des  tiers  ou  des 

Suarts  de  tons.  Il  n'en  est  pas  ainsi  de  la 
ifférence  qui  existe  entre  la  musique  euro- 
péenne antérieure  à  la  fin  du  xvr  siècle  et 
celle  qui  lui  a  succédé  depuis  cette  époque 
Dans  toutes  deux  l'échelle  diatonique,  leur 
base  commune,  se  compose  des  mêmes  in- 
tervalles; les  mêmes  instruments  peuvent, 
sans  changer  leur  accord,  exécuter  les  pro- 
ductions de  ces  deux  arts  issus  l'un  de  l'au- 
tre, bien  qu'appartenant  à  des  tonalitéê  di- 
verses. Ici  la  tonalité  n'est  plus  considérée 
comme  la  loi  qui  préside  a  la  formation 
même  de  l'échelle,  mais  comme  l'ensemble 
des  rapports  qui  régnent  entre  les  différents 
degrés  de  cette  échelle»  et  qui,  constitués 
différemment  dans  chacune  a  es  deux  tona- 
lités, leur  impriment  aussi  à  chacune  un  ca- 
ractère absolument  différent.  La  distinction 
de  ces  deux  tonalités  encore  existantes, 
puisque  la  première  s'est  conservée  jusqu'à 
nos  jours  dans  le  chant  ecclésiastique,  est 
une  vérité  que  plusieurs  personnes  persis- 
tent encore  a  méconnaître.  La  cause  de  leur 
erreur  est,  à  ce  que  nous  croyons,  dans 
cette  confusion  que  l'on  a  l'habitude  défaire 
des  deux  acceptions  du  mot  tonalité:  l'une 
qui  se  rapporte  aux  lois  mathématiques  des 
sons,  telles  que  la  spéculation  les  formule; 
l'autre  qui  ne  voit  dans  les  relations  de  ces 
sons  entre  eux  que  des  rôles  divers  qui  sont 
assignés  à  ceux-ci  par  les  lois  de  la  compo- 
sition musicale. 

«  Cette  digression  n'est  pas  sans  rapport 
avec  le  sujet  de  cet  article,  puisqu  il  ne 
s'agit  d'autre  chose  que  de  savoir  lequel 
de  ces  deux  ordres  d'idées,  que  réveille  en 
nous  le  root  tonalité f  est  représenté  par  la 
solmisation.  Nous  examinerons  pour  ce  la  nou« 
seulement  l'usage  présent,  mais  encore  et  sur- 
tout l'ancienne  et  célèbre  méthode  qui,  sous 
le  nom  de  *nwxnce$,  joue  un  si  grand  rôle 
dans  tous  les  ouvrages  didactiques  anté- 
rieurs au  xvm"  siècle,  méthode  dont  la 
connaissance  est  indispensable  à  toute  per- 
sonne qui  veut  faire  une  étude  même  su- 
perficielle de  l'histoire  de  la  musique 

«  Une  tradition  répétée  "par  tous  les  au- 
teurs attribue  à  Guy  d'Arezzo  l'invention 
de  la  méthode  des  muanctê.  Dans  une 
dissertation  spéciale  (751J,M.Fétisaprouvé, 
par  l'examen  des  ouvrages  du  célèbre 
Bénédictin,  que  cette  opinion  ne  reposait 
sur  aucun  fondement  solide.  Mais  comme 
les  assertions  les  mieux  prouvées  des 
érudits  ont  rarement  le  pouvoir  de  dé- 
truire les  opinions  fortement  enracinées 
Y^c  le  temps  dans  la  généralité  des  esprits, 
jl  est  probable  qu'on  dira  et  qu'on  écrira 


{751)  ArL  Gntdo,  dans  la  Bi>$r<iph\c  nnmrttlU  Ha  muikitni,  t.  JV,  p.  451. 


longtemps  encore  que  c'est  %  Guy  d'Arezzo  tout  son  jour,  les  principes  généraux  mr 

qu'on  doit  les   noms  des  notes  tirés  de  lesquels   se  fondait    l'ancienne    musiqee 

I  hymne  de  saint  Jean  et  la  création  de  la  grecque.  On  sait  que  l'échelle  de  la  ma- 

méthode   des  mûances.  Notons  toutefois,  sîque  grecque  était  composée  de  quatre 

après  M.-Félis,  que  si  ce  religieux  n'a  pas  Utraeordet,  ou  série  de  quatre  sons,  dont 

lui-même  imaginé  cette  méthode,  il  nen  les  deux  extrêmes  forment  un  intervalle* 


est  pas  moins  vrai  qu'elle  a  suiri  de  très- 
près  la  publication  des  ouvrages  dans  les- 
quels ona  cruen  trouverrorigine,puisqu*on 
la  trouve  clairement  indiquée  dans  le  traité 
de  Jean  Cotton,  écrit  peu  d'années  après 


de  quarte.  Le  demi-Ion  qui  doit  néces- 
sairement se  trouver  dans  le  tétracorde, 
d'après  sa  définition  même,  était  ordinai- 
rement considéré,  dans  la  construction  de 
l'échelle,  comme  placé  entre  la  premier*  et 


l'époque  présumée   de  cette  publication,  la  deuxième  corde.  Les  tétracoraes  étaient 

Ajoutons  qu'un  manuscrit  du  Mont-Cassin,  conjoint*  ou  disjoint!  ;  c'est-a-dire  que  dans 

qui  parait  remonter  à  une  époque  fort  Toi-  le  premier  cas,  le  tétracorde  succédant  A  ne 

sine  de  Guy,  et  que  son  caractère  d'écri-  autre  commençait  sur  la  corde  même  qui 

ture  indique1  assez  clairement  avoir    été  terminait  celui-ei,  ou,  dans  le  second  cas, 

rédigé  en  Italie,    contient,  au  milieu  de  un  ton  au-dessus.  La  réunion  de  ces  quatre 

fragments  recueillis  sans  ordre,  une  copie-  tétracordes  formait  quatorze  sons,  auxquels 

a  peu  près  complète  des  écrits  du  moine  on  en  ajoutait  un  quinaièce  placé  au  bas  de 

Arélin,  parmi  lesquels  se  trouvent,  sans  l'échelle.  Le  système  se  trouvait  ainsi  oom- 

autre  explication,  des  exemples  notés  avec  posé  de  deux  octaves,  ou  ditdiapoMon,  d'où 

les  syllabes  mêmes  dont  on  lut  attribue  il  était  souvent  désigné  par  cette  dernière 

l'invention.  Mais  s'il  est  constant  que  le  xt*  dénomination.  Bien  que  ces  notions    se 

siècle  a  vu  naître  la  méthode  de  solfier  par  trouvent  exposées  dans  tons  les  ouvrages 

les  syllabes  que  nous  venons  d'indiquer  et  qui  traitent  de  l'histoire  de  la  musique, 

qui  sont  encore  en  usage,  il  n'en  résulte  nous  avons  cru  devoir  les  reproduire  afin 

pas  que  le  principe  même  de  la  solmisalion  d'éviter  au  lecteur  la  peine  de  les  chercher 

ne  soit  pas  antérieur  a  cette  époque.  On  ailleurs.  Le  même  motif  nous  porte  A  y 

voit  au  contraire,  par  on  passage  d  Aristide  joindre  le  tableau  du  système  grec,  réduit 

Quinlilien,  que  les  Grecs  appliquaient  aussi  aux  caractères  de  notre  musique;  les  noms 

des  syllabes  aux  degrés  de  l'échelle  musi-  dont  chique  note  est  accompagnée   sont 

cale,  dans  le  même  Dut  sans  doute  qu'on  ceux  qui  étaient  usités  dans  le  langage  des 

l'a  fait   depuis.    L'importance  de  ce  fait  anciens  théoriciens  qui  ont  transmis  cette 

nous  oblige  a  l'exposer  avec  quelque  détail,  nomenclature  aux  écrivains  du  moyen  Age  : 
et  mfimf)  A  rappeler,  pour  le  mettre  dans 


Nétè  txypetb<m<x. 
Paranéiè  bjperboléèn. 
Tritè  hyperbolédii. 
Hélé  diéteogménon. 
A    Pmoélè  iliëMugméiién.    . 
Trilè  diézeufmén&n.     .    . 


Nélé 
4    Paraaétè 
|t  Trilè  S] 


*  Hèse. 


«  Voici    maiulenant  quels   étaient  les  respectivement  apphqu^A  chacnudMiow 

procédés  de  la  solmisalion:  comme  le  té-  congénères  de  chaque  tétracorde  su«aaient 

tracorde  était  le  fait  générateur  du  système,  pour  guider  I  oreille  eo  lui  rappelant,  v* 

e'esL-à-dire  la  série  modèle  dont  le  retour  la  répétition  fréquente  de  la  ™f**t'** 

périodique  servait  à  former  l'échelle  totale,  apphquée  A  des isomi fWleoient  *"•**<*" 

on  avait  pensé  que  quatre  désignations  périodicité  qui  présidait  A  la  r—iiMi*» 


13  3 


SOL 


DE  PLÀ1N-CHANT. 


sot. 


même  de  la  tonalité.  Ainsi  les  cordes  qui 
portaient  le  nom  d'hypate,  c'est-fc-dire  la 
première  de  chacun  des  deux  premiers 
tétrarordes,  durent  recevoir  la  même  ap- 
pellation, parce  que  leurs  fondions  étaient 
analogues;  les  secondes  cordes,  nommées 
parhypate  dans  les  télracordes  inférieurs, 
et  trtle  dans  les  supérieurs,  furent  également 
assimilées  entre  elles,  et  ainsi  du  reste.  Il 
faut  seulement  remarquer  que  la  série  des 
syllabes  ne  se  complétait  pas  h  chaque 
tétracorde  lorsque  le  suivant  recommençait 
sur  la  corde  même  où  avait  Gni  le  précédent, 
ce  oui  était  le  cas  de  la  conjonction;  alors, 
après  la  troisième  syHabe,  on  retournait 
tout  de  suite  à  la  première,  comme  pour 
recommencer  un  autre  tétracorde  :  en  sorte 
que  la  quatrième  syllabe  n'apparaissait  qu'à 
la  mise,  c'est-à-dire  h  l'endroit  où  s'opérait 
la  disjonction ,  et  è  son  octave  inférieure  ou 
proslambanomêne,  qui  était  la  première  note 
du  système, bien  qu'elle  ne  fit  partie  d'aucun 
tétracorde. 

«  Cette  explication  fera  mieux  comprendre 
le  passage  d'Aristide  Quintilien  qui  con- 
tient l'exposition  de  cette  méthode.  Cet 
auteur  commence  par  dire  qu'on  fit  choix 
de  quatre  voyelles,  t,  «,  «,  m,  pour  les  ap- 
pliquer h  chacun  des  sons  du  tétracorde,  et 
qu'en  les  contractant  avec  l'article  (t©),  on 
çn  forma  les  syllabes  n,  r«,  t*,  t«,  qui  se 
plaçaient  dans  Tordre  suivant  :  «  Le  pre- 
«  mier  son  du  premier  système ,  ou  tetra- 
«  corde  (753)  est  proféré  en  î,  les  autres 
«  sesuiveutdansToraremémequenousavons 
«  assigné  aux  voyelles,  c'est-è-dire  le  second 
«  en  •,  le  troisième  en  «,  le  dernier  en  #,  se- 
«  Ion  le  nombre  de  sons  qui  se  succèdent  par 
«  degrés  conjoints.  Ceuxquiviennentensuite 
«  sont  repris  par  consonnance  (de  quarte),  la 
«  seule  voyelle  ï,  placée  au  commencement 
«  de  la  première  et  de  la  seconde  octave, 
«  sert  pour  la  proslambanomêne  et  la  mèse, 
«  cfui  a  le  même  son  qu'elle  (753).  »  D'où  il 
suit  que  les  syl'abes  correspondaient  de  la 
manière  suivante  aux  cordes  du  système  : 
Proslambanomêne  :  ti  ;  hypate  hypaton  :  r«  ; 
parbvpate  hypaton  :  t*  ;  hchaoos  hypaton  : 
rtt  ;  hypate  mésôn  :  t«  ;  parbypate  mésôn  : 
tu  ;  licbanos  mésôn  :  tm  ;  mèse  :  «,  etc. 

€  II  parait  que  l'exposition  de  ce  système 
ne  se  trouve  pas  seulement  dans  l'ouvrage 
d'Aristide  Quintilien.  J.-B.  Do  ni,  dans  son 
livre  intitulé  Progymnastica  musicœ  (754), 
assure  avoir  trouve  dans  un  manuscnt  du 
Vatican  contenant  divers  traités  de  musi- 
que, la  mention  de  ces  syllabes  et  de  leur 
usage.  L'ordre  qu'il'leur  assigne  diffère  peu 
de  celui  que  nous  venons  de  faire  connaître 
et  il  a  paru  si  beau  à  cet  auteur,  qu'il  em- 

(752)  c  On  doit  mnarqaerque  le  système  tétracor- 
dal  esl  considéré  ici  comme  prenant  son  point  de 
déparc  à  la  proslamkamûmène^  d'où  il  sait  que  le 
tlemi-ften,  m%  lieu  d'élre  placé  entre  la  première  et 
la  seconde  corde,  l'est  entre  la  seconde  et  ta  troi- 
sième. § 

(753)fCaeterum  priori  syslemalis,  qood  teirachor- 
dmn  esl ,  priions  per  c  proferlur  sonua  ;  relii|tii 
deioceps  codem  qno  vocalcssc  consequoatur  ordine  ; 


ploie  pJusienre  pages  à  en  démontrer  la  su- 
périorité sur  le  système  de  solmisation  en 
usage  de  son  temps.  Si  Doni,  moins  fidèle 
aux  habitudes  des  érudits  d'alors,  eût  pris 
la  peine  de  désigner  d'une  manière  un  pair 
plus  claire  la  source  où  il  a  puisé  ce  docu? 
ment,  s'il  nons  eût  appris  au  moins  dans 
quelle  langue  et  a  quelle  époque  il  avait  été* 
rédigé,  nous  ne  serions  peut-être  pas  ré- 
duits à  des  conjectures  sur  la  question  de 
savoir  jusqu'à  quelle  époque  se  conserva 
cette  méthode  de  solmisation,  et  s'il  en 
transpira  quelque  chose  dans  notre  Occi- 
dent. II  serait  curieux  de  savoir  si  le  moyen 
Âge,  qui  a  emprunté  à  l'antiquité   grecque 
toute  sa  doctrine  musicale,  vulgarisée  par 
Boèce,  a  possédé  également  quelques  no- 
tions de  la  pratique  de  cet  art,  de  la  nature 
de  celle  dont  il  s  agit  en  ce  moment.  A  dé- 
faut de  documents,  il  est  impossible  de  rien 
affirmer.  Hais  il  semble  peu  probable  que 
cette  partie  des  traditions  musicales  des 
anciens  soit  demeurée  absolument  incon- 
nue h  des  hommes  dont  tout  le  savoir  en 
cette  matière  n'était  qu'un  écoulement  de 
la  science  antique.  D'un  autre  côté ,  est  il 
possible  de  supposer  que  l'usage  de  la  sol- 
misation, dont  1  expérience  nous  démontre 
la  nécessité  en  même  temps  que  l'histoire 
en  prouve  l'antiquité,  n'ait  commencé  chez 
nous  que  dans  la  seconde  motié  du  xr  siè- 
cle T  II  est  vrai  qu'on  n'en  trouve  aucune 
mention  dans  les  traités  de  musique  anté- 
rieurs è  celui  de  Jean  Cotton,  car  les  formu- 
les Noneaeaner  Noeagis,  etc.  qu'on  trouve 
dans  la  plupart  des  ouvrages   didactiques 
antérieurs  à  Guy  d'Arezzo,  comme  Auré- 
lien  de  Réomé,  Hucbald,  Beruon,  Odon  de 
Cluny,  aussi  bien  que  dans  la  compilation 
anonyme  du  Mont-Cassin,  avaient  bien  une 
valeur  mnémonique  sans  qu'elles  paraissent 
oonstituer  pour  cela  un  système  de  solmisa- 
tion. Les  nombreux  exemples  de  leur  em- 
ploi qui  se  trouvent  dans  les  traités  men- 
tionnés plus  haut  indiquent  assez  que  l'ap- 
plication des  sons  aux  diverses  syllabes  de 
ces  formules,  qui  sont  indiquées  comme 
étant  d'origine  grecque,  n'était  fondée  sur 
aucune  loi  de  tonalité.  Avait-on  davantage 
songé  è  employer  comme  moyen  de  solmi- 
sation» les  sept  lettres  de  l'alphabet  latin  , 
dont  on  marquait  chaque  degré  de  l'échelle? 
L'existence  de  cet  usage,  auquel  il  eût  été 
si  facile  de  se  conformer,  n'est  indiquée  non 
plus  par  aucun  texte,  et  s'il  est  suivi  au- 
jourd  hui  en  Allemagne,  où  il  a  remplacé 
généralement  la  solmisation  par  les  ancien- 
nes syllabes,  son  adoption  n'y  remonte  pas 
è  une  époque  fort  reculée.  D  ailleurs,  il  se- 
rait contre  toute  vraisemblance»  qu'après 

secondas  scilicet  per  £,  lertins  per*,  uliimos  per  A, 
décore  lecundus  toniionm  mulUttidinem  sine  medio, 
te  invicem  excipienliom.  El  quidem  qui  prsdicios 
iras  seqaontur  per  consonantinm  sumontur;  solo* 
aotem  ipsius  î  sonos,  primrdtapason  el  secuodt  ini- 
tio9me8eneumdemsonnm  quem  Drostembanomenon 
habentem,  profère!,  i  (Amst.  Quiktil.,  I.  n  Ex 
interprêt.  Msiaovu,  t.  Il,  p.  94.) 
(754)  i  Opp.,  t.  1,  p.  i*5. 
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«  Nous  nous  trouvons  obligés  de  revenir,  à 
propos  de  la  solmisation,  sur  remploi  du  de- 
mi-ton selon  les  principes  de  l'ancienne  tona- 
lité. Dans  les  deux  tableaux  que  nous  avons 
représentés,  celui  du  système  grec  et  celui  du 
système  ecclésiastique,  on  a  remarqué  cette 
espèce  de  bifurcation  qui  commence  a  la  mèse 
ou  a-la  mi  rl,ouvrantainsi  une  double  yoie  à 
la  modulation, selon  que  celle-ci  procède  par 
tétracorde  conjoint  ou  disjoint,  a  partir  de 
cette  même  corde,  ou  pour  parler  le   lan- 
gage des  théoriciens  du  moyen  âge,  selon 
3ue  l'on  suit  la  déduction  de  b  mol  ou  celle 
e  b  quarre*   On  sait  que,  dans  l'ancienne 
notation,  les  signes  du  b  et  du  h,  qui  ser- 
vaient respectivement  d'enseigne  k  ces  deux 
routes,  demeuraient  le  plus  souvent  sous- 
entendus;  en  sorte  que  la  connaissance  de 
la  tonalité  pouvait  seule  guider  le  chantre. 
Pour  celui  qui  manquait  d'une  profonde 
instruction  théorique,  le  mécanisme  de  la 
solmisation  suppléait  au  défaut  des  signes. 
Arrivé  k  la  mèse,  qui  forme  la  limite  aiguë 
de  Thexacorde  de  nature  (ainsi  appelé  parce 
qu'il  ne  renferme  ni  h  ni  b)9  le  chantre  qui 
possédait  bien  la  main,  savait  qu'il  devait 
passer  à  Thexacordede  b  mol  ou  de  6  quarre, 
selon  que  le  chant  s'élevait  ou  non  au-des- 
sus de  C-sol,  fa,  ut,  ou  selon  qu'il  retom- 
bait ou  non  sur  le  F-/a,  ut.  Aujourd'hui  que 
ce  mécanisme  n'est  plus  qu'un  point  d'éru- 
dition, les  chantres,  chez  lesquels  d'ailleurs, 
le  sentiment  de  la   tonalité  ecclésiastique 
est  émoussé  par  l'habitude  qu'ils  ont  d'eu- 
tendre  et  d'exécuter  la  musique  moderne, 
n'ont  plus  d'autre  guide  qu'une  routine 
aveugle  qui  ne  leur  fournit  aucun  secours 
lorsqu'ils  se  trouvent  en  présence  d'une 
mélodie  qui  ne  leur  est  pas  familière.  On 
pourrait  dater  la  décadence  du  plain-chant 
de  l'époque  à  laquelle  on  a  abandonné  l'é- 
tude  des    muances.  Maintenant,  si  nous 
comparons  cette  méthode  avec  la  solmisa- 
tion grecque,  nous    trouverons  entre  ces 
deux    systèmes    de  nombreux  points  de 
coutact.  Les  syllabes  <rr,  t«,  w,  tu  corres- 
pondent exactement  aux  syllabes  modernes 
rét  mi,  fa,  sol,  auxquelles  Boni  proposait  de 
se  borner  pour  1  exercice  de  la  solmisa- 
tion (758);  en  comparant  entre  eux  nos 
*  deux  tableaux,  on  verra  que  ces  syllabes  se 
retrouvent  constamment  aux  mêmes   en- 
droits. Il  est  vrai  que  le  système  grec  ne 
présentait  aucun  cas  de  muance,  c'est-à-dire 
de  dénomination  double  ou  triple   de  la 
môme  note,  sinon  dans  les  cordes  qui  ap- 
partenaient à  la  fois  aux  tétracordes  con- 
joints et  disjoints;  mais  les  muances  elles- 
mêmes  furent  un  perfectionnement  du  sys- 
tème, en  ce  qu'elles  faisaient  très-bien  aper- 
cevoir les  différentes  fonctions  que  remplit 


une  même  noie,  suivant  le  progrès  de  la 
mélodie.  Au  reste,  la  méthode  des  muances 
ne  détruisit  pas  la  solmisation  télracordale. 
J.-J.  Rousseau  (759)  affirme  qu'elle  s'était 
conservée  en  Angleterre.  P.  Maillart,  dans 
son  livre  Des  tons,  publié  en   1610,   parle 
aussi  d'une  solmisation  k  quatre  syllabes 
qui  s'était  répandue  de  son  temps  en  Bel- 
gique. Nous  avons  parlé  plus  haut  de  la 
réforme  proposée  par  Doni.  Deux  autres 
théoriciens  du  xtii°  siècle,  Jumilhac  (760) 
et  J.  Millet  (761),  exposent  de  semblables 
procédés,  que  leurs  défenseurs  s'efforçaient 
de  faire    prévaloir  sur   la  méthode    des 
muances,  et  qui  n'étaient  en  réalité  qu'un 
système  de  muances  encore  plus  compli- 
qué. Il  est  difficile  de  ne  pas  tirer  de  tous 
ces  fifits   une  présomption    en  faveur  de 
l'existence  de  l'ancienne  solmisation  télra- 
cordale dans  les  contrées  européennes.  Dn 
fait  curieux,  qui  prouve  jusqu'à  quel  point 
on  regardait  les  muances  comme  inhérentes 
à  la  tonalité  elle-même,  c'est  que,  des  di- 
vers systèmes  de   solmisation  qui  furent 
imaginés  pendant  le  moyen  Age,  on  n'en 
trouve  aucun  qui  s'exemptât  de  cette  loi 
incommode,  si  toutefois  on  doit  considérer 
comme  une  rentable  diversité  de  système 
remploi  de  syllabes  différentes  choisies  ar- 
bitrairement. Un  passage  de  J.  Cotton  nous 
montre  qu'à  l'époque  même  où  la  méthode 
de  Thexacorde  parait  avoir  pris  naissance, 
les  syllabes  ut,  ré,   mi,   etc.,  usitées  en 
France,  en  Angleterre,  en  Allemagne,   ne 
l'étaient  point  en  Italie,  où  d'autres  tenaient 
leur  place  (762);  fait  que  M.  Fétis  n'a  point 
oublié  de  relevert  pour  décharger  Guy  d'A- 
rezzo  de  la  responsabilité  du  système  des 
muances.  Ces  syllabes    usitées   en  Italie 
étaient  sans  doute  celles  dont  parle  Burlius, 
dans  un  livre  imprimé  en  1WRT,  et  qu'il  dît 
avoir  lues  à  la  un  d'un  manuscrit  de  Boèce. 
Ce  sont  les  suivantes  :  tri,  pro,  de,  nos,  fe, 
ad.  Nous  les  avons  retrouvées  dans  la  com- 
pilation anonyme  du  Mont-Cassin,  qui  donne 
également  les  syllabes  ordinaires,  et  de  plus 
celles-ci  :  an,  chi,  tho,  gen,  mi,  lux.  Il  est 
difficile  de  deviner  le  motif  qui  a  fait  pro- 
poser l'adoption  de  pareilles  syllabes,  beau* 
coup  moins  harmonieuses  que  celles  que  le 
hasard  avait  fait  trouver  dans  l'hymne  de 
saint  Jean;    la  popularité  de  cette  pièce 
était  encore  un  motif  de  préférence  en  leur 
faveur.    Mais  le  succès  de  l'invention  fit 
naître  la  contrefaçon,   ainsi    qu'il  arrive 
d'ordinaire;  et  pour  qu'il  ne  manquât  rien 
à  celle-ci,  les  nouvelles  syllabes  furent  en- 
châssées dans  de  prétendus  vers,  auxquels 
on    s'efforça    d'appliquer    la    mélodie  de 
l'hymne.  En  voici  quelques-uns,  toujours 
d'après  le  manuscrit  du  Mont-Cassin: 


(758)  Loco  cit. 

(759)  Dict.  de  musique. 

(760)  La  science  et  la  pratique  du  plain-chant, 
•167*. 

(70 1)  Directoire  du  chant  grégorien,  1666. 
(763)  i  Sex  sunt  syllabae  qnas  ad  opus  imisicae  as- 
•uiuimus.  diversx  quideui  apud  diverses,  veruiu 


•••t 


Àngli,  Francieenac,  Alemanni  bis  atuntor  zut,  ri  . 
ltafi  autem  alias  habent,  quas  qui  uosse  desiderani 
stipulentur  ah  îpsis.  >  (C.  I.) 

(765)  «  Cette  strophe  se  lit  avec  son  chant  dans  ua 
manuscrit  irés-ancîen  de  Guy  d'Arezxo,  conservé 
dans  la  bibliothèque  de  l'Oratoire  à  Rouie.  * 
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Tsmum  el  imam  rto  nobis  mtseris 
Dcum  precemor  nos  paris  mentions,  etc.  (ta). 
ou  bien  : 
Alite  solem  et  tansm  Meknsedech  sacer,  etc. 

«  Il  faot  arriver  jusqu'au  xn*  siècle  pour 
être  témoin  des  premières  tentatives  faites 
contre  un  système  oue  protégeaient  et  m 
longue  existence  et  le  nom  de  son  auteur 
présumé.  Déjà,  en  1487,  Nicolas  Burtius  (764) 
attaquait  avec  la  dernière  violence  l'Espa- 

Snol  Remis,  qui,  dès  1482  (765),  avait  proposé 
e  substituer  aux  anciennes  syllabes  celles 
que  renferme  la  phrase  suivante  :  P$*lletur 
per  votes  itta$.  Plus  tard,  vers  1547,  un  mu- 
sicien belge  nommé  Hubert  Waëlrant  éta- 
blit à  Anvers  une  école  de  musique  dans 
laquelle  on  croit  qu'il  remplaça  les  six  sylla- 
bes ordinaires  par  ces  sept  autres  :  boy  ce, 
ift,  ga,  Jo,  ifta,  nt.  Cette  méthode,  qui  se 
répandit  en  Belgique  où  on  la  désignait  sous 
le  nom  de  bocéditation,  fut  reprise  et  défen- 
due en  1594,  nar  Setb  Calvisius,  dans  son 
livre  iotituJé  Compendium  musicum,  qui  eut 
une  seconde  édition  en  1602.  Cette  même 
année  fut  publiée  la  Musathena,  du  Flamand 
Henri  Van  Putte  (766),  qui  avait  déjà  paru  à 
Milan,  quatre  ans  auparavant,  sous  le  titre 
de  Modulata  P allai.  L'auteur  de  ce  livre  dé- 
montre clairement  l'imperfection  du  système 
des  muances,  et  propose  l'adoption  d'une 
nouvelle  syllabe  qu'il  nomme  frt,  laquelle, 
jointe  aux  six  premières,  complète  la  série 
de  l'échelle  musicale.  Il  parait  se  donner 
jK)ur  l'inventeur  de  cette  méthode  (767),  qui 
avait  déjà  été  mise  en  pratique  par  Waeîrant 
et  par  (feutres.  Car  le  changement  de  sol- 
misalion  ne  consiste  point  dans  l'adoption 
d'une  nouvelle  série  de  syllabes  forgées  per 
le  caprice,  mais  bieo  dans  la  substitution  du 
septénaire  à  l'hexacorde.  Aussi  passerons* 
nous  légèrement  sur  les  diverses  dénomina- 
tions que  Ton  a  proposées  pour  la  septième 
note.  La  syllabe  et,  qui  lui  est  demeurée 
affectée,  paratt  avoir  été  employée  pour  la 
première  fois  par  un  Flamand,  nommé  An- 
selme, contemporain  de  Waëlrant,  et  qui 
dispute  à  celui-ci  l'honneur  d'avoir  simplifié 
lasolmisation.  C'est  du  moins  le  témoignage 
de  Zaceoni,  dans  un  ouvrage  oublié  en  1622. 
Le  même  écrivain  attribue  a  Anselme  un 
nouveau  perfectionnement  qui  n'est  pas  sans 
importance  :  nous  voulons  parler  de  [Intro- 
duction d'une  syllabe  particulière  servant  \ 
désigner  le  septième  degré  lorsqu'il  est 
affecté  du  6  mol,  tandis  qu'il  conservait  le 
nom  de  si  lorsqu'on  chantait  par  b  quarre. 

(764)  c  NicoUt  Burtii  Parmensis....  opuscuhim  in- 
cîpit,-cain  defeasiooe  Guidonis  Areiini ,  adversus 
M yspanum  qnemdam  veritalis  piwvaricalorem.  £o- 
«en.,  1487.  i 

(765)  De  muka  Jrtctafst,  sise  wuuica  ptattic*.  » 
Bonon.,  1482. 

(766)  c  Le  nom  de  cet  auteur,  traduit  par  lui- 
même  eu  latin  Eryàuê  Putêamu  et  D*puy  par  les 
Français,  a  donne  lieu  aux  plus  singulières  équivo- 
ques. Le  cardinal  Bona,  dans  son  livre  intitulé  De 
éhinm  fuUmêdim  (c.  17,  $  5,  n*  I),  faisant  l'histoire 
de  la  solmisaUon,  et  venant  de  parler  de'  Guy  d'A* 
rczio  auquel  il  attribue  Tinvention  des  muances.  ar- 
rive au  réformateur  de  ce  système  dont  il  parle  en 


Ce  procédé  se  trouve  déjà  mentionné  dans  la 
Cartella  di  musiea,  publiée  en  1611,  par  le 
P.  Banchieri,  Olivétain.  Plus  tard,  en  1636, 
le  P.  Mersenne  le  revondique  pour  un  mu- 
sicien français,  nommé  J.  Lemaire;  celui-ci 
aurait  donné  è  la  note  bémolisée  le  nom  de 
*a,  qui  s>st  conservé  dans  les  écoles  de 
plain-chant.On  voit  par  le  que  l'idée  de  distin- 

Suer  par  des  syllabes  différentes  les  fonctions 
ir erses  du  septième  degré,  selon  qu'il  était 
affecté  du  □  ou  du  b,  est  presque  aussi  an- 
cienne que  l'addition  même  d'une  nouvelle 
syllabe  à  celles  qui  formaient  l'ancien  hexa- 
corde. 

«  Hais  ici  se  présente  une  question  : 
l'adoption  de  la  nouvelle  méthode  appelée 
gamme  du  $i  mit-elle  fin  h  l'usage  des  muan- 
ces? Pour  comprendre  cette  question,  il  ne 
faut  pas  perdre  de  vue  le  fait  que  nous  ve- 
nons d'exposer,  à  savoir  que  dans  l'origine 
il  ne  vint  a  l'idée  de  personne  que  l'on  pût, 
en  solfiant,  appliquer  une  seule  et  même 
syllabe  au  septième  degré,  que  celui-ci  fût 
marqué  du  b  ou  du  bj.  Tout  le  mécanisme  si 
compliqué  des  muances  ne  paraissait  créé 
que  pour  prévenir  cette  confusion  ;  on  avait 
voulu  obtenir  le  même  résultat  par  l'adjonc- 
tion des  syllabes  si  et  $a  (ou  sa).  Aussi, 
dans  le  système  de  ceux  qui  se  contentaient 
de  la  première  de  ces  deux  syllabes,  continua- 
t-on  à  nommer /a  le  septième  degré  de  l'échelle 
affecté  due  mol,  et  alors  toutes  les  autres  notes 
changeaient  également  de  nom,  jusqu'à  la 
réapparition  du  b  quarre.  De  là  vint  l'usage 
de  ces  dénominations  que  l'on  trouve  encore 
dans  les  auteurs  du  xviii"  siècle  :  A  mi,  lu, 
B  /b,  *t\  G  se/,  «J,  etc.  Jumilhac,  examinant 
les  différents  systèmes  de  solinisation  en 
usage  de  son  temps,  refusait  le  nom  de 
gammtsan$muance$h  cette  dernière  méthode, 
parce  que  l'absence  d'une  syllabe  spéciale 

r>ur  distinguer  le  b  du  H  y  donnait  naissance 
une  double  série  de  dénominations  tona- 
les, de  même  que  l'absence  de  la  septième 
syllabe  avait  autrefois  nécessité  la  création 
du  triple  ranç  d'hexacordes.  L'addition  de/ 
ces  deux  syllabes  pouvait  suffire  dans  le' 
plain-chant,  mais  non  dans  la  musique  mo- 
derne, où  tous  les  degrés  de  l'échelle  sont 
mobilisés  par  les  dièses  et  les  bémols  dont 
chacun  d'eux  peut  étro  affecté.  On  se  borna 
donc  aux  sept  syllabes  indicatives  de  l'é- 
chelle diatonique,  et  l'on  convint  de  solfier 
chaque  note  cfe  la  gamme  par  sa  syllabe 
respective,  sans  avoir  égard  aux  signes  d'al- 
térations dont  cette  note  pouvait  être  mar- 
ées termes  :  c  Hoc  item  $meido%  Eryctus  Puteaaus, 
vir  eruditîssimus,  etc.  t  tourteau,  traduisant  mal 
les  premiers  mots  de  cette  phrase,  s'est  imaginé 

ao'eile  parlait  d'un  auteur  contemporain  de  Guy 
'Arezso,  et  différent  de  Van  Putle  auquel  il  avait 
déjà  attribué  l'adjonction  de  la  septième  syllabe  ; 
tandis  que  le  cardinal  n'entend  parler  que  de  soq 
propre  siècle.  Ce  n'est  pas  tout  :  l'abbé  Poisson,  dans 
son  Traité  de  plain-chata,  se  fondant  sur  le  ménse 
passage,  laisse  indécise  la  question  de  savoir  si  Fbon- 
neur  de  cette  réforme  appartient  à  Vau  Putte,  à  Ery- 
cius  Puteanusoo  à  M.  Dtipuy!  > 

(767) .....  Viani  banc  novaiu  aperuisse,  slyli  acu- 
Djnie  coxquasM,  clt'i  etc.  (Huwtkcna,  p.  121).  » 
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quée,  non  plus  qu'à  l'armature  de  ta  clef. 
Ce  n'est  pas  qu'on  n'ait  proposé  plusieurs 
fois  de  nouvelles  syllabes,  qui,  s'appliquant 
à  chaque  degré  de  l'échelle  chromatique, 
prévinssent  cette  confusion.  Le  premier 
système  de  sol  misât  ion  chromatique  parait 
avoir  été  imaginé,  en  1959,  par  un  théori- 
cien allemand  nommé  Gibel  (768).  Le  même 
projet  a  été  reproduit  plusieurs  fois,  mais 
sans  succès.  De  nos  jours  plusieurs  profes- 
seurs font  usage  de  la  solmisation  chromati- 
que ;  et  l'on  doit  convenir  que  leur  procédé 
est  justifié  par  la  nature  de  la  musique 
actuelle,  qui  se  surcharge  tous  les  jours 
davantage  de  transitions  et  de  modulations 
compliquées. 

«  Pour  compléter  l'histoire  de  la  solmisa- 
tion, il  faudrait  faire  connaître  les  discussions 
auxquelles  a  donné  lieu  le  changement  opéré 
dans  cette  partie  de  renseignement  par  la 
destruction  des  muances.  Ces  discussions 
commencèrent  en  Allemagne.  Seth  Calvi- 
sius,  que  nous  avons  vu  entrer  dès  15% 
daus  la  voie  nouvelle,  publiait  en  1611, 
daus  son  Exercitalio  musicœ  tertia,  une  dé* 
fense  péremptoire  de  sa  méthode,  qui  avait 
été  attaquée  par  Hûbmeier  (769).  Néanmoins, 
la  dispute  n'était  pas  finie,  car  nous  la  voyons 
recommencer  plus  d'un  siècle  après,  entre 
Mattheson  et  Buttsledt.  Ce  dernier,  défen- 
seur tardif  des  muances,  publia,  vers  1716, 
un  livre  intitulé  :  Ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  /a,  Ma 
musica,  auquel  son  adversaire  répondit  avec 
violence  dans  son  Beschiïtze  Orchester.  Mais 
déjà  celte  discussion  avait  perdu  son  inté- 
rêt ;  car  la  solmisation  par  les  syllabes  avait 
commencé  depuis  longtemps  à  disparaître 
des  écoles  allemandes,  où  elle  était  rempla- 
cée par  la  solmisation  par  lettres,  qui  est 
aujourd'hui  la  seule  en  usage  dans  ce  pays. 
Mattheson  en  attribue  la  propagation  à  un 
théologien  protestant  nommé  Pancrace  Crù- 
ger,  qui  mourut  en  161fc,  après  avoir 
excité  contre  lui,  par  cette  innovation,  la 
haine  de  ses  confrères.  Au  reste,  l'origine  de 
cette  substitution,  et  en  même  temps  la 
raison  de  la  facilité  avec  laquelle  elle  paraît 
s'être  effectuée,  se  trouve  dans  l'usage,  par- 
ticulier à  l'Allemagne,  de  la  tablature  ins- 
trumentale par  lettres,  usage  qui  dura  pen- 
dant la  plus  grande  partie  du  xvu*  siècle. 
Comme  fa  connaissance  de  cette  solmisation 
est  nécessaire  pour  l'intelligence  des  ouvra- 
ges allemands,  nous  pensons  que  le  tableau 
suivant,  où  elle  est  figurée,  ne  sera  pas  sans 
intérêt. 


cbttQnbh 

«La  lettre  h  remplace,  comme  on  voit, 
le  b,  substitution  qui  s'explique  naturelle- 
ment par  la  ressemblance  de  ce  dernier  signe 

Î708)  iKurur  jedoch  gtiudlicher  Bericht  von  den  vocibns  musicatibus  ;  Brtmcn,  1659.  i 
769)  t  DispulatioiiesquattionHmUlMitrium,  léna,  1009«» 
(770)  <  Dans  la  colleciioa  des  M  inueti-Rorci.  » 


avec  l'A  de  l'écriture  gothique,  dont  l'usage 
s'est  conservé  au  delà  du  Rhin.  Ce  système 
s'est  complété  par  l'emploi  des  terminaisons 
t'a  et  a*,  qui,  jointes  è  chacune  des  lettres, 

indiquent  que  la  note  qu'elle  représente  est 

affectée  du  #  ou  du  h. 

«  En  Italie,  l'usage  des  muances  s'est  con- 
servé jusqu'à  ces  derniers  temps,  sans  autre 
changement  que  celui  de  la  syllabe  %tf  endo. 
Cette  solmisation  est  enseignée  dans  tous 
les  ouvrages  didactiques  publiés  daos  cette 
contrée  pendant  le  cours  du  xvni*  siècle. 
En  1743,  un  musicien  de  Sienne,  nommé 
Fr.  Provedi,  ayant  voulu  lui  substituer  la 
nouvelle  solmisation  qu'il  appelait  tnéikùds 
d'Anselme,  eut  à  soutenir  une  polémique  à 
ce  sujet  avec  le  P.  Fausto  Frite)  li,  maître  de 
chapelle  de  la  cathédrale.  Un  écrivain  du 
commencement  de  ce  siècle ,  C.  Gcnrasoni, 
dans  la  Scuola  di  musica,  que  Choron  a  re- 
produite dans  son  Encyclopédie  de  ta  aucsi- 
que  (770),  tout  en  reconnaissant  les  avanta- 
ges da  l'emploi  de  sept  syllabes  dans  la 
solmisation  ue  la  musique  motjerue,  reven- 
dique les  muances  pour  le  plain-cbant  comme 
la  seule  méthode  do  solmisation  qui  loi 
convienne.  Cette  opinion,  qui  semblera 
inoins  étrange  si  l'on  veut  bien  tenir  compta 
des  observations  que  nous  avons  présentées 
plus  haut,  est  soutenue  avec  vigueur  dans 
une  dissertation  sur  le  chant  cc/ésiasCiaoe, 

Euh  liée  il  y  a  deux  ou  trois  ans.  par  M.  l'abbé 
rcrrigny-t>isone,  chanoine  théologal  de  la 
mélro|K)le  de  Naplos  et  l'un  des  hommes  les 
plus  instruits  en  cette  matière  que  l'on 
puisse  citer  on  Italie. 

«  Il  est  temps  de  tirer  quelques  conclu- 
sions de  cette  longuo  exposition  de  faits  que 
nous  aurions  pu  étendre  encore  davantage, 
s'il  fût  été  dans  notre  intention  d'écrire  une 
histoire  complote  de  la  solmisation.  Ces 
conclusions  nous  ramèneront  aux  principes 
que  nous  avons  posés  en  commençant  ee 
travail.  En  premier  lieu,  nous  ferons  remar- 
quer à  ceux  atii  nous  ont  suivis  dans  l'expo- 
sition do  la  théorie  des  muances  combien 
un  pareil  système,  s'il  était  encore  pratiqué 
de  nos  jours,  serait  du  nature  à  justifier  les 
déclamations  [de  ceux  qui  attribuent  h  l'im- 
perfection des  signes  et  des  méthodes  la 
difficulté  qu'ils  trouvent  à  propager  l'ins- 
truction musicale.  Pendant  toute  la  durée 
du  moyen  Age,  cet  art  paraissait  défendu 
contre  les  invasions  de  la  multitude  par 
deux  barrières  qui  sont  encore  pour  nous 
dos  obstacles  sérieux  à  la  connaissance  de  h 
musique  de  ce  temps-là  :  les  muances  et  la 
notation  proportionnelle.  Ces  barrières  ont 
été  détruites,  mais  elles  u'out  point  entraîné 
dans  leur  ruine  tout  le  reste  du  système 
dont  elles  faisaient  partie;  l'écriture  et  la 
nomenclature  musicale,  qui  sont  le  résultat 
du  travail  des  siècles,  se  sont  maintenues» 
tout  en  se  simplifiant.  Ceui  qui  voudraient 
aujourd'hui  renverser  ce  système  pour  lui 
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en  substituer  un  autre  qui  n'a  point  la  sanc- 
tion de  l'expérience,  combattraient  non-seu- 
lement contre  le  bon  sens  pratique,  mais 
encore  contre  le  bon  sens  de  l'histoire*  qui 
nous  montre  toujours  les  procédés  extérieurs 
de  l'art  en  parfaite  analogie  avec  sa  consti- 
tution intrinsèque.  En  second  lieu,  nous 
avons  voulu  montrer  que  l'adoption  des 
muances,  et  leur  conservation  pendant  une 
période  aussi  longue,  ne  fut  point  une  pure 
anomalie,  ainsi  qu'on  parait  généralement  le 
croire.  On  ne  nous  attribuera  point  la  pensée 
de  vouloir  ressusciter  ce  système,  dont  les 
inconvénients  sont  trop  manifestes  pour  que 
nous  ayons  besoin  de  les  énumérer.  L'exis- 
tence d'une  triple  nomenclature  tonale, 
dans  laquelle  il  fallait  choisir  les  syllabes 
convenables  au  passage  qu'on  voulait  solfier, 
formait,  dès  le  début  des  études  musicales, 
un  obstacle  qui  rendait  les  progrès  extrê- 
mement lents  et  pénibles  (771)*  Mais,  d'un 
autre  côté,  elle  était  conforme  à  la  nature 
même  de  la  tonalité  sous  l'empire  de  la- 
quelle elle  avait  pris  naissance,  et  devenait, 
par  cela  même,  pour  les  musiciens  instruits, 
un  instrumenta  analyse  dont  ils  se  servaient 
avec  avantage  dans  l'application  souvent 
difficile  des  lois  de  cette  tonalité.  Il  faut  re- 
marquer, à  ce  sujet,  que  ces  lois  ne  se  for- 
mulent ordinairement  que  d'une  manière 
purement  empirique  dans  l'esprit  de  ceux 
qui  ne  connaissent  qu'une  seule  forme  d'art, 
attendu  que  c'est  seulement  par  la  compa- 
raison de  plusieurs  de  ces  formes  qu'il  est 
possible  de  caractériser  nettement  la  nature 
de  chacune  d'elles.  Il  en  est  ainsi  des  deux 
tonalités  ecclésiastique  et  moderne  :  leur 
distinction  n'a  été  constatée  qu'après  coup 
par  la  science,'  et  n'est  pas  même  aujour-  - 
d'hui  un  fait  vulgairement  reconnu.  La 
création  de  la  tonalité  moderne,  opérée, 
vers  la  fln  du  xvi*  siècle,  par  l'invention  de 
l'harmonie  dissonante,  en  changeant  les 
rapports  des  sons  entre  eux,  a  profondément 
modifié  la  constitution  de  l'échelle  musicale, 
tout  en  respectant  néanmoins  les  bases  ma- 
thématiques sur  lesquelles  elle  était  fondée, 
M.  Fétis  a  le  premier  constaté  cette  ré- 
volution; et  la  reconnaissance  d'un  fait 
aussi  important  dans  l'histoire  de  l'art,  et 
qui  était  demeuré  inaperçu  jusqu'alors,  ne 
sera  pas  le  moindre  titre  aux  éloges  dont  la 
postérité  honorera  la  mémoire  de  ce  savant. 
A  la  lumière  qui  sort  de  cette  découverte, 
les  faits  de  l'histoire  apparaissent  dans  leur 
véritable  enchaînement,  et  s'expliquent  l'un 
par  l'autre  ;  et  c'est  en  nous  aidant  nous* 
même  que  nous  avons  cru  trouver  la  raison 
d'une  singularité  qu'on  avait  constatée  sans 
chercher  a  l'expliquer. 

€  En  effet,  if  est  assex  remarquableque  les 
premières  tentatives  pour  changer  un  mode 
de  solmisation  consacré  par  la  pratique  de 


cincj  siècles  aient  eu  lieu  précisément  à 
à  l'époque  même  où  tous  les  efforts  des 
artistes  tendaient  à  transformer  l'art  par  la 
tonalité  ;  transformation  d'abord  vaguement 
pressentie  par  les  compositeurs  de  musique 
populaire  de  la  seconde  moitié  du  xvi'  siècle, 
puis  complètement  réalisée  dans  les  der- 
nières années  de  ce  même  siècle  par  C.  Mon- 
teverde.  Les  combinaisons  harmoniques 
hasardées  par  ce  musicien  donnèrent  nais- 
sance à  la  note  sensible  qui  auparavant 
n'existait  pas,  puisque,  tous  les  accords 
étant  coiisonnants,  aucune  loi  de  résolution 
n'obligeait  la  septième  note  à  monter  plutôt 
qu'à  descendre;  en  sorte  que  cette  septième 
note  ayant  une  fonction  parfaitement  ana- 
logue à  la  troisième,  qui  servait  à  former  le 
demi-ton  de  la  gamme,  il  paraissait  tout  à 
fait  logique  de  lui  donner  le  même  nom. 
Les  appellations  syllabiques,  qui  formaient 
le  système  de  la  solmisation,  étaient  donc 
considérées  comme  servant  à  désigner  la 
fonction  particulière  de  chaque  note,  et  non 

(>oint  son  degré  de  hauteur  relative  dans 
'échelle.  Celui-ci  était  indiqué  par  la  lettre 
ou  clef  qui  était  invariable;  celle-là,  essen- 
tiellement variable,  au  contraire,  était  expri- 
mée par  l'une  des  deux  ou  trois  syllabes 
dont  chacune  de  ces  clefs  était  àcccompa- 
gnée.  Ainsi  nous  sommes  ramenés  à  la  dis- 
tinction posée  au  commencement  de  cet 
article  relativement  aux  différentes  accep- 
tions du  mot  tonalité.  On  voit  que  la  solmi- 
sation était  bien  l'expression  de  la  tonalité, 
si  l'on  entend  par  ce  mot  l'ensemble  des 
rapports  qui  existent  entre  les  divers  sons 
du  système  musical,  suivant  des  lois  qui 
assignent  à  chacun  de  ces  sons  une  fonction 
spéciale  dans  la  conduite  du  chant  ou  de 
l'harmonie.  Çps  fonctions  se  trouvant  abso- 
lument changées  par  les  nouvelles  décou- 
vertes, il  fut  nécessaire  de  changer  aussi 
les  noms  qui  leur  servaient  d'étiquettes. 
Hais  la  destination  de  la  solmisation  ne 
changea  point  pour  cela;  elle  continua 
d'être,  comme  par  le  passé,  l'expression  de 
la  tonalité,  c'est-à-dire  des  fonctions  dea 
divers  degrés  de  l'échelle  et  de  leurs  affini- 
tés respectives,  telles  que  le  sentiment  des 
artistes  venait  de  les  constituer*  Ainsi  la 
note  sensible  reçut  le  nom  de  si,  sur  quel- 
que degré  de  léchollo  qu'elle  se  trouvât 
portée  par  la  surveoance  des  dièses  et  bé- 
mols, de  même  que  le  quatrième  degré  fut 
désigné  par  la  syllabe  fa.  Cette  régie,  qui 
bisse  subsister  la  nécessité  des  muances 
tout  en  la  restreignant,  est  constatée  parle 
témoignage  de  tous  les  auteurs  du  xvii* 
siècle.  Elle  est  formulée  dans  les  termes 
suivants  par  Calvisius,  dans  l'ouvrage  dont 
nous  avoQs  parlé  plus  haut  :  «  Syllabffi  si 
«  locus  stabilis  et  perpetuus  est  in  regulari 
«  quidem  systemate.in  clave  bquadrato; 


(771)  i  Seue  Ute  oolft  tk  tavtnùe  «ton  soi  apud 
.  «ttioun  passion  gfYfem,  aed  tardun,  aémodami|«i 

éUÊdkm  pmbanl Vîdess  plerosqtae,  aupe  ftndi- 

fMris,  bonaa  ctateia  impeaifisse  buic  arti;  elexi» 
laaea  prafeeîsse  perlée*»  aaais  prio*|Mta 


isiios  modi  leelkme,  etc.  i  (Eavc.  Put.,  Jf «Mflftn», 
p.  54.) 

(774)  f  Exerêitmh  mmUm  uni*;  Lips.,  401 1, 
quasi,  qainia. 
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m  m  transposito  vero,  nec  unquara  h»c 
«  ratio  vanatur,  nisi  |?adscriptum  syllabam 
«  si  in  fa  mulet  (772).  »  Mais  il  arriva  bientôt 
que  les  relations  tonales  se  compliquèrent 
par  la  multitude  toujours  croissante  de 
dièses  et  de  bémols.  Si  on  se  fût  contenté 
de  placer  ces  signes  à  la  clef,  pqur  indiquer 
le  changement  de  tonique»  le  système  de 
sotmisaiion,  pourvu  de  toutes  les  syllabes 
indicatives  de  Tordre  diatonique*  eût  pu 
s'appliquer  à  une  musique  ainsi  faite,  pour- 
vu qu'on  nommât  invariablement  ut  la 
tonique»  $ol  la  dominante»  etc.  Rousseau 
proposa  do  se  conformer  à  cette  méthode» 
qui  n'était,  au  reste»  que  la  conséquence 
obligée  de  son  ftouveau  système  de  nota- 
tion» dans  lequel  chaque  degré  delà  gamme 
était  figuré  par  un  chiffre»  abstraction  faite 
de  la  position  de  la  tonique»  laquelle  était 
Inscrite  une  fois  pour  toutes  en  tête  du 
morceau  (773).  Mais  pour  être  conséquent 
à  ce  système»  il  aurait  fallu  en  venir  à 
changer  le  nom  et  la  Ggure  de  chaque  note, 
toutes  les  fois  qu'il  v  aurait  eu  changement 
de  ton.  Car  l'usage  clés  clefs  armées  ne  s'in- 
troduisit dans  l'écriture  musicale,  que  lors- 
que la  multiplicité  des  modulations  fut  de- 
venue elle-même  une  des  conditions  ordi- 
naires de  l'art.  On  s'accoutuma  donc  à 
ne  plus  considérer  les  syllabes  comme  ex- 
primant des  fonctions  tonales»  comme  ne 
servant  qu'à  indiquer  ia  situation  de  chaque 
note  du  grave  h  l'aigu  ;  et»  malgré  les  cri- 
tiques de  Rousseau»  cette  méthode  s'est 
perpétuée  jusqu'à  l'époque  actuelle.  Il  est 
certain  néanmoins  que  ces  critiques  étaient 
fondées»  et  que  leur  auteur  aurait  pu  appliquer 
l'épithèle  de  monstrueuse  à  notre  méthode 
de  solmlsation»  plus  justement  qu'on  ne  l'a 
fait  à  celle  des  muances.  Car,\si  la  sol  rai  sa- 
tion  n'est  qu'une  nomenclature  abrégée  des 
sons  qui  entrent  dans  le  système  musical» 
cette  nomenclature  doit  être  complète  ;  et 
elle  ne  saurait  l'être,  sans  présenter  une  dé» 
nomination  spéciale  pour  chacun  des  degrés 
de  l'échelle,  soit  diatoniques»  soit  chroma- 
tiques» soit  même  enharmoniques»  qui  tous 
sont  appelés  à  jouer  un  rôle  dans  notre 
musique.  Or»  les  premiers  seulement  sont 
représentés  dans  la  solmisation  actuelle  » 
créée  à  une  époque  où  le  genre  diatonique 
était  seul  eu  usage.  De  nos  jours,  au  con- 
traire» où  la  musique  tend  à  accroître  sans 
cesse  la  fréquence  des  changements  de  ton, 
I  mettre  |en  rapport  des  sons  appartenant  à 
des  gammes  diverses,  il  serait  logique  de 
représenter  par  des  syllabes  toutes  Tes  notes 
de  fa  gamme ,  soit  naturelles,  soit  acci- 
dentelles. Nous  avons  vu  que  l'Allemagne 
est  depuis  longtemps  en  possession  d'une 
semblable  méthode,  avantage  qu'elle  doit  à 

SIS)  c  Dissertation  sur  ta  musique  moderne;  Paris, 
.  Voy.  aussi  le  Dictionnaire  de  musique ,  ¥•&/• 

(774)  L'auteur  s'appuie  sur  les  textes  suivants  : 
«  Sonuê  est  aeris  percussio  idtiissoliiia  nique  ad 
audilutn.  •  (Uobt.»  lib.  i  Mut.  e.  3.)  —  c  Si  foret 
rcruiii  omnium  qmes,  nullusaudituin  sonus  fcriret; 


la  tendance  particulière  du  génie  de  ses 
compositeurs  vers  une  harmonie  fortement 
dissonante  et  modulée,  qui  est  le  principe 
des  développements  extraordinaires  de  la 
musique  instrumentale  dans  ce  pars.  Les 
musiciens  qui  savent  unir  l'habitude  des 
considérations  théoriques  à  l'expérience  de 
l'enseignement»  pourront  examiner  si  la 
grammaire  musicale  réclame  chez  nous  on 
perfectionnement  de  cette  nature,  on  si  1a 
difficulté  qu'il  aurait  pour  but  de  prévenir 
dans  l'esprit  des  élèves  pourrait  être  levés 
au  moyen  d'un  autre  procédé.  »  (Si-tran 
Moeblot.) 

SOMMIER.  —  «  Espèce  de  eoffire  dont  la 
table  supérieure  est  percée  de  trous,  dans 
lesquels  se  place  l'orifice  des  tuyaux  <fta 
orgue  dont  le  registre  est  ouvert,  et  les  fait 
sonner  lorsque  l'organiste  ouvre  feur  sou- 
pape en  pressant  avec  les  doigts  les  toucha 
qui  leur  correspondent.  »  (Fétu.) 

SON.  —  «  Le  son  (parlant  en  général)  n'est 
autre  chose,  selon  noèce,  qu'un  battemeot 
d'air  continué  jusques  au  sens  de  loujs 
sans  interruption  aucune...  Il  est  produit  es 
l'air  h.  peu  près  de  la  mesme  façon  qu'os 
cercle  est  formé  daos  l'eau  par  le  jet  d'une 
pierre,  et  qu'il  y  est  augmenté  ou  esteoda 
sans  aucune  disoontinuattôn.  La  force  du  son 
est  d'autant  plus  grande,  qu'il  est  causé  par 
un  battement  d'air  plus  prompt  et  plus  vie- 
lent  ;  et  ce  battement  est  plus  violent  lors- 
qu'on frappe  une  plus  grande  quantité  d'air 
en  mesme  temps.  Ses  deux  principales  pro- 
priétés sont  d'estre  grave  ou  aigu,  cest^dire 
bas  ou  haut.  Sa  gravité  est  d'autant  pJos 
grande  qu'il  se  fait  par  des  battemens  plus 
tardifs  ;  et,  au  contraire,  il  est  d'autant  plus 
aigu  qu'il  est  forme  par  des  battemens  plas 
vis  tes.  De  sorte  qu'un  son  qui  est  formé 
par  cent  battemens  d'air  en  même  temps, 
sera  deux  fois  plus  aigu  que  celuy  qui  n'est 
causé  que  par  cinquante  battemens.  Les 
sons  sont  l'objet  des  sens  de  l'oûje,  de 
mesme  que  les  couleurs  le  sont  de  celuj  de 
la  veûe,  les  saveurs  de  celuy  du  goust,  et 
les  odeurs  de  l'odorat 

«  Voilà  les  définitions  des  sons...,,  que  les 
philosophes  ont  accoutumé  de  donner.  Ma» 
les  musiciens  en  matière  de  chant  les  défi- 
nissent autrement,  et  disent  que  le  son  est 
une  chute  de  voix  propre  à  la  mélodie  pur 
le  rehaussement  ou  le  rabaissement  qu'on  ea 
peut  faire;  car  de  soj  il  ne  signifie  qu>*ne 
voix  qui  tient  ferme  sur  une  mesme  noie* 
ou  une  continuation  de  voix  en  mesme  estât* 
laquelle  toutes  fois  a  de  l'aptitude  pour  estra 
rehaussée  ou  rabaissée.  Le  son  est  à  l'égard 
du  chant  et  de  la  musique,  ce  qu'est  l'unité 
à  l'arithmétique,  le  point  à  la  géométrie,  et  la 
moment  au  temps.  Car  de  mesme  que  TufliiÉ 

id  auieia  fleret,  quonfam  cessaaiibos 
iuler  se  res  pulsum  cierenL  Ut  igiiar  lit 
opesest  ;  aed  ai  ait  polsus,  metos  a 
dat  :  at  ergo  ait  vos,  atotiua  esw 
omuis  notas  fcabei  in  ae  tua  velocHs 

tarditatem;  si  igitnr  ait  lardas  ia  p 

ffravior  reddttar  sonas;  eam  et  lafditas 
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ne  fait  pas  le  nombre,  ny  le  point  la  ligne, 
la  superficie  ou  le  corps,  ny  l'instant  le 
temps  :  mais  qu'ils  sont  seulement  les  prin- 
cipes ou  du  nombre,  ou  de  la  quantité,  ou 
du  temps  ;  ainsi  le  son  n'est  point  le  chant, 
mais  seulement  son  origine  ou  son  plus  petit 
commencement.  9  (La  science  et  la  pratique 
du  p  loin- chant,  par  Juwlhac,  part.n,  chap.  I, 
pp.  28  et  29  [714]). 

Je  veux,  en  unissant,  faire  une  observa- 
tion qui  aura  son  prix  auprès  de  certaines 
personnes.  Jumilbac  nous  a  dit  que  les  deux 
principales  propriétés  du  son  étaient  d'être 
grave  et  aigu.  Mais  outre  le  son  grave  et  le  son 
aigu,  il  y  a  le  son  moyen.  Or, ces  trois  sons, 
le  grave,  le  moyen,  l'aigu,  avaient,  suivant 
des  auteurs  liturgiques,  une  signification 
symbolique  relativement  aux  trois  ordres  de 
l'Eglise?  c'est  Hugues  de  Saint-Victor  qui  le 
dit  (in  Specu/o,  lib.  i,  c.  3)  :  Voeu  autem  gra- 
ves et  acutœ,  et  superacutm,  innuunt  tribu* 
modis  prœdicandum  eue  tribus  ordinibus  te- 


ll y  a  quelquefois  un  sens  plus  élevé 
dans  ces  assimilations.  11  suffit  d'indiquer 
ces  derniers  aux  personnes  versées  dans  la 
lecture  des  lettres  chrétiennes  pour  leur 
faire  pénétrer  la  beauté  de  ces  rapports. 

SON  FÊRIAL.  —  On  appelait  ainsi,  dans 
l'Eglise  de  Koueo,  une  sonnerie  qui  annon- 
çait une  fête  de  trois  ou  de  neuf  leçons;  elle 
se  faisait  à  trois  cloches.  {Voyag.  liturg^ 
p.  381.) 

SONATE,  SuottATA  «  causa.— Le  mot  de 
«onate  vient  de  suono,  suonare,  parce  que 
cette  pièce  est  exclusivement  composée  pour 
les  instruments.  La  sonate  est  le  type  de 
toutes  les  compositions  instrumentales.  Les 
quatuors,  quintettes,  septuors,  symphonies, 
ne  sont  que  de  grandes  sonates  écrites  pour 
divers  instruments  et  pour  l'orchestre.  Il  est 
telles  tonale*  de  Beethoven  qui,  pour  les 
proportions,  l'élévation  du  style,  les  déve- 
loppements ne  le  cèdent  en  rien  à  des 
symphonies.  Mais  la  sonate  dont  nous  vou- 
lons parler,  la  sonate  d'église  (di  chiesa) 
u  avait  pas  tout  à  fait  cette  forme;  elle  se 
composait  d'un  mouvement  grave  et  majes- 
tueux proportionné  à  la  gravité  du  lieu,  à 
la  suite  duquel  on  exécutait  une  fugue  d'un 
mouvement  plus  animé.  {Voy.  Baossaud.) 

SONNERIE.  —  On  appelle  ainsi  la  collec- 
tion des  cloches  qui  appartiennent  à  une 
église.  La  sonnerie  de  Notre-Dame  de  Rouen 
était  une  des  plus  belles.  Elle  se  composait 
de  douze  cloches  très-harmonieuses  et  par- 

siaiioni  est;  lia  gravitas  contigna  tacitornftati.  Velox 
vero  motus  acuUm  voeutam  oraestat.  »  (ièra*.,  cap. 
i.)  —  c  Taie  enim  quiddam  fieri  consuevil  io  voci- 
bus,  fpiale  cum  paludibtis  vel  quietis  aquis,  jaclura 
eminus  jacitur  sa&um  ;  primutn  enim  in  parvissimuin 
orben  undam  colligit,  deinde  inajoribus  orbibus  un- 
darmn  globos  spargit,  atque  eo  usque,  dum  faligatus 
moins  ab  elicieudis  flucUbus  conquiescat;  semper- 
orne  posterior  et  major  andula  pulsu  debiliore  dif- 
feoditirr.  Qood  si  quid  ait,  quod  crescentes  undas 
posait  onfes)dere,statim  motos  ilte  reverUtur,  et  quasi 
ad  antaun  onde  profcctus  foerat,  eisdem  undulti  ro- 
tnndator.  Ita  igiiur  cum  aer  puisas  fecerit  aonom. 


fortement  accordées  entre  elles.  La  princi- 
pale, qui  était  seule  dans  l'une  des  tours, 
s'appelait  George  d*Amboise,  parce  qu'elle 
avait  été  donnée  par  George  d'Amboise, 
archevêque  de  Rouen.  On  l'entendait  de  huit 
lieues  sur  la  rivière.  Elle  pesait  de  trente- 
six  a  quarante  milliers  (775).  Les  autres 
cloches  se  nommaient  Marie,  Robin  de  Lhuysf 
les  Saints  Benoits,  etc.,  etc. 

11  y  avait  dans  le  chapitre  de  la  cathédrale 
une  grande  pancarte  intitulée  :  Déclaration 
de  la  sonnerie  ordinaire  de  l  église  de  Notre- 
Dame  de  Rouen,  ordonnée  en  chapitre  général 
Tan  i«6,  dont  il  est  parlé  à  l'article  Boutte- 
hoas.  Cette  déclaration  contenait  deux  ou 
trois  articles  dignes  d'être  observés,  et  qui 
pourront  aider  à  éclaircir  certaines  choses 
qu'on  ne  connaît  plus  présentement.  Les 
voici  :  «  Es  fêtes  triples  on  ne  sonne  l'heure 
de  compile.  Eo  toute  autre  fête,  soit  de  trois 
levons  ou  de  neuf,  ou  per  ferias,  entre  cinq 
et  six  heures  du  soir  se  fait  une  sonnerie  qui 
s'appelle  complie  et  doit  avoir  quarante 
traits;  en  laquelle  il  y  a  deux  sons  :  le  pre- 
mier sou,  soitférial  ou  fête  de  trois  lrcons 
ou  de  neuf  leçons,  se  fait  à  trois  cloches, 
Marie ,  Robin  de  Lkuys  et  un  des  Saints 
Benoits.  Le  second  son  sans  intervalle  depuis 
que  le  premier  est  sonné,  s'il  n'est  double, 
se  fait  à  une  seule  cloohe  qui  se  nomme 
complie;  et  s'il  est  double,  avec  elle  sonne 
l'une  des  Saints  Benoits.  »  IVoyag.  liturg^ 
pp.  380-381.) 

SONNETTE.  —  «  On  met  ordinairement 
une  sonnette  à  la  soufflerie  pour  avertir  le 
sonneur,  et  une  autre  qu'on  sonne  du  chœur 
pour  prévenir  l'organiste.  Il  vaut  mieux 
remplacer  cette  dernière  par  un  balancier 
qui  peut,  sans  bruit,  avertir  l'organiste  qu'il 
est  temps  de  terminer  son  morceau.  »  {Ma- 
nuel du  facteur  d'orgues  ;  Paris,  Roret.  1849, 
t.  III.) 

SONNEUR.  -  Qui  sonne  les  cloches.  — 
Campanariusf  custos  campanarii,  gui  campa- 
nos  pulsare  solet.  (Ap.  Do  Cahob.) 

SORTIE.  —  On  appelle  ainsi  un  morceau 
à  effet,  et  assez  bruyant  pour  l'ordinaire, 
que  l'organiste  joue  à  la  lin  de  la  messe, 
tandis  que  l'assemblée  des  fidèles  défile  peu 
à  peu  pour  gagner  les»  portes.  La  sortie  est 
en  quelque  sorte  Vile  missa  est  de  l'artiste. 
U  y  a  de  fort  belles  sorties  dans  Je  Nouveau 
journal  (T orgue  de  M.  Lemmens. 

SORTJSATiO.  —  Ce  fut  le  nom  que  les 
théoriciens  donnèrent  à  un  déchant  impro- 
visé à  plusieurs  voix ,  en  opposition  au  mot 

peUit  aliuro  proximum,  et  quodam  modo  roltutdum 
fluctum  teris  ciel,  itaqoe  diffun<liuir,ei  omnium  cir- 
cumstantium  leeit  audiium;  atque  iili  est  obscurior 
vox,  qui  longiua  steierit,  quouiam  ad  eum  deUlior 
pulsi  acris  uuda  pervenit.  •  (JMrf.,  cap.  U.) 

(775^  Celte  cloche  était  placée  dans  la  belle  tour 
de  droite,  haute  de  230  pieds,  appelée  la  Tour  de 
beurre,  comme  à  Bourges,  parce  qu'elle  fût  baiie  des 
deniers  donnés  par  les  tidéles  pour  la  permission 
d'user  du  beurre  et  du  lait  en  carême.  Le  que  leur 
accorda  le  Pape  Innocent  VIH  aus  instances  de  car- 
dinal d'EatourviUe,  archevêque  de  Rouen. 
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contrepoint  {punctum  contra  punitum),  pour 
montrer  probablement  que  ce  déchant,  ainsi 
improvisé,  était  en  quelque  sorte  deviné,  ce 
que  signifiait  le  verbe  fortifier,  pro  divi- 
nare t  prœsagire,  dit  Du  Cange  :  Le^ue/  «uft- 
f t'J  /tomme  sorlissoit  bien  tout  ce  qui  teur 
en  advint. 

SOTTE  VOCE.  —  «  Ces  mots  écrits  dans 
la  musique  indignent  un  mode  d'exécution 
à  demi-voix  ou  a  demi-jeu,  c'est-à-dire  avec 
peu  d'intensité  de  son.  j>  (Fétis.) 

SOUFFLERIE.  —  On  lit  dans  la  Notice  $ur 
ta  facture  d'orgues  par  M.  Danjou  (Paris, 
18W.)  .  «  Un  ou  plusieurs  réservoirs  s'éle- 
vant  horizontalement  et  alimentés  par  deux 
pompes  dont  le  jeu  est  alternatif,  et  qui 
fonctionnent  par  le  va-et-vient  d'une  seule 
bascule,1  tel  est  le  système  qui  a  remplacé 
l'ancien  mode  de  soufflerie,  avec  avantage 
pour  la  solidité  de  la  soufflerie  et  pour  l'é- 
galité du  vent.  Plusieurs  perfectionnements 
do  détails  ont  été  apportés  dans  la  maison 
Daublaine-Cailinet  h  ce  mode  de  soufflerie, 
qui  est  emprunté  aux  orgues  d'Angleterre, 
où  il  est  eu  usage  depuis  assez  longtemps* 
•Ces  perfectionnements  consistent  :  1°  dans 
un  appareil  destiné  è  neutraliser  les  secous- 
ses ;  2"  dans  un  moyen  d'opérer  intérieu- 
rement la  décharge  du  trop-plein  du  vent; 
3*  dans  la  possibilité  de  reunir  dans  un 
tnAino  réservoir  de  l'air  dont  la  pression  est 
•différente.  » 

—  «  Ou  nomme  la  soufflerie  de  l'or- 
gue, non-seulement  l'ensemble  d'un  cer- 
taiu  nombre  de  soufflets  pour  fournir  le  vent 
nécessaire  è  l'orgue,  mais  encore  le  lieu  où 
l'on  place  les  soufflets.  Ce  lieu  doit  être 
le  plus  près  de  l'orgue  qu'il  est  possible,. et 
garanti  des  excès  des  températures  de  l'air, 
comme  du  froid  excessif,  des  grandes  cha- 
leurs et  de  l'humidité. — La  soufflerie  se  com- 
pose de  plusieurs  gros  soufflets,  depuis  deux 
jusqu'à  douze  ou  quatorze  soufflets,  selon  la 
uualité  de  l'orgue ,  lesquels  un  homme  et 
quelquefois  deox  font  jouer  continuelle* 
ment,  tandis  que  l'organiste  touche,  ce  qui 
fournit  au  sommier  tout  le  vent  qu'il  dé- 
pense à  faire  parler  les  tuyaux-  «  {M an.  dix 
facteur  d1 or gués  ;  Encycl.  Roret,  t.  r\  p.  96 
et  136.) 

Empruntons  maintenant  à  M.  J.  Régnier 

?uelques  détails  sur  l'histoire  de  la  sonf- 
erie 

«  Dès  le  iv*  siècle,  saint  Augustin,  dans 
son  commentaire  sur  le  psaume  lti,  parle 
<ie  la  soufflerie  adaptée  à  l'orgue,  au  grand 
orçue  :  Istud  organum  dicitur  quod  est  grande 
et  tnâatur  follibus*..  Cet  ordre  pneumatique 
semble  d'après  l'histoire  une  innovation  qui 
vient  faire  concurrence  à  l'orgue  hydrauli- 
que ou  h  vapeur  établi  dans  le  inonde,  dès 
le  temps  de  Ptolémée  Evergète,  c'est-à-dire 
un  siècle  et  demi  environ  avant  l'ère  chré- 
tienne. On  trouve  des  traces  de  l'hydraule 
ou  orgue  è  eau  un  siècle  après,  sous  Néron; 
Je  poète  Cornélius-Sévère  en  parle  dans  sou 
Etna.  Au  u'  siècle ,  Tertullien  le  cile  avec 
admiration  dans  son  quatrième  chapitre  sur 
VAène.  Claudieu  lui   trouve  une  place  dans 


les  vers  de  son  Panégyrique  de  Tkéoéase, 
dont  il  était  contemporain.  Cependant  for* 
gue  hydraulique  soutient  dans  la  poésie  li 
rivalité  que  lui  fait  en  prose,  et  que  va  loi 
faire  en  sculpture,  l'orgue  à  soufflerie  ;  car, 
au  iv'  siècle  toujours,  Porphyre  Optatien 
célèbre  l'hydraule  en  vers  allongés  graduel- 
lement, ou,  comme  on  dit,  ranges  en  tuyaui 
d'orgue.  Un  obélisque  du  V  siècle,  dit-on, 
et  dont  Bottée  de  Toulmon  a  publié  le  pre- 
mier le  dessin  rapporté  de  Constantinople 
par  M.  Texier,  continue  le  témoignage  de 
saint  Augustin,  et  représente  une  soufflerie 
primitive  :  deux  orgues,  posés  aux  extrémi- 
tés d'une  galerie  sur  laquelle  dansent  les 
bayadèresdu  temps,  sont  animés  chacun 
par  une  sorte  de  soufflet  de  forge,  sur  les  plis 
duquel  sont  montés  deux  hommes  qui  s'ap- 
prêtent à  le  fouler.  On  voit  que  leKaleant 
des  Allemands  ne  date  pas  d'hier.  On  siècle 
après,  Cassiodore  continue  le  témoignage 
de  saint  Augustin  sur  l'orgue  à  soufflets; 
tandis  que  saint  Jean  Chrysostorae,  contem- 
porain de  saint  Augustin,  a  fait  voir  dans 
son  exposition  du  psaume  vnt,  fa  vogue 
uu'obtient  dans  les  théâtres  et  les  cirques 
1  orgue  au  contraire  sans  soufflets,  l'orgue 
hydraulique  que  llartianus  Capella,  poète 
du  v*  siècle,  déclarera  établi  partout  :  Bg- 
draulas  per  totum  orbem  inveni.  Du  vni*  siè- 
cle date  le  premier  orgue  posé  en  France 
.dans  une  église  par  le  roi  Pépin,  à  qui  l'a- 
vait expédié  Constantih  Copronyme;  et 
quoique  l'on  n'en  sache  pas  la  construction 
exacte,  il  est  probable  que  cet  orgue  parlait 
au  moyeu  d'une  soufflerie,  comme  celui  que 
Charlemapne  reçut  encore  des  empereurs  de 
Constantinople  en  811 ,  et  cet  autre  que  son 
fils  Louis  le  Débonnaire  fit  construire  pour 
l'église  d'Aix-la-Chapelle.  A  quelques  an- 
nées de  là,  l'empereur  Théophile  comman- 
dait pour  sa  cour  des  orgues  à  manivelle  ou 
tout  autre  moteur  mécanique,  qui  chantaient 
aussi  par  le  moyen  d'une  soufflerie  cachée; 
et  en  680,  Je  Pape  Jean  VIII  demandait  è 
l'évèque  de  Freysingen  un  orgue  è  soufflets 
et  un  organiste  capable  de  le  gouverner.  A 
partir  de  cette  époque,  nous  ne  trouvons 
plus  d'hydraules  ou  d'orgues  à  vapeur  quYo 
Angleterre,  dans  l'église  deGlastenbury,  où 
l'on  en  voyait  encore  un  au  xir  siècle, 
-dont  Guillaume  Malmesbury  donne  la  des- 
cription et  qu'il  attribue  à  saint  Dunstan. 
Hais  de  toutes  ces  orgues  historiques,  aucun 
n'est  plus  célèbre  par  sa  soufflerie  que  celui 
de  Winchester,  construit  également  au  x* 
siècle  |  lequel  orgue,  pour  alimenter  quatre 
cents  tuyaux  et  obéir  à  quarante  touches 
avait  vingt-six  soufflets  qui  exigeaient  fo 
nombre  incroyable  de  soixante-dix  souf- 
fleurs. Sur  ce  clavier  encore  énigmatique, 
on  ne  jouait  et  Ton  ne  pouvait  jouer  que 
des  pièces  à  quatre  mains  ouè  quatre  pouigs  ; 
car  une  pareille  décharge  de  soufflets  devait 
amener  dans  les  tuyaux  ui  vent  capable  non 
de  les  £a  ire  chanter,  mais  tonner;  las  touches 
devaient  avoir  une  résistance  épouvantable 
et  commander  eux  deux  artistes  des  efforts 
cyclopéens.  -Ces.  créations    gigantesques 
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étaient  peu  propres  è  vulgariser  l'orgue 
dans  les  églises;  et  au  lieu  de  s'amuser  à 
faire  parler  des  tuyaux  gros  comme  des 
chênes,  on  amoindrit  leur  volume  aux  di- 
mensions de  la  flûte,  et  la  soufflerie  y  ga- 
gna en  simplicité.  Une  image  extraite  d  un 
psautier  d'Eadwine,  moine  anglo-normand 
au  xu*  siècle,  et  publiée  par  le  savant  anglais 
Joseph  Strutt,  dans  son  livre  des  Mœurs  et 
usages  des  Anglo-Saxons,  donne  de  la  souf- 
flerie des  orgues  de  cette  époque  l'idée  qu'on 
pourrait  encore  donner  aujourd'hui  des 
souffleries  en  lanternes,  dont  les  plis  au  lieu 
d'être  horizontaux  formeraient  une  spirale; 
seulement  aujourd'hui  l'on  toucherait  diffi- 
cilement une  pièce  à  quatre  mains  sur  un 
clavier  de  onze  notes,  et  il  ne  faudrait  plus 
comme  sur  cette  image  quatre  souffleurs  à 
bras  pour  onze  tuyaux.  Dès  le  xin*  siècle, 
l'orgue  de  Notre-Dame  de  Dijon  avait  quatre 
soufflets  de  quatre  pieds  sept  pouces  chacun, 
et  pouvaient,  dit  M.  Hamel,  être  réduits  à 
un  seul  à  vent  continu.  Jusqu'au  xvi*  siècle, 
les  soufflets  étaient  foulés  directement  par 
le  poids  des  souffleurs,  ce  qui  donnait  force 
saccades  et  inégalités  dans  l'émission  du 
veut.  Ce  n'est  qu'en  1570,  qu'un  facteur  de 
Nuremberg,  nommé  Jean  Lobsinger,  inventa 
les  soufflets  èéclisses  (ou  plis  de  bois),  tels 
qu'oo  les  fait  encore,  avec  les  perfectionne- 
ments que  le  temps  a  introduits  et  dont  les 
ftrwniers  ont  rendu  célèbre  au  xvu*  siècle 
e  facteur  Henning  d'Hildesheim.  Nous  pou- 
vons donc  sans  trop  nous  tromper  sauter  du 

xvu*  siècle  au  commencement  du  xix* 

En  principe,  la  meilleure  soufflerie  est  celle 
qui,  par  la  simplicité  de  son  mécanisme»  se 
prête  le  mieux  à  l'égalité,  à  Ja  plénitude  du 
vent,  et  par  conséquent  du  timbre.  Donc, 
toutes  celles  qui  procureront  ces  avanta- 
geux résultats  avec  Je  moins  de  dépenses 
possibles  en  force  et  en  temps,  sont  bonnes 
et  recevables.  Trois  systèmes  sont  en  acti- 
vité :  l*le  soufflet  cunéiforme  à  plis  de  bois 
dont  la  table  supérieure  s'élève  diagonale- 
ment  par  rapport  à  l'inférieure;  2*  le  soufflet 
en  lanterne,  dont  la  table  supérieure  s'élève 
horizontalement  ou  perpendiculairement  à  la 
table  inférieure  ;  3*  enfin  la  soufflerie*  pompes 
et  à  réservoir.  »  (0e  l'orgue,  pp.  S67  à  270.) 
SOUFFLETS  dk  l'obgub.  —  c  Appareil 
composé  de  planches  réunies  par  des  peaux 
collées,  qni  fournissent  le  vent  aux  som- 
miers de  l'instrument,  pour  être  ensuite 
distribué  dans  les  tuyaux.  »  (Ffrris.) 

SOUFFLEUR  d'orgue.  —  «  Homme  qui 
fait  mouvoir  les  soufflets  de  cet  instrument.  » 

(FÉTW.) 

SOUPIR.— «  Signe  de  silence  dont  la  durée 
est  égale  à  celle  d'une  noire.  *      (Fins.) 

SOUS-CHANTRE,  succentor  (776;.—.  Cest 
le  nom  qu'on  donnait  primitivement  au 
chantre  qui  chantait  après  le  préchantre  ou 
zhantre  en  chef.  Cette  dénomination  s'appli- 
quait en  général  à  tous  les  inférieurs  de  cet 

(776)  Le  mot  succentor  signifie  proprement  le 
diantre  qui  répète,  qui  chante  après.  Le  précenteur 
[prœcentor)  est  celui  qui  chante  le  premier  (prœcinit), 
et,  comme  dit  suint  Isidore  de  Sévi  Ile  (Orlg.,  lib. 

Diction*,  dr  Plais-Cdàst. 


ecclésiastique,  directeur  du  chant  des  ofli- 
ces,  qui  avait  le  droit  et  le  devoir  d'enton- 
ner et  de  faire  entendre  sa  voix  le  premier* 
comme  le  guide  et  le  modèle  des  autres 
chantres.  Amalaire,  constatant  la  différence 
des  usages  de  l'Eglise  de  Rome  et  de  celle 
de  Metz,  dit  :  «  La  sainte  Eglise  romaine  et 
notre  pays  ne  chantent  pas  dans  le  même 
ordre  les  répons  et  les  versets.  A  Rome,  le 
précenteur  (préchantre)  dit  le  premier  le 
répons  jusquà  la  fin,  puis  Jes  succenteurs 
l  se  us-chantres)  répondent  et  font  comme 
lui.  Ensuite  le  précenteur  chante  le  verset, 
lequel  étant  fini,  les  succenteurs  recommen- 
cent le  répons  qu'ils  reprennent  dès  le*  pre- 
miers mots  et  conduisent  jusqu'au  hout. 
Après  cela,  le  précenteur  chante  le  Gloria 
Patri,  et  F  Mo,  et  Spiritui  sancto  ,  à  la  suite 
duquel  les  succenteurs  reprennent  le  reports 
vers  le  milieu,  et  le  disent  jusqu'à  la  fin. 
Le  précenteur  chante  alors  pour  la  dernière 
fois  le  répous  depuis  le -commencement  jus* 
qu'à  la  fin,  après  quoi  les  succenteurs  le 
chantent  une  troisième  fois  d'un  bout  à 
l'autre  :  Non  enim  sancta  Romana  Ecclesia 
et  nostra  regio  uno  ordine  canunt  responso- 
ria  et  versus.  Apud  eam  prœcentor  in  primo 
ordine  finit  responsorium  ;  succentor e$  veto 
eodem  modo  respondent.  Deinde  prœcentor 
canit  versum  :  finito  versu,  succentor  es  se- 
cundo incipiunt  responsorium  a  capite,  et 
usque  ad  finem  perducunt.  Deinde  prœcentor 
eanit  Gloria  Patri,  et  Filio,  et  Spiritui  san- 
cto, quo  finito,  succentores  circa  mediam 
partem  intrant  in  responsorium,  et  perdu- 
cunt usque  ad  finem.  Postremo  prœcentor  in- 
cipit  responsorium  a  capite,  et  perducit  illud 
ad  finem.  Quo  finito,  succentores  tertio  répè- 
tent responsorium  a  capite ,  et  perducunt 
illud  usque  ad  finem.  »  (Apud  Gebb.,  De  cantu 
et  musica  sacra,  \.  1,  p.  303.) 

Dans  la  suite,  le  sous-ebantre  revint 
comme  le  lieutenant,  le  suppléant  et  le  pen- 
dant du  chantre  supérieur  ;  c'était  une  sorte 
de  doublure  de  ce  dignitaire,  qui  ne  trouva 
dans  ce  nouvel  office  aucun  amoindrisse- 
ment pour  ses  droits  et  ses  privilèges,  mais 
seulement  un  subordonné  d'un  rang  plus 
élevé  que  les  simples  chantres,  et  qui  l'ai- 
dait à  soutenir  le  chant  comme  à  dinger  le 
chœur.  «  Le  chantre  (prêcha ntre),  dit  un  do- 
cument recueilli  par  dora  Martène,  doit  être 
placé  vers  le  chœur  de  droite,  et  le  sous- 
chantre  vers  le  chœur  de  gauche.  Chacun 
d'eux,  dans  son  chœur,  doit  tenir  éveillés 
les  Frères  et  les  exciter  à  chanter;  il  doit 
corriger  les  fautes  dans  le  chant  des  an- 
tiennes, des  psaumes,  des  répons  et  des 
hymnes,  et  même  des  versets  dans  l'un  ou 
l'autre  chœur,  si  l'un  d'eux  ne  le  fait  pas  ; 
avoir  soin  de  faire,  à  propos,  tenir  les  Frè- 
res debout  ou  assis;  de  diriger  le  chœur 
dans  les  fêtes  doubles,  et,  à  toutes  les  heu- 
res, de  commencer  les  hymnes  et  d'imposer 
les  antiennes  :  Cantor  débet  store  in  dextro 

vu,  chap.  if),  qui  voeem  prœtnitlit  in  cantu.  Voir 
le  passage  de  Grandcobs  cité  au  mot  Pnftuui- 
teub. 
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ehoro,  H  suceentor  in  sinistro,  et  unusquis- 
aue  in  ehoro  suo  fralres  ad  vigilandum  et 
cantamlum  excilarc,  negligmtias  de  antipho- 
nw,  p  salmis,  responsoriis  et  hymnis,  cUque 
versiculii  unusauisque  in  suo  et  in  altero,  si 
aller  non  emendaverit,  corriger*  ;  ut  fralres 
ordinale  stent  vel  eedeant  providere ,  in  festis 
duplicibus  chorum  custodire,  et  ad  omnes 
horas  humnos  incipere9  et  antiphonas  impo- 
itère.  *  (Apud  Gbrbert.,  De  cantu  et  musica 
sacra,  t.  I,  p.  304.) 

Lorsque  plus  tard,  au  grand  détriment  de 
l'édification  des  fidèles  et  de  la  prospérité 
du  plain-chant  grégorien,  les  membres  du 
clergé  séculier  regardèrent  comme  au-des- 
sous d'eux  de  remplir  les  divers  offices  de 
chantres,  et  désertèrent  honteusement  le 
lutrin  pour  céder  leur  place  è  des  laïques» 
le  titre  de  sous-chantre  périt,  et  sa  dispari- 
tion simultanée  avec  celle  du  préchantre 
rommença  une  ère  de  décadence  dans  le 
chant  ecclésiastique.  La  police  du  choeur 
resta  une  attribution  du  chanoine  revêtu  du 
titre  de  chantre  ou  de  grand  chantre  dans 
quelques  chapitres  cathédraux.  Insensible- 
ment, ce  titre,  par  une  négligence  trop  re- 
grettable, s'est  transformé  en  une  dignité 
canoniale  h  peu  près  purement  honorifique, 
dans  laquelle  s  est  évanouie  l'antique  et 
réelle  importance  d'un  office  autrefois  si 
fécond  en  beaux  résultats  pour  la  majesté 
du  culte,  et  arrivé  aujourd  hui  h  l'état  de 
ruine,  que  l'incurie  fatalement  dédaigneuse 
du  titulaire,  pour  ne  rien  dire  de  plus,  ne 
tait  souvent  que  mettre  mieux  en  relief,  par 
un  contraste  frappant  avec  le  zèle  vénérable 
des  siècles  passés.  Pourtant  la  gloire  de  la 
religion,  la  considération  du  clergé  et  l'in- 
térêt de  l'art  voudraient  qu'il  retrouvât  des 
imitateurs.  (L'abbé  A.  Arnaud.) 

—  Charte  portant  établissement  d'un  sous 
chantre  et  d'un  maître  ou  icoldtre  en  l'église 
de  Sentis  pour  apprendre  le  chant  et  à  lire 
aux  jeunes  clercs  des  églises  de  Notre-Dame 
eè  de  Sain^Hieul,  par  Thibaut  lors  évoque 
de  Senlis  et  le  chapitre  qui  assignèrent  à 
chacun  d'eux  certains  revenus  savoir  i'é- 
véque  quarante  sols  à  prendre  sur  son 
droit  de  tonlieu,  de  teloneo  suof  et  le  chapi- 
tre vingt  sols ,  le  tout  publiée  monete}  ce 
qu'ils  entendirent  ainsi,  %d  est  qua  venditio- 
nes  et  empliones  in  urbe  Silvanectensi  fiant. 
Ainsi  le  mot  de  publics  doit  s'entendre  de 
la  monnaie  qui  avait  alors  cours  eu  la  ville 
de  Senlis,  sans  spécifier  si  elle  y  avait  été 
frappée. 

Outre  ce  revenu,  ils  leur  assignèrent  dix 
sols  à  prendre  sur  chaque  prébende  des' 
chanoines  mineurs  de  Notre-Dame  et  de 
Saint- Ri  eu!,  qui  étaient  en  outre  obligés  de 
leur  payer  un  certain  honoraire  lorsqu'ils 
s'en  faisaient  instruire,  et  est  à  remar- 
quer qu'aucun  autre  ne  pouvait  dans  la 
vi  le  apprendre  à  lire  ou  à  chanter  à  uu 
clerc  sans  la  permission  du  sous  cbanlre  ou 
du  maître. 

Enfin  l'évêque  Thibaut,  dont  le  nom  n'est 
marqué  que  par  la  lettre  initiale  T,  accorde 
au  clnpilre   le  pouvoir  de  faire  le  sous 


chantre,  se  réservant  apparemment  la  no- 
mination du  maître. 

Cette  charte  n'est  point  datée,  mais  elle 
est  de  1151  ou  environ.  On  n'y  voit  point 
de  sceaux  ni  de  marque  qu'il  y  en  ait  jamais 
eu,  quoiqu'elle  porte  qu'elle  a  été  scellée 
des  sceaux  do  I  évoque  et  du  chapitre,  ce 
qui  me  fait  présumer  que  cet  ancien  par- 
chemin n'est  qu'une  copie  du  temps  et 
aussi  ancienne  que  le  titre  original.  (Archi- 
ves de  r église  de  Sentis,  Titres  généraux, 
cote  W,  art.  S.) 

(Girca  1151.  Senlis.)  «  Inito  venerabilis 
Silvanectensi  tira  pontifex  T  Cum  Capitule 
béate  Marie  Consilio  Cum  profectui  Eccle- 
sie  et  dei  servitio  maximam  impenderet 
diligentiam.  Succentorem  et  magistrum  ei- 
dem  Ecclesie  providit  necessarios  quoi) 
doctrina  et  labore  assiduo  colidiane  (sic) 
servitulis  in  eadem  Ecclesia  vigeret  obse- 
quium.  episcopus  igitur  alicujus  beueficii 
erogatione  il  loi}  Curam  reçu  ru  pensa  re  non 
négligeras.  Ecclesie  béate,  marie  silvane- 
cteosis  pro  anime  sue.  et  predecessoi)  suoj 
salute.  Quadraginta  solidos  publiée  rao- 
nete  id  est  qua  venditiones  et  empliones 
in  urbe  silvanectensi  fiant  concessit  suc- 
centori  et  magistro  equaliler  dividendos. 
et  de  teloneo  suo  singulis  annis  a  cci  pi  en- 
dos. xxtl  soi! i cet  solidos  in  festivitate  om- 
nium sancto$  persolvendosl  x9a>  in  natali 
Domini  xca  in  pascha.  Canonici  vero  sui 
Episcopi  Liberali  munificentie  congratulan- 
tes, similiter  xx**  solidos  ejusdem  monete 
succentori  et  magistro  Communiter  haben- 
dos  hilariler  super  addiderunt  quo$.  \wm  m 
festivitate  sancti  remigu  persolverentur. 
v*1"  in  natali  Domini.  v*u«  in  pascha  lllud 
etiam  sub  silentio  non  est  preiereunduui 
quod  idem  episcopus  et  Totus  prefate  Ec- 
clesie conventus  firmaverunt.  ut  de  tvdditu 
unius  Cujusque  Canonici  béate  marie  et 
S"  REGVLI  mtra  subdiaconi  graduui  Tarn 
presentis  in  urbe  quam  absentis  succentor 
et  magister.  x«»  solidos  Communiter  acci- 
pient  in  festivitate  s'i  remigii  singulis  an- 
nis persolvendos.  instituerunl  preterea  qua- 
tinus  Clerico^  docendo^  nierces  eo^  in  juain 

?[uicumque  béate  marie  et  S^Heguli  choros 
requen tarent,    equa    lance   succentori    et 
magistro  distribuerentur.  de  aliis  vero  tan- 
tum  sub  magistro  Légère  volentibus  nierces 
magistri  propria  haberetur.  De  cantantibus 
tantummodo  merces  propria  esset  succento- 
ris.deLegentibus  vero  et  cantantibus  simul 
mercesCommunisutriqueredderetur.ibijein 
etiam  prohibitum  est  ne  quis  sine  magistri 
Licentia   in  urbe  prefata  Clericum  docere 
presumeret  in  Legendo.  vel  prêter  succen- 
toris  assensum  erudiret  in  cantu  I  silendum 
etiam  non  est  quod  idem  episcopus  Capitulo 
béate  marie  occasionem  eligendi  succento- 
rem et   faciendi  potestatetn   Concessit.  si 
quis  vero  postero^  bec  instituts  et  sigilloj 
domini  Episcopi  T.  et  Capituli  béate  marie 
munimine   Corroborât^  voluerit  infriogere 
et  prenomiratos  reddilus  ad  alios  usus  su- 
sus  fuerit  Transferre,  a  prelato  Episcopo 
Anatlieinat:  >   vincuio  se   sciai   aslrictuia. 
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Aclum  in  Capitulo  béate  marie  Si I va nect en- 
sis  a  domno  T.  Episcopo  in  presentia  II- 
berti  decani,  8lepbani  precen loris.  Wilardi 
archidiaconi  I  et  alio4  ejusdem  Ecclesie  Ca- 
nonicoà).  —  Signum  Odoms  db  Nova.  —  Si- 
gnum  Johanius.  —  Signum  Kainbri  succen- 
toris. — Signum  Bonbpacii.  — Signum  Guido- 
mis  db  Crsdulio.  —  Signum  Pbtbi  Paris.  — 
S.  Rbinoldi  Camus.  —  S.  Amlhonjs.—  S.  Pb- 
tbi db  Cbamil.  —  S.  Netblonis.  —  S.  Guil- 

LERMI.  —  S.  PETRI  DB  PONTB.  —S.  G  CI  DON  IS 

db  Ponte.  —  5.  Balduim.  —  S.  Pbtbi  db 
Vaus.  » — Collnlionné  :  àffertt. 

SPE  ou  SPÉ.  —  Nom  fabriqué  avec  l'a- 
blatif  du  mot  spest  espérance.  Ou  disait  le 
spe  dans  la  cathédrale  de  Paris  pour  désigner 
celui  des  enfants  de  chœur  qui  était  en  es- 
pérance de  devenir  petit  chanoine.  Ou  l'ap- 
pelait aussi  doyen,  parce  qu'il  était  lo  plus 
ancien.  Nous  ne  saurions  dire  s'il  existait 
quelque  analogie  entre  le  spe  et  ce  qu'on 
nommait  à  Vienne  et  ailleurs  le  petit  évê- 
fftiedes  enfants  de  chœur,  lequel,  h  certaines 
fêtes,  telles  que  celles  de  saint  Etienne  et 
de  saint  Jean  l'Evangélistc,  faisait  tout  l'of- 
fice, excepté  à  la  messe.  Nous  ne  savons  non 
plus  le  rapport  qui  pouvait  y  avoir  entre  le 
spe  de  Notre-Dame  de  Paris  et  le  grand  en- 
fant de  chœur  de  Rouen ,  de  Narbonne  et 
d'autres  églises.  (V.  Voyag.  liturg.,  passim.j 

Quoi  qu'il  en  soit,  voici,  pour  ce  oui 
concerne  le  spe,  les  renseignements  que  les 
auteurs  nous  fournissent.  Il  y  avait  autrefois 
dans  le  chœur  de  Notre-Dame  de  Paris  douze 
enfants  qui,  pendant  la  durée  de  Jeur  ser- 
vice, jouissaient  en  commun  d'une  prébende 
canoniale  attachée  à  leur  corps,  et  que  l'on 
appelait  prébende  morte,  parce  qu'elle  n'était 
pas  servie  par  un  titulaire  particulier.  Mais, 
en  dehors  de  ces  enfants,  il  y  avait  des  cha- 
noines qui  n'appartenaient  pas  au  corps  des 
chanoines  proprement  dits,  gui  n'étaient 
pas  chanoines  in  sacris,  et  qui,  sous  beau- 
coup de  rapports,  étaient  assimilés  au  corps 
des  enfants  de  chœur  dont  ils  remplissaient 
parfois  les  fonctions;  ainsi,  par  exemple,  ils 
portaient  de  temps  en  temps  la  croix  du 
chœur  aux  fêtes  cantonales  et  aui  procès* 
sions  générales.  Comme  les  enfants  de  chœur, 
Ji's  petits  chanoines  n'avaient  place  dans 
l'église  qu'au  petit  banc,  et  ils  n'avaient  pas 
le  droit  de  se  tenir  assis  aux  parties  de  I  of- 
Gce  où  les  enfants  devaient  se  tenir  de- 
bout, etc.,  etc.  (777). 

Or,  le  dernier  reçu,  parmi  les  jeunes  cha- 
noines, précédait  immédiatement  le  plus 
ancien  des  enfants  de  chœur,  autrement  dit 
le  spe,  à  cause  qu'il  était,  pour  nous  servir 
d'une  expression  triviale,  chanoine  en  herbe, 
et  qu'il  avait  l'espérance  de  sortir  bientôt 
i>our  être  mis  au  collège  de  Fortet  (778)  où 
les  enfants  allaient  terminer  leurs  études, 
le   chapitre  leur   accordant   des    bourses 

(777)  L'institution  de  ces  jeunes  chanoines  sem- 
ble se  rapporter  à  celle  des  huit  petite  chanoines  de 
l'Eglise  de  Rouen  dont  parle  l'auteur  des  Vonmget 
luurgiquii  (p.  278)  ;  c  II  y  a  huit  petits  chanoines 
de  quinze  marcs  et  de  quinze  livres,  qui  n'ont 
point  de  voix  au  chapitre,  et  n'ont  place  qu'au  second 


à  celle  lin.  On  voit  qu'à  cet  égard  l.i 
constitution  de  l'Eglise  de  Paris  avait  retenu 
quelque  chose  de  ces  anciens  séminaire? 
d'enfants  dont  on  tirait  des  chanoines  du 
temps  de  Fortunat.  Le  spe  portait  dans 
l'Eglise  de  Paris  la  chape  de  laine  noire  de 
chanoine  sous  son  chaperon.  Quand  les  en  - 
fonts  de  chœur  s'inclinaient  au  Gloria  Patri 
ou  à  la  seconde  élévation  de  la  sainte  hostie, 
le  spe  seul  demeurait  debout  et,  comme  ies 
ehanoines,  se  contentait  de  tourner  la  face 
vers  l'autel.  (Voy.  le  Traité  hist.  des  écoles 
éptscop.  et  ecclésiast.,  de  CI.  Joly  ;  in-12, 1678, 
ir  part.,  ebap.  9.) 

.  Au  Sanctus  des  grandes  fêtes,  le  sous- 
diacre,  étant  monté  à  l'autel,  y  prenait  la 
patène,  la  donnait  à  baiser  par  dehors  au 
$pe  revêtu  d'un  soc  par-dessus  son  aube; 
celui-ci,  debout  au  bas  ou  au  milieu  des 
marches  de  l'autel,  tenait  un  grand  bassin 
d'argent  recouvert  d'un  voile  ;  le  sous-diacre, 
ayant  baisé  intérieurement  la  patène,  la 
plaçait  au  milieu  du  voile  dans  ce  bassin 
que  le  spe  tenait  ensuite  élevé  à  une  cer- 
taine distance  de  l'autel.  Au  commencement 
du  Pater,  le  dernier  se  rapprochait  des  mar- 
ches de  l'autel,  le  sous-diacre  reprenait  la 
patène  dans  le  bassin,  et,  de  sa  main  droite 
enveloppée  du  voile,  la  tenait  découverte. 
Enfin  au  panem  nostrum  le  sous-diacre  la 

f  présentait  au  diacre  et  revenait  au  $pe  pour 
ut  remettre  le  vo\\e.  [Voyag.  liturg.9p.  2fc5.) 
Telles  étaient  eu  partie  les  fonctions  atta- 
chées à  la  dignité  de  spe.  A  la  cathédrale  de 
Narbonne,  le  grand  entant  de  chœur  avait  le 

[privilège  de  faire  tous  les  jours  a  l'offertoire 
'essai  du  pain,  du  vin  èl  de  l'eau,  de  même 
qu'un  cardinal  est  chargé  de  cet  office 
lorsque  le  Pape  célèbre  la  messe.  A  Rouen, 
les  jours  do  bénédictions  de  l'eau,  c'était 
encore  le  grand  enfant  de  chœur  qui  portait 
le  bénitier  après  l'officiant. 

SPECTACLES  RELIGIEUX.-*  L'esprit  du 
temps,  dit  Legrand  d'Aussy,  dans  ses  Recher- 
ches sur  le  glossaire  français,  avait  fait  ima- 
giner et  écrire  beaucoup  de  Vies  de  saints 
en  vers.  Ces  outrages  étaient  faits  pour,  être 
déclamés,  et  on  leur  avait  donné  le  beau 
nom  de  tragédies.  Peu  à  peu  l'art  se  perfec- 
tionnant par  l'instinct,  on  resserra  ce  cadre 
trop  vaste  ;  on  l'astreignit  à  un  fait  particu- 
lier (ordinairement  c  était  un  miracle);  on 
le  mit  en  action,  et  comme  ces  nouvelles 
pièces  furent  jouées,  et  qu'elles  étaient  laites 
pour  l'élre,  on  les  nomma  jeux,  afin  de  les 
distinguer  des  tragédies,  qui  n'étaient  que 
déclamées*  » 

Notre  but  n'est  pas  d'entrer  daos  le 
détail  des  divers  genres  de  ces  compositions 
dramatiques,  ni  de  montrer  les  rapports, 
ainsi  que  les  différences  qui  existent  entre 
les  uns  et  ies  autres.  Ceux  de  nos  lecteurs 
qui  voudraient  avoir  des  renseignements 

rang;  des  sialles  avec  les  chapelains,  ehantres  et 
musiciens,  t 

(778)  i  Le  collège  de  Fortet.  fondé  en  f  391,  rfans 
la  me  des  Sept- Voies.  La  sainte  Vierge  et  saint 
Jérôme  en  sont  dits  patrons.  »  (Lebkit.  Hist.  du 
dtocèu  de  Paris,  tom.  I",  n«  partie,  p.  40.> } 
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sur  ce  sujet  penvenl  consulter  les  Mémoires 
de  V Académie  des  inscriptions  et  belles-lettres, 
sur  les  jeux  antérieurs  au  iiV  siècle,  les 
Etudes  sur  les  mystères  de  M.  Onésime  Leroy, 
\  Histoire  du  théâtre  français  des  frères  Par- 
fait, l'article  Mystère  de  M.  Pélissier  dans  le 
Dictionnaire  de  la  conversation,  les  Remar- 

Îues  sur  les  anciens  jeux  et  mystères  de 
I.  Berrial  Saint-Prix,  insérées  au  tome  V  des 
Mémoires  de  la  Société  des  Antiquaires  de 
France  ;  Y  Histoire  de  René  d'Anjou,  par  M.  de 
Villeneuve-Bargetnont  ;  etc.,  etc.  Pour  l'ob- 
jet que  nous  nous  proposons  dans  ce  Dic- 
tionnaire, il  suffit  de  rechercher  le  rôle  que 
la  musique  a  joué  dans  ces  représentations 
et  de  montrer  que  les  art.s  dont  nous  nous 
enorgueillissons  tant  aujourd'hui  ont  tous 
une  origine  religieuse;  que  nous  les  devons 
au  christianisme  lequel  n'est  pas  responsa- 
ble assurément  du  mauvais  usage  que  nous 
eu  avons  fait  et  des  abus  qui  s'y  sont  intro- 
duits; qu'en  un  mot,  notre  art  dramatique, 
notre  opéra ,  notre  mise  en  scène  ,  nos 
jeux  et  nos  machines,  sont,  comme  notre 
orchestre»  notre  musique  lyrique  et  instru- 
mentale, sortis  de  l'église. 

Nos  drames  pieux  sont  bien  antérieurs 
aux  croisades,  époque  à  laquelle  plusieurs 
auteurs  se  contentent  de  les  faire  remonter. 
Ëzéchiel  le  tragique  avait  donné,  dès  le 
m*  siècle,  un  drame  sur  la  .Vie  de  Moïse,  et 
l'on  cite,  dans  le  siècle  suivant,  une  pièce 
de  même  genre,  Le  Christ  mourant,  attribuée 
h  saint  Jean  Chrysoslome.  Il  est  à  croire 
que  les  chants  et  les  instruments  entrèrent 
pour  quelque  chose  dans  cos  cérémonies. 

Sous  les  rois  de  la  seconde  race,  les  fêtes 
de  Noël  et  de  l'Epiphanie  deviennent  l'occa- 
sion de  solennités  dramatiques  dans  les 
églises,  et  l'on  mentionne  une  foule  de  com- 
positions qui  furent  représentées  dans  les 
xi'  et  xii"  siècles  tant  en  France  qu'eu  An- 
gleterre et  en  Allemagne.  Nous  en  indique- 
rons quelques-unes  des  temps  postérieurs. 

Aux  fêtes  de  la  Pentecôte  de  l'année  1313, 
rj  venue  du  roi  d'Angleterre  à  Paris  et  de  la 
chevalerie  des  trois  (ils  de  Philippe  le  Bel 
donnèrent  lieu  n  des  réjouissances  pendant 
lesquelles  la  corporation  des  tisserands  et  des 
corroyeurs  se  signalèrent  par  une  représen- 
tation dans  l'ile  de  Notre-Dame.  Suivant 
un  chroniqueur,  «  tous  les  bourgeois  de 
Paris  en  robes  neuves,  à  pied  et  à  cheval, 
ordonnés  par  métiers  et  confréries,  avec 
trompes,tambourins,  banières  et  ménestriers, 
et  bien  jouant  de  très-beaux  jeux,  entrèrent 
en  la  cité  et  crièrent  è  grande  joie  à  la  cour 

du  palais  du  roi Lesdits  bourgeois,  par 

leurs  costumes  et  feintises,  représentent 
le  paradis,  l'enfer  et  la  procession  du  renard, 
où  maintes  gens  feignoient  d'exercer  leurs 
métiers  sous  le  déguisement  de  divers  ani- 
maux. »  Le  chant  n'était  pour  rien  dans  ce 
mystère,  puisque  les  personnages  y  étaient 
muets;  mais,  comme  on  le  voit,  la  musique 

(779)  Eludes  sur  le  théâtre  en  Lorraine ,  et  sur 
PierreGringoire,  parM,  LEi»4ci,daus  les  Mémoires  de 
ta  Société  de$  sciences,  lettres  et  arts  de  Nancy; 
1848. 


instrumentale  y  remplissait  on  rôle  iinpor» 
tant. 

Mais  le  chant  était  pour  beaucoup  dans  le 
jeu  suivant,  au  dire  de  FroissarL  A  l'époque 
de  l'entrée  à  Paris  d'Isahr-an  de  Bavière  pour 
son  mariage  avec  Charles  VI,  l'historien 
nous  décrit  «  le  ciel  tout  est  elle  qui  sVIeîoit 
a  la  première  porte  Saint-Denis,  et  dans  le* 
quel  jeunes  enfans,  appareillés  et  mis  en 
ordonnance  d'anges ,  chantoient  moult  mé- 
lodieusement ;  et  avec  tout  ce  une  ymaige  d« 
Nostre-Dam'e  qui  tenoit  son  petit  enfant, 
leauel   s'esbatoit   à  un  petit   moulinet.  • 

Mais  le  drame,  ainsi  que  plusieurs  compo- 
sitions qui  faisaient  partie  du  culte  ecclé- 
siastique, ne  se  borna  pas  à  parler  la  lan- 
gue consacrée  par  l'Eglise;  il  adopta,  comme 
certaines  épttres,  certains  cantiques,  le  lao- 

Sage  vulsaire,  et  alors  l'enceinte  et  leparris 
u  temple  deviennent  trop  étroits  pour  lui. 
«  Il  fallut,  dit  M.  H.  Lepage,  transporter  le 
lieu  de  la  scène  dans  les  cimetières,  sur  les 
places  publiques,  et  même  sur  Jes  collines 
oui  étaient  propres  à  y  dresser  des  écho- 
fauds.  Le  nombre  des  personnages  était,  eo 
effet,  quelquefois  si  considérable,  qu'en  ne 
s'est  pas  trompé  en  disant  que  la  moitié 
d'une  ville  était,  par  moments,  chargée  d'a- 
muser l'autre  (779).  » 

Les  prêtres  prenaient  part  à  ces  représen- 
tations. On  lit  dans  Y  Histoire  de  la  ville  de 
Lille,  par  l'abbé  Montlinot,  176%,  il  168, 
que  «  les  chanoines  de  Saint-Pierre  de  Lille 
se  joignoient  encore,  en  1526,  h  des  vicaires, 
et  le  visage  couvert  d'un  masque,  repré- 
sentaient des  comédies  au  milieu  de  là 
place  publique  (780).  »  On  conçoit  dèa  lors 
que  tout  ce  qui  se  sentait  ou  se  croyait 
capable  d'y  remplir  un  rôle,  tenait  à  siu- 

Sulier  honneur  d'y  figurer.  «  Les  acteurs 
taient  choisis  et  les  rôles  distribués  par 
le  maire  et  les  échevins  de  la  ville,  qui, 
après  avoir  reçu  leur  serment,  faisaient 
publier  à  son  de  trompe  que  nul  ne  fût  si 
osé  nt  si  hardy  de  faire  œuvre  mecaniaut  en 
ta  ville  l'espace  des  jours  en  suivant  esqudi 
on  devoit  jouer  le  mystère.  »  Tel  était  le 
cry  par  lequel  les  représentations  étaient 
annoncées,  et  ceux  qui  y  prenaient  un  rôle 
s'engagaient  par  corps  et  sur  leurs  biens  i 
parfaire  f  emprise  f  la  nièce  dût-elle  durer 
plus  d'un  jour,  plus  d  une  semaine,  plus 
d'un  mois.  «  Parmi  ces  acteurs,  dit  encore 
M.  Lepage,  il  y  en  avait  un  auquel  on  don- 
noit  le  nom  de  meneur  de  jeu,  et  qui,  sem- 
blable au  chœur  grec,  remplissait  le  rôle  de 
l'homme  de  bien,  oflicium  virile,  et  faisait 
ressortir  par  ses  commentaires  les  prescrip- 
tions de  l'Ecriture  sainte  (781).  > 

Quand  il  s'agissait  de  peindre  le  purga- 
toire ou  l'enfer,  on  avait  soin  de  choisir 
des  voii  dont  le  diapason  et  le  timbre  pus- 
sent produire  une  harmonie  imitalive,  et 
cela  pour  faire  noise  et  tempeste.  •  Notci 
que  le  timbre  doit  estre  en  la  iasson  d'une 

(780)  Monnaies  des  évèques  des  innocents  si  ém 
fous;  Paris,  Merlin,  4837,  p.  14,  note. 

(781)  Etudes  sur  le  théâtre  en  Lorrtm,  J* 
cit. 


«93 


SPE 


DE  PLÀIN-CHANT. 


SPE 


1391 


grosse  tour  quarrée,  environnée  de  relz  et 
de  filetz  ou  d'aultre  chose  clere,  afin  que, 
parmi  les  assistans  ,  on  puisse  voir  les 
âmes  qui  y  seront;  et  derrière  la  dicte  tour, 
en  ung  entretien,  doit  avoir  plusieurs  gens 
crians  et  aullans  horriblement  tous  à  une 
voix  ensemble,  et  ïungd'eulx,  qui  aura  bonne 
voix  et  grosse,  parlera  pour  lui  et  les  aul- 
tres  âmes  dainpnées  de  sa  compaignie 
(782).  » 

Suivent  des  détails  très-étendus  et  fort 
intéressants  que  nous  avions  pris  la  peine 
d'analyser  et  auxquels  nous  sommes  obligés 
de  renoncer  pour  ne  pas  grossir  démesuré* 
ment  ce  volume.  On  les  trouvera  dans  les 
Etudes  de  M.  Lepage,  auxquelles  nous  ren- 
voyons. Ce  oui  précède  va  servir  d'intro- 
duction fc  la  lettre  suivante  sur  les  anciens 
spectacles  d'Auxerre,  que  nous  croyons  pou- 
voir attribuer  à  l'abbé  Lebeuf  (783). 

Remarques  envoyées  d'Auxerre,  sur  les 
spectacles  que  les  ecclésiastiques  ou  religieux 


paru,  renferme  différentes  pièces,  qui  m'ont 
fait  ressouvenir  de  la  promesse  que  je  vous 
ai  faite  il  y  a  longtemps,  de  vous  envoyer 
un  essai  des  tragédies  ou  comédies  qu  on 
représentait  anciennement  dans  les  églises 
ou  dans  les  monastères.  La  lecture  que  j'ai 
faite  du  chapitre  que  H.  l'abbé  d'Aubignac 
a  ajouté  h  sa  Pratique  du  théâtre,  et  qui  est 
imprimé  dans  ce  volume»  depuis  la  page 
210  jusqu'à  la  page  226,  m'a  rappelé  non- 
seulement  ce  que  j'ai  lu  dans  nos  registres 
et  dans  les  comptoirs  de  la  ville,  mais  en- 
core ce  qui  se  trouve  dans  un  manuscrit 
singulier  en  ce  genre. 

«  On  jouoit  ici  comme  en  d'autres  villes 
l'histoire  delà  vie  et  de  la  passion  de  Notre- 
Seigneur  dans  le  xv'  siècle  et  dans  les 
suivants  ;  cela  s'appeloit  jouer  le  mystère,  et 
de  là  vint  que,  lorsqu'on  représentoit  la  rie 
d'un  saint  sur  le  théâtre,  on  riisoit  pareil- 
lement jouer  te  mystère  d'un  tel  saint.  Ce- 
toit,  par  exemple,  chez  nous,  l'usage  de 
dire  :  le  mystère  de  saint  Germain  sera  joué 
lin  tel  jour;  et  en  effet  il  fut  joué  ici  dans 
l'église  des  Cordeliers  l'an  1452,  aux  fêtes 
de  la  Pentecôte,  en  présence  de  toute  la 
Tille.  A  Saint-Quentin,  en  Picardie,  jouer  le 
mystère  de  ce  saint,  n'étoit  autre  chose  que 
de  représenter  le  martyre  de  ce  saint,  par 
le  moyen  de  différents  acteurs.  Héméré  en 

Sarle  dans  son  Augusta  Veromanduorum. 
ouer,  comme  chacun  voit,  ne  signifie 
là  autre  chose  que  représenter.  De  là  vient 
que  dans  l'édition  de  la  tragédie  de  la  Pas- 
sion, donnée  au  public*  l'an  1539,  laquelle 
contient  les  additions  faites  par  tris-éloquent 
et  três-scientifique  docteur,  Maître  Jehan  itfi- 
chel9  on  lit  au  titre  du  livre,  ces  paroles 
naïves  :   lequel  mystère  fut  joué  à  Angers 

(1*2)  1b  d. 

(785)  Ce  morceau  et  d'antmi  encore  étaient  des- 
tinés à  entrer  au  moi  Drame  religieux  oh  à  Opéra 
Enp^LEL.  La  crainte  de  dépasser  les  limites  qui 


moult  triumphamment  et  dernièrement  à  Paris. 

«  Cette  édition,  que  je  ne  crois  pas  fort 
commune,  commence  par  ces  deux  vers: 
Isaye  a  écrit  ce  titre  en  son  il*  chapitre;  et 
elle  finit  par  une  magnifique  description  de 
la  précaution  que  les  Juifs  prirent  de  met- 
tre des  gardes  au  tombeau  de  Jésus-Cbrist. 
Je  comptois.  de  vous  donner  simplement 
un  échantillon  du  style  de  l'ouvrage,  sans 
autre  façon  que  de  le  preudre  à  l'ouverture 
du  livre ,  après  vous  en  avoir  indiqué  le 
commencement  et  la  fin  ;  mais  sans  qu'il 
soit  nécessaire  de  rétrograder,  je  trouve  au 
dernier  feuillet  dont  je  viens  de  parler,  de 
quoi  arrêter  le  jugement  que  vous  pouvez 
porter  sur  ce  livre. 

«  Comme  dans  cet  ouvrage  il  n'y  a  point 
d'acteur  qui  n'ait  son  nom  particulier,  les 
deux  gardes  du  sépulcre  ont  chacun  le  leur: 
l'un  s'appelle  Harchantonne  et  l'autre  Ru- 
bion.  Voici  en  quels  termes  Harchantonne* 
assure  à  Caïphe  et  aux  autres  Juifs  qu'il 
aura  très-grand  soin  que  le  corps  du  crucilié 
ne  soit  pas  dérobé. 

Mesteigneurs, 

Nous  promettons  sur  nos  honneurs, 

De  veiller  si  bien  nuit  et  jour, 

Et  d'y  faire  si  bon  séjour, 

Que  nous  vous  répondons  du  corps. 

Pourvu  que  nous  soyons  les  plus  forts  : 

Ou  il  y  en  aura  de  torchés. 

«  Rubion  ajoute  : 

Je  sois  pendu  ou  escorclië 
S'il  en  approche  chien  ou  chat, 
Si  je  ne  l'assomme  tout  plai. 
Du  premier  coup  sans  marchander; 
Et  puis  m'en  vienne  demander, 
De  ses  nouvelles  qui  voudra. 

<  Si  vous  avez  le  livre  où  sont  contenues 
de  si  belles  choses,  il  vous  sera  facile  d'y 
trouver  maintes  expressions  aussi  naïves 

3ue  celles  que  je  viens  de  rapporter;  mais 
ans  l'édition  de  1539,  rien  ne  distingue  co 
qui  est  de  la  première  main  d'avec  ce  qui 
est  de  Maître  Jehan  Michel.  Il  auroit  été 
cependant  utile  ou  curieux  de  démêler  d'a- 
vec le  reste  les  productious  de  ce  doc- 
teur. 

«Ce  n'est  point  un  homme  entièrement  in- 
différent, puisqu'on  remarqua  en  lui  tant  de 
piété  et  de  science ,  qu'il  fut  fait  évéque 
d'Angers.  Il  mourut  en  odeur  de  sainteté 
Tan  ikkl,  et  le  chapitre  d'Angers  fit  même 

8uelques  poursuites  pour  sa  canonisation, 
était  natif  de  Beau  vais.  Ce  seroit  peut- 
être  de  sa  plume  que  seroit  sortie  une  co- 
médie, qui  est  un  dialogue  entre  Dieu, 
l'homme  et  le  diable»  qu'un  manuscrit  do 
Saint-Victor  de  Paris,  coté  880,  dit  avoir  été 
jouée,  Tan  1426,  à  Paris,  au  collège  de  Na- 
varre. 

«  Je  ne  connois  aucun  endroit  où  la  cou- 
tume ait  persévéré  de  représenter  la  Passion 
de  Notre-Seigneur,  selon  ce  vieux  langage, 

noos  étaient  flsées  nous  Ta  fait  supprimer.  Au  point 
où  l'impression  de  notre  livre  est  arrivé,  nous  pen- 
sons sans  inconvénient  pouvoir  placer  cette  leur* 
fort  curieuse  au  mot  SrECTtcxis  w?  *- 


1595 


SPK 


DICTIONNAIRE 


SPE 


roi 


et  d'y  mêler  mille  circonstances  et  dialogues 
qu'on  ne  trouve  point  dans  l'Ecriture 
sainte  ni  dans  la  tradition.  On  a  cessé 
môme,  communément  parlant,  de  représen- 
ter les  vies  ou  le  martyre  des  saints,  comme 
on  le  faisoit  anciennement. 

«  Du  ma  connoissance  il  n'y  a  plus  de  nos 
côtés  que  la  représentation  de  la  vie  et  du 
martyre  de  sainte  Reine,  qui  se  fait  à  la  pro- 
cession du  7  septembre,  dans  le  bourg  de 
son  nom ,  bourg  célèbre  ♦  comme  vous  le 
savez,  par  ses  eaux  minérales;  mais  c'est 
un  spectacle  où  il  y  a  plus  d'action  que  de 
paroles,  et  auquel  les  yeux  prennent  plus 
de  part  que  les  oreilles  ;  et  peut-être  même 
que  peu  à  peu  ces  vestiges  de  l'ancienne  re- 
présentation de  la  tragédie  de  sainte  Reine 
disparottront  entièrement  de  la  pérémonie, 
quoique  le  tout  ensemble  serve  admirable- 
ment à  attirer  chaque  année  en  ce  lieu  des 
milliers  de  pèlerins. 

«  On  conserve  dans  la  bibliothèque  de 
l'abbaye  de  Saint-Benoît-sur-Loire  un  ma- 
nuscrit du  xnr  siècle  qui  contient  un  grand 
nombre  de  ces  anciennes  représentations. 
Je  doute  qu'on  en  trouve  en  France  d'aussi 
anciennes  en  langage  françois.  Ces  espèces 
de  tragédies  sont  écrites  en  rimes  latines; 
et  ce  qu'il  y  a  de  plus  particulier,  c'est  que 
la  rimaille  est  notée  en  plain-chant,  comme 
les  anciennes  proses.  Je  voulois  tirer  au 
hasard  une  de  ces  anciennes  productions 
pour  vous  donner  une  idée  de  cette  grotes- 
que et  gothique  composition  ;  mais  la  re- 
marque que  j'ai  lue  sur  la  légende  de 
saint  Nicolas,  dans  le  volumedesMémoires 
de  littérature,  ci-dessus  cité,  m'a  tait 
frendre  le  parti  de  vous  envoyer  l'une 
des  quatre  qui  sont  sur  la  vie  de  ce  saint 
évoque. 

«  Molanus,  docteur  de  Louvain,  est  fort 
embarrassé  dans  son  Traité  des  Images,  de 
dire  pourquoi  l'on  représente  auprès  de 
saint  Nicolas  une  cuvette  d'où  sortent  trois 
jeunes  gens.  Il  n«  sait  si  c'est  une  figure 
des  personnes  injustement  condamnées  à  la 
mort,  que  saint  Nicolas  délivra,  selon  que 
l'a  dit  Eustelhius  avant  Mélaphraste;  ou  si 
c'est  une  représentation  mal  formée  des 
trois  pauvres  filles  qu'il  dota  ;  ou  enfin  si  ce 
n'est  point  pour  figurer   les  trois  enfants 

au'une  femme  avait  taillés  en  pièces  et  mis 
aus  un  saloir,  et  qui  furent  ressuscites  par 
le  saint  évoque.  La  prose  ou  prosuie  faîte 
au  sujet  de  ce  saint,  ne  parle  que  d'un  en- 
fant qui  étoit  en  péril  sur  la  mer,  et  non  pas 
de  trois  :  Vos  in  mari  mersum  patri  reddiiur, 
cum  (Mo.  Molanus  ne  sachant  à  quoi  so  dé- 
terminer sur  l'origine  de  cette  peinture,  dit 
qu'il  vaudroit  mieux  représenter  saint  Nicolas 
comme  on  fait  à  présent  à  Rome  et  en  Italie» 
c'est-à-dire  lui  mettre  simplement  une  crosse 
dans  une  main  et  dans  l'autre  son  livre ,  et 
sur  ce  livre  trois  masses  d'or  ou  espèces  de 
pommes  d'or,  en  mémoire  de  l'or  dont  il  se 
servit  pour  empocher  la  chute  de  trois  pau- 
vres filles.  Car,  dit-il,  plus  anciennement  les 
Italiens  représentaient  encure  saint  Nicolas 
dons  une  autre  manière ,  c'est-à-dire  qu'ils 


se  contentaient  de  le  représenter  sans  mit n>, 
pour  le  faire  distinguer  parmi  les  aolres 
évêques.  Cela  était  fondé  ,  ajoute-t-il ,  sur 
une  vieille  tradition.  On  racontait  de  tt 
saint,  qu'étant  au  concile  de  Nicée,  uujour 
qu'il  sentit  son  zèle  enflammé  plus  qui 
J  ordinaire,  il  s'approcha  d'un  arien  H  lai 
donna  vigoureusement  sur  la  joue;  ce  qai 
fit  que  le  concile  le  priva  de  l'usage  de  la 
mitre  et  du  pallium,  pour  avoir  ainsi  vinW 
les  préceptes  de  saint  Paul,  qui  dit  :  ifrt 
percussorsm.  C'est  de  le  qu'était  venue  aui 
peintres  d'Italie  l'idée  de  ne  point  donu* 
de  mitre  h  saint  Nicolas,  idée  dont  ils  sont 
revenus  dans  ces  derniers  temps. 

«  Mais  il  semble  que  Molanus  n'auroil 
pas  dû  hésiter  à  dire  que  la  représentation 
des  trois  jeunes  gens  tout  nus  auprès  de  ce 
saint  vient  de  ce  que  souvent  on  repréûo» 
toit  au  public,  réellement  et  sur  le  théâtre, 
l'histoire  de  la  résurrection  des  troisièmes 
gens,  qui  fut  faite  par  le  saint  prélat  :  0 
était  naturel  qu'ils  figurassent  ensuite  les 
choses  comme  ils  les  avoient  vu  représenter 
sur  le  théâtre.  Les  traditions  populaires 
avoient  un  peu  varié  là-dessus,  puisqu'en 
certains  pays  on  disoit  que  c'étaient  trois 
enfants  dont  les  chairs  avoient  été  taillée» 
en  lambeaux  et  salées. 

«  Voici  comment  le  manuscrit  de  Saint- 
Benoît  rapporte  le  fait.  Ces  jeunes  gens  sont 
des  écoliers  que  le  manuscrit  appelle  du 
nom  de  clercs ,  car  autrefois  l'étude  et  la 
science  s'appeloient  clergic,  et  les  étudiant* 
ou  savants  étaient  appelés  clercs,  parce  qu'il 
n'y  avoit  guère  que  le  clergé  et  les  moines 
qui  étudiassent  et  qui  fussent  en  état  d'en- 
seigner les  autres.  Ces  trois  écoliers  ou 
clercs,  qui  alloient  se  rendre  pour  la  première 
fois  da.is  quelque  université,  étant  surpris 
par  la  nuit,  demandèrent  à  loger  à  un  vieux 
aubergiste  qui  se  trouva  sur  leur  route.  Ce 
vieillard,  de  mauvaise  humeur ,  faisant  de 
la  difficulté,  ils  s'adressèrent  h  l'hôtesse, qui 
n'était  pas  moins  âgée,  l'assurant  que, si 
elle  pouvoit  obtenir  de  son  mari  qu  il  leur 
donnât  le  couvert ,  peut-être  Dieu ,  en  ré- 
compense ,  permettrait  qu'elle  mit  un  fils 
au  monde.  La  femme,  plus  polie  que  son 
mari,  en  fit  son  affaire.  Les  trois  écoliers 
furent  retenus  au  logis;  Ils  y  soupèrentet 
y  furent  couchés. C'est  sur  quoi  le  rimailleur 
n'entre  dans  aucun  détail. 

«  Mais  voici  bien  une  autre  scène,  qu'il 
fait  parottre.  Les  jeunes  écoliers  étoieot 
dans  leur  premier  somme,  et  ils  n'avoierrt 
pas  eu  la  précaution  de  fermer  sur  eoi  h 
porte  de  leur  chambre.  Le  vieux  aubergiste 

Îr  entre,  il  prend  leurs  sacs,  ou  leurs  besaces, 
es  vient  montrer  h  sa  femme,  en  lui  disant 
qu'il  n'y  auroit  pas  grand  mal  h  s'approprier 
1  argent  qui  y  étoil  renfermé.  La  femme  t 
consentf  et  ne  trouve  point  d'autre  expé» 
dient  pour  relever  leur  fortune  que  de  leur 
faire  couper  le  cou  h  tous  trois  par  son  man. 
C'est  une  action,  qui  s'opéroit  derrière  la 
toile  du  théâtre.  Le  prosateur  ou  rimailler 
continue  et  fait  paraître  ensuite  k  la  port* 
de  la  même  auberge  M.  saint  Nicolas,  qui 
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demanée  è  loger,  ne  pouvant  passer  oalre 
à  cause  qu'il  éloil  trop  fatigué.  L'aubergiste* 
ne  voulant  rien  risquer,  sans  Taris  de  sa 
femme»  lui  demande  ce  qu'il  fera.  Nicolas, 
sur  son  air  d'honnête  homme,  est  reçu  d'un 
commun  accord  et  il  prend  son  logis  dans 
ce  lieu.  Le  maître  de  l'auberge  lut  propose 
quantité  de  mets  différents  pour  son  sou* 
per  ;  le  saint  dit  qu'il  ne  lui  faut  rien  de 
tout  cela,  mais  qu'il  souhaiterait  bien  avoir 
de  la  chair  fraîche.  Le  vieux  reltre  de  caba- 
retier  :  Pour  de  la  viande,  dit-il,  je  voue  là 
donnerai,  telle  que  je  /'ai,  car  de  fraicke, 
\e  n'en  ai  pas  un  morceau»  —  «  Ah  !  pour 
U  coup,  dit  saint  Nicolas,  voilà  le  dernier 
mensonge  que  voue  m'avez  fait  de  la  jour* 
née.  Car  pour  de  la  chair  fraîche,  je  saie 
que  vous  en  avez  à  foison;  ah  1  ....que  Var* 
gent  fait  faire  de  choses  î  Aussitôt  l'hôte 
et  l'hôtesse  se  reconnoissaut  à  ce  portrait, 
se  prosternent  aux  pieds  du  saint,  avouent 
leur  crime,  et  prient  saint  Nicolas  de  leur 
obtenir  ie  pardon.  Le  saint  évéque  se  fait 
apporter  les  trois  corps,  •  et  ordonne  aux 
meurtriers  de  se  mettre  en  pénitence.  Lui 
de  son  côté  se  met  en  prières  et  demande 
à  Dieu  de  les  ressusciter.  Ils  ressuscitent 
et  on  chante  le  Te  Deum. 

•  Voilà,  Monsieur,  Je  précis  de  la  tragé- 
die, qui  peut  suffire,  pour  que  tout  le 
monde  juge  du  génie  de  l'auteur  ;  il  faut  à 
présent  vous  rapporter  la  pièce  entière,  qui 
n'est  pas  longue,  afin  que  vous  en  eonnois- 
siez  le  style.  Celte  pièce  est  de  la  mesure 
de  quelques  anciennes  proses,  comme  le 
Languentibus  in  purgatorio  ;  elle  est  notée 
en  plain-chant  syilabique,  et,  priso  totale- 
ment, elle  est  du  premier  ton,  pour  amener 
naturellement  et  tout  de  suite  le  cantique 
Te  Deum,  qui  commence  mi  sol  la.  Ne 
douiez  point,  je  vous  prie,  qu'on  ne  chan- 
tât en  déclamant  et  en  gesticulant. 

PR1MUS  CLEIUCCS. 

Nosquog  causa  discemll  li lieras, 
Apud  génies  trausiuisil  cèleras, 
Dtim  sol  adhuc  exlendil  radium, 
Perquiramus  nobis  bospitium. 

SECUBDUS  CLEEICUS. 

Jam  sol  equês  tenet  in  Hilare, 
Que*  ad  pisces  mertet  tub  aeqtiore, 
Née  est  nota  nobls  baec  patria  : 
Ergo  quatri  debeai  hospitia. 

TE1TIUS  CLEBICGS. 

Senem  quemdam  malunun  rooribus. 
Hic  babemus  coram  luminibus, 
Forsan  nosiris  compulsus  precibus, 
Erit  hospes  nobis  hospilibus. 

(Simul  omnes  ad  senem  dicunt.) 

Hospes  cire,  qusrendo  studia, 
Hue  relie  la  venimus  palria  ; 
Nobis  ergo  praesles  bospitium, 
Doui  dumbil  boc  uoetis  spalium. 

SINBX. 

HospHetar  vos  factor  omnium  : 

Nain  non  daho  vobis  hospilium  ; 

Nain  nec  mes  m  boc  Militas, 

Née  est  ad  hoc,  nec  opportunitas.  i 
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Par  te,  cara,  sil  impelrabile, 
Quod  rogamus,  eui  non  utile; 
Forsan  propler  boc  beneficium 
Volis  Deus  donabil  puerum. 

nouce  ad  senem. 

Nos  bis  dare,  conjux, hospilium, 
Qui  sic  vaganl  quaerendo  sludînm , 
Sola  saltem  compellai  charités; 
Nec  est  dainpnam,  nec  est  utilitas. 

SENEX. 

Acquiesçant  Ino  consilio. 
El  dignabor  islos  hospitio. 

senex  ad  elerieoi. 

Accedalis,  scolares,  igilur; 
Quod  rogalis  vobis  concedilur. 

sbhex,  clericîs  dormienlibuê. 

Nonne  vides  quanta  marsopia? 
Est  in  illts  argenii  copia. 
Hase  à  «obis  absqae  infamia, 
Possideri  posset  pecunia. 

VETCU. 

Paupertatis  onUs  sustulîmus, 
Mi  inarite,  quandiu  viximus; 
Hos  si  morli  donare  volumus, 
Panperiatem  viiare  potsamus. 
Evagines  ergo  jam  gladium 
Nainqoe  pôles  morle  jacentium 
Esse  dives  quandiu  vixeris  ; 
Alque  sciel  nemo  quod  feceris. 

NlCHOIAUS. 

Pcregrinos  fessas  ilinere, 
Ulira  modo  non  possum  lundere; 
Hujusergo  per  noclis  spalium, 
Mi  prestes,  precor,  bospitium. 

senex  ad  mulierein. 

An  dignabar  islum  hospitio* 
Gara  conjux,  tao  consilio? 

veto  la. 

Hune  persona  conimendat  nirnimto, 
Et  est  dignos  nt  des  bospitium. 

sene*. 

Peregrine,  accède  propius, 
Vir  videris  nimis  egregius  : 
Si  vis,  dabo  tibi  comedere; 
Qaidquid  voles  tentabo  quaerére. 

hicbolaus  ad  mimant. 

Niliil  ex  lus  possum  comedere, 
Carnem  vellem  receritem  edere. 

SfeNEX. 

Dabo  libi  carnem,  quam  babeo  : 
Nautique  carne  récente  careo. 

mcaoLàos. 

Nvnc  dixisti  plane  taendaciuni  ; 
Garnem  babes  recenlem  nimium; 
Et  banc  babes  magna  nequilîa» 
Quam  inactari  fecil  pecunia  ! 

BEHEX  tfMOUBE. 

Miserere  nosiri,  te  périmas, 
Nam  te  sanctum  Dei  cognoscimus; 
Nostnm  scelus  abomina  bile, 
Non  est  uroen  incondouabile. 

HIGHOLAVS. 

Mortoorom  afferie  corpora; 
Et  eontrtta  slnt  vestra  pectora: 
Hi  .résurgent,  per  Dei  gratiam 
Et  vos  flendo,  quauatia  vantais. 
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Pie  Ueus,  ciijus  sunt  omnia. 
Cœlinn  lellus  aer  et  maria, 
Ut  resurgant  isli  praccipias, 
Et'hos  ad  te  clamautes  audias. 

(Et  pott9  omnis  chorut  dicût  :  Te  deum  laudàmus.j 

«  Ce  6  décembre  1728.  »  [Mercure  de  France, 
décembre  1729»  pp.  2981-2995.) 

SPONDÉASME.  —  «  C'était,  dans  les  plus 
anciennes  musiques  grecques,  une  altéra- 
tion dans  le  genre  harmonique»  lorsqu'une 
corde  était  accidentellement  élevée  de  trois 
dièses  au-dessus  de  son  accord  ordinaire; 
de  sorte  que  le  spondéasme  était  précisé- 
ment le  contraire  de  Véclyse.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

STABAT.  —  On  ne  connaît  pas  d'une  ma- 
nière précise  l'auteur  du  Stabat;  cette  prose 
est  attribuée  à  Innocent  III  et  à  un  moine 
du  commencement  du  xiv  siècle ,  nommé 
Jacopone;ilest  plus  raisonnable,  dit  M.  l'abbé 
Pascal,  de  l'attribuer  au  premier. 

On  a  vanté  le  Stabat  de  Pergolêse,  malgré 
le  reproche  sérieux  qui  lui  a  été  fait  de  i ra- 
voir conçu  à  peu  près  dans  le  même  style 
que  la  Serva  padrona;  de  nos  iours  Kossini 
en  a  composé  un  qui  est  de  la  charmante 
musique  mondaine.  La  manière  toute  théâ- 
trale dans  laquelle  ce  chant  de  douleur  a  été 
trop  souvent  conçu  et  exécuté  •  inspire  les 
réflexions  suivantes  à  l'auteur  du  Diction- 
naire de  liturgie  catholique.  (Encyclopédie 

deM.Migne,18l6,ii)-&0.) 

«  Cette  admirable  séquence  de  la  Com- 
passion n'est  pas  exclusivement  celle  de  la 
solennité  des  Sept-Douleurs  de  Marie.  Tous 
les  vendredis  du  carême,  en  plusieurs  égli- 
ses, elle  est  chantée  au  salut  du  soir  sur  ce 
mode  hypoljdien,  qui  y  répand  tant  de 
charme  et  qui  s'adapte  parfaitement  aux  pa- 
roles. On  l'exécute  surtout  le  soir  du  jeudi 
saint  dans  la  chapelle  du  tombeau,  par  anti- 
cipation sur  le  vendredi  saint;  cela  serait 
plus  opportun  en  ce  jour»  sur  les  trois  heu- 
res de  l'après-midi ,  au  pied  d'une  croix. 
C'est  là  que  l'Ame ,  se  reportant  au  calvaire 
de  Jérusalem ,  compatit  a  l'affliction  mater- 
nelle de  Marie,  et  réfléchirait  avec  fruit  sur 
les  premières  causes  de  cette  immense  dou- 
leur :  Magna  sicut  mare  contritio.  Ou  par- 
donnera sans  doute  à  un  prêtre  de  signaler 
avec  amertume  l'exécution  du  Stabat,  sur- 
tout au  jeudi  de  la  semaine  sainte,  et  par 
des  musiciens,  chanteurs  et  acteurs  de  théâ- 
tre, qui  attirent  une  foule  plus  curieuse  que 
recueillie,  et  font  souvent  dégénérer  cet 
exercice,  si  édifiant  par  lui-même,  en  une 
impie  et  scandaleuse  représentation.  O 
mère  de  douleur!  est-ce  ainsi  que  des 
Chrétiens  peuvent  compatir  à  votre  dou- 
leur!!! » 

STABLES  (Soni  étantes).  —  On  donnait  ce 
nom,  chez  les  Grecs,  à  la  proslambanoniène, 
l'ajoutée,  et  aux  deux  extrêmes  de  chaque 
tétracorde  qui ,  sonnant  la  quarte,  oe chan- 
geaient jamais;  tandis  que  les  cordes  du  mi- 
lieu que  l'on  tendait  ou  relâchait  suivant  les 
genres,  étaient  mobile»; 


Dans  te  système  de  la  double  octa?efchex 
les  Grecs,  disdiapason,  il  y  avait  huit  mt 
stables  :  la  $i  mi  la,  ri  ré  mi  la.  (Foy.  les  re- 
marques de  Burette,  Mém.  de  VAcod.  ta 
hticript.  tom.  XV,  p.  386.) 

Il  est  bon  de  donner  ces  notions,  car  te 
mots  «ont  étantes ,  soni  mobiles ,  reviennent 
souvent  chez  les  théoriciens  du  moyen  âge. 

STRETTO.  —  Le  stretto  ou  la  tirette  (en 
italien  étroit,  serré),  est  une  partie  de  la  fu- 
gue. Lorsque  le  musicien  s'est  livré  à  tous 
les  développements  que  son  thème  com- 
porte, et  qu  il  a  tiré  tout  le  parti  possible  du 
sujet ,  du  contre-sujet  et  de  leurs  reprises 
variées ,  il  rentre  dans  le  ton ,  et  c'est  alors 
qu'il  serre  son  motif  et  que  les  imitations  du 
sujet  et  de  la  réponse  produisent,  parleurs 
répétitions  plus  étroites  et  plus  fréquenta 
une  espèce  de  cliquetis  harmonique  qui  est 
comme  le  bouquet  de  cette  composition 
pleine  d'artifice.  Le  strelto  s'opère  ordinai- 
rement sous  une  pédale. 

Dans  la  musique  de  théâtre  on  donne  k 
nom  de  stretto  au  dernier  mouvement  tecé* 
léré  des  quatuors,  quintettes,  et  surtout  des 
finales.  Nous  ne  voyons  pas  pourquoi  on  ne 
nommerait  pas  ainsi  les  derniers  mouie* 
ments  dé  certains  Gloria  et  Credo  de  nos 
messes  en  musique,  alors  même  que  ces 
derniers  morceaux  ne  sont  pas  fugues. 

Brossard  donne  une  signification  diffé- 
rente du  mot  stretto.  Il  dit  que  ce  mot  •  se 
met  fort  souvent  (en  tête  d'un  morceau)  pour 
marquer  qu'il  faut  rendre  les  temps  de  la  me- 
sure serf  ex  et  courts,  et  par  conséquent  fsrt 
vites.  Ainsi  c'est  l'opposé  et  le  contraire  de 
largo.  » 

STYLE  LIÉ.  —  On  appelle  ainsi  une  forme 
de  style  où  les  parties  s'unissent  et  s'encbit- 
nent  sans  interruption.  Le  style  /il  convient 
particulièrement  h  l'orgue  à  cause  de  U 
prolongation  indéfinie  de  ses  sons.  Sur  les 
autres  instruments  à  clavier  le  son  expirant? 
du  moins  diminuant  sensiblement  aussitôt 
que  la  touche  a  été  frappée,  il  a  été  néces- 
saire de  répéter  les  notes,  de  disposer  les 
parties  d'une  autre  manière;  de  là  un  genre 
différent   de  composition.  Le  style  lié  est 

Eropre  surtout  à  l'école  d'orgue  allemande, 
es  œuvres  de  Jean-Sébastien  Bach  uous  en 
firésentent  des  modèles  immortels.  Tous 
es  organistes  célèbres  de  l'Allemagne  sont 
restés  fidèles  à  cette  tradition.  Parmi  les 
Français,  nous  citerons  un  organiste,  dont 
le  tarent  égale  la  modestie,  M.  Boély,  qui 
est  à  peu  près  le  seul  représentant  paroi 
nous  de  cette  belle  et  classique  manière  de 
toucher  l'orgue.  Le  style  lié  suppose  d'ail- 
leurs toutes  les  connaissances  que  forga- 
niste  doit  posséder  au  plus  haut  degré, car 
il  comporte  l'emploi  fréquent  des  retaniSt 
des  prolongations,  des  syncopes,  des  imita- 
tions et  de  toutes  les  formes  canoniques. 
Bien  que,  comme  nous  venons  de  le  dire,  le 
style  lié  convienne  spécialement  i  l'orgue, 
néanmoins  les  perfectionnements  dont  le 
piano  a  été  l'objet  dans  ces  derniers  teioi* 
ont  permis  à  certains  virtuoses  d'ap|>li<Pr 
te  style  lié  à  cet   instrument.  Un  g""1 
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uotnbre  d'études  de  M.  Thalberg  sont  très- 
remarquables  sous  ce  rapport.  On  peut,  du 
reste,  découvrir  les  traces  de  ce  style  jusque 
dans  les  sonates  de  Beethoven.  Mais  il  faut 
surtout,  dans  les  morceaux  de  cette  nature, 
que  i'exécutiou  se  distingue  par  une  grande 
netteté,  et  que  le  virtuose  possède  ce  que 
les  pianistes  appellent  l'indépendance  des 
doigts. 

SUJET.  —  Thème  musical  qui  sert  de 
fondement  à  un  contrepoint,  à  un  canon, 
à  une  fugue,  à  tous  les  genres  qui  dérivent 
de  l'imitation.  —Quand  le  contre  point  est 
composé  sur  une  phrase  de  plain- chant, 
cette  phrase  est  appelée  sujet. 

On  donne  aussi  le  nom  de  sujet  h  un 
texte  sur  lequel  on  écrit  une  composition. 

SUITE.  —  «  Nom  ancien  d'une  certaine 
collection  de  morceaux  pour  le  clavecin, 
l'orgue,  etc.  Ces  suites  contenaient  des  fu- 
gues, des  préludes,  des  gigues,  des  alleman- 
des, etc.  Ou  a  les  suites  de  Hœndel  et  de 
Bach,  qui  sont  des  modèles  de  beautés  ins- 
trumentales. »  (Fétis.) 

SYLLABES.— Les  Grecs  avaient  fait  choix 
de  quatre  voyelles  •,  «,  n,  »,  pour  les  ap- 
pliquera chaque  son  du  tétracorde,  et  eu  les 
contractant  avec  l'article  xi,  ils  formèrent  les 
syllabes  the,  Ma,  thè  et  tho ;  mais  si  ce  dernier 
degré  du  tétracorde,  parla  loi  de  conjonction, 
devenait  le  premier  degré  du  tétracorde  sui- 
vant, il  s'appelait  tha.  Lorsque,  par  suite  de 
la  méthode  ae.solmisation  mise  en  usage  après 
Guy  d'Àrezzo,  les  hexacordes  furent  substi- 
tués aux  tétracordes,  les  syllabes  ut,ré,mi,fa, 
#0/,  fa,  qui  commencent  les  six  premiers  vers 
de  la  première  strophe  de  saint  Jean-Baptiste, 
désignèrent  les  notes  exprimées  par  les  let- 
tres A  B  C  D  E  F  G.  Les  dénominations 
par  les  syllabes  furent  adoptées  par  les  Ita- 
liens, quoi  que  dise  Jean  Cotton  (784.),  les 
Anglais,  les  Français  et  les  Allemands. 

SYMPHONIA  (xuu^vio),  —  mot  greè  qui 
signifie  sons  assemblés,  reunion  de  voix.  On 
a  quelquefois  donné  ce  uom  h  Voryanum. 
Aujourd'hui  il  ne  sert  plus  qu'à  désigner 
les  grandes  compositions  écrites  pour  l'or- 
chestre, les  jympAome#deHaydn,de  Mnzart, 
de  Beethoveu,  de  Berlioz,  de  Mendel- 
sshon,etc,  etc.  Pourtant  Guido  se  sert  du 
mol  symphonia  pour  exprimer  un  chant  sim- 
ple» une  pure  mélodie,'  par  opposition  au 
mot  diapkonia. 

—  Uœ  très  species  ,  symphonias ,  id  est 
suaves  vocum  copulationes  memineris  esse 
rocatas,  quia  m  diapason  diversœ  voces 
unuta  sortant  :  dtapente  vero  et  dialessaron,  dia- 
phonie, id  est  orgunijura  possèdent,  et  voces 
uicunque  similet  reddunt.  (Guido,  c.  6, 
MicroX) 

Sympbo*ik.  —  La  symphonie,  suivant 
IsiJore  de  Séville,  est  l'accord  des  sons 
graves  et  aigus,  soit  dans  les  voix,  soit  dans 
les  instruments  :  Symphonia  est  tnodulationis 
temperamentum  ex  gravi  et  aculo  concordan- 

(784)  i  Scx  snnt  syîlabae,  quas  ad  opes  mustae 
mu  mi  mus,  ilivcrac  qui  île  m  apuil  divur»o*;  verum 
Ajigli ,  Fraiicsgeusc,  Aleuuuuii  uluutur  tu  re  mi  fa  $vl 


tibus  sonissive  in  voce,  sive  in  ftatu,  sive  in 
put  su,  (Gerbert,  Scriptores,  t.  1,  p.  91.) 
Cette  définition  de  la  symphonie  est  la  re- 
production presque  textuelle  de  la  défini- 
tion donnée  par  Cassiodore  :  Symphonia  est 
temperamentum  sonitus  gravis  ad  acutum  vet 
acuti  ad  gravem,  modulamen  efficient,  sive 
in  voce,  sive  in  percussione,  sive  in  fia  tu. 
(Ap.  Gerbert,  ibid.,  p.  16.)  Les  intervalles 
discordants  ou  dissonants  étaient  rangés 
sous  le  nom  de  diaphonie.  Le  contraire  de 
la  symphonie,  ajoute  saint  Isidore,  est  la 
diaphonie,  oui  se  compose  de  voix  discor- 
dantes ou  dissonantes  :  Cujus  contraria  est 
diaphonia,  id  est  voces  discrepantes  vel  dis- 
sonœ.  (Ibid.,  p.  21.)  Il  ne  comple  que  cinq 
symphonies  ou  accords  :  l'octave,  la  quarte, 
la  quinte,  l'octave  et  la  quinte,  et  la  double 
octave,  tandis  que  Cassiodore  et  les  aulres 
auteurs  du  moyen  âge,  suivant  en  cela  les 
théoriciens  grecs,  en  admettent  six  :  la 
quarte,  la  quinte,  l'octave,  l'octave  et  la 
quarte,  l'octave  et  la  quinte  et  la  double 
octave.  Saint  Isidore  les  appelle  aussi  con- 
sonne nces. 

A  la  fin  du  ix*  siècle,  Hucbald  appelle  la 
symphonie,  considérée  comme  intervalle 
harmonique,  un  accord  agréable  de  sons 
dissemblables  réunis  entre  eux  :  In  musica 
quwdam  sicut  certa  intervalle,  quœ  sympho- 
nias possunt  efficere.  Est  autem  symphonia 
vocum  disparium  inter  sejunctarum  dulcis 
concentus.  (Ibid.,  1. 1,  pp.  159-160.)  Hucbald 
nomme  encore  la  symphonie  un  mélange 
agréable  de  certains  sons  :  Dulcis  quarum- 
aam  vocum  commixtio.  [Ibid,,  p.  184.)  Il 
conserve  les  six  symphonies  admises  par  ses 
devanciers.  Il  les  divise  en  symphonies 
simples:  l'octave,  la  quinte  et  la  quarte; 
et  en  symphonies  composées  :  la  double 
octave,  l'octave  unie  5  la  quinte,  et  l'octave 
unie  à  la  quarte  :  Quorum  (symphoniarum), 
très  sunt  simplices,  diapason,  et  diapente  ac 
diatcssaron.  Très  sunt  composites,  aisdiana- 
son,  diapason  et  diapente,  diapason  ac  aia- 
tessaron.  (Ibid.,  p.  184.)  Les  deux  espèces  de 
symphonies  nroduisaient  deux  espèces  de 
diaphonies.  (Voy.  Y  Histoire  de  Vhurmonie  au 
moyen  âge  par  M.  de  CbkssEii aker ;  Paris, 
Vict.  Didron,  1852,  in-4%  pp.  9, 12  et  13.) 

SYMPHONIASTE.  —  Ce  mot  désigne  un 
compositeur,  ou  correcteur,  ou  arrangeur 
de  plaio-chaut.  C'est  l'abbé  Lebeuf  qui  l'a 
mis  h  la  mode;  il  l'applique  aux  anciens 
liturgistes  qui  ont  laissé  des  chants  d'église, 
et  il  dit  tenir  ce  terme  de  l'abbé  Chastelain. 
(Voy.  Traité  tiist,  $ur  le  ch.  ecclésiastique. 
p.  49.) 

SYNAGOGUE  (Chant  de  la).  —  Du  chant 
des  Juifs  en  général  et  du  caractère  de  leurs 
chants  religieux  en  particulier.  (Etat  actuel 
de  la  musique  en  Egypte,  par  Viixotbaii, 
pp.  467-V76.)  —  «  Depuis  plus  de  1700  ans, 
sans  patrie  et  errants,  les  Juifs  ont  cessé 
d'avoir  des  chants  nationaux.  Pans  tous  les 

la.  hali  autem  alias  hâtait...  >  etc.  (Joan.  Cottonis, 
Trmet.  de  miufc.,  cap.  1,opnd  GÈbkat.,  Script*, 
I.  Il,  p.  SSfiL) 
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pays  où  l'industrie  et  le  commerce  les  ont 
appelés,  ils  ont  été  obligés,  quand  ils  y  ont 
été  reçus,  de  se  soumettre  aux  usages  qui 
y  étaient  généralement  suivis,  et  de  re- 
noncer à  plusieurs  de  ceux  qui  leur  étaient 
propres.  Un  de  ces  usages  qu'ils  n'ont  con- 
servé nulle  part,  c'est  celui  de  leurs  chants 
civils  :  partout  ils  ont  adopté,  pour  ces 
sortes  de  chants,  le  goût  des  peuples  parmi 
lesquels  ils  ont  habité. 

«  Il  n'en  est  pas  de  môme  à  l'égard  de 
leurs  chants  religieux  :  quoiqu'ils  en  aient 
varié  le  style  dans  les  divers  pays,  et  qu  ils 
distinguent  parmi  ces  chants  ceux  du  style 
allemand,  ceux  du  style  italien,  ceux  du 
style  espagnol,  les  chants  du  style  oriental 
et  les  chants  du  style  égyptien,  ces  chants 
leur  sont  toujours  propres,  et  n'ont  réelle- 
ment rien  de  commun  avec  les  chants  ou 
religieux  ou  civils  d'aucun  des  autres  peu- 
ples, pas  môme  avec  ceux  delà  nation  dont 
ils  portent  le  nom.  Us  ne  les  appellent  ainsi 
que  pour  distinguer  seulement  le  style  de 
ceux  qu'ils  ont  adoptés  dans  chacun  des 
divers  pays  où  il  leur  est  permis  d'avoir  des 
synagogues.  Quant  au  caractère  principal, , 
il  est  partout  le  môme,  et  ils  prétendent* 
qu'il  n'a  pas  changé  depuis  l'institution  de 
ces  chants  par  Moïse,  David  et  Salomon. 
Le  caractère  du  Pentateuque  est  doux  et 
grave;  celui  de$  Prophètes  a  un  ton  élevé  et 
menaçant;  celui  des  Psaumes  est  majestueux, 
il  tient  de  l'extase  et  de  la  contemplation; 
celui  des  Proverbes  est  insinuant;  celui  du 
Cantique  des  cantiques  respire  la  joie  et  l'al- 
légresse; enfin,  celui  de  YEcclésiaste  est 
sérieux  et  sévère;  mais,  dans  chaque  pays, 
ces  chants  sont  différemment  exécutés, 
parce  que  les  accents  musicaux,  quoiquo 
portant  le  même  nom,  ne  se  composent  pas 
des  mêmes  inflexions  de  voix  et  varient  la 
forme  de  la  mélodie,  sans  cependant  en 
changer  le  caractère.  » 

Du  style  des  chants  religieux  des  Juifs 
<T Egypte.  Conformité  de  ce  style  dans  les 
chants  religieux  des  deux  sectes  différentes 
qui  sont  en  Egypte;  opposition  des  mœurs  et 
diversité  des  rites  de  ces  deux  sectes.  —  «  L'ex- 
périence prouve  qti'il  n'existe  aucune  diffé- 
rence dans  les  chants  respectifs  des  deux 
sectes  de  Juifs  qui  sont  en  Egypte,  et  mon- 
tre en  même  temps  que  la  diversité  appa- 
rente de  leurs  chants  ne  vient  point  de  celle 

(785)  i  Les  Juifs  assurent  que  cet  écrivain,  nommé 
Esdrat,  fut  le  grand  pontife  Esdras  lui-même,  celui  qui, 
467  ans  avant  Jésus-Christ,  recueillit  les  livres  canoni- 
ques de  la  Bible,  le»  purgea  des  faules  qui  s'y  étaient 
glissées  par  l'ignorance  îles  copistes  juifs»  lesquels, 
depuis  la  captivité  de  Babylone.  avaient  oublié  l*u- 
toge  de  leur  langue  maternelle,  et  qu'il  partagea  le 
texte  de  la  Bible  en  ii  livres,  suivant  le  nombre  des 
lettres  hébraïques.  Au  milieu  de  la  synagogue  de 
Ben  Ezra  sofer,  ou  voit  encore  un  pupitre  ruiné  de 
vétusté,  et  presque  entièrement  abattu,  prés  duquel 
on  rapporte  qu'Esdras  faisait  sa  prière.  Au  haut  de 
4*e  pupitre  est  une  armoire  destinée  à  renfermer  nue 
Bible  en  volume,  c'est-à-dire  roulée,  et  cette  Bible, 
est,  à  ce  qu'où  croit,  celle- là  même  qui  fut  écrite 
4e  la  uiaiu  d'Ësdras.  On  monte  à  cette  armoire  par 


de  leurs  rites,  mais  qu'elle  n'est  occasionnée 

Sue  par  la  seule  manière  dont  ils  expriment, 
ans  certains  pays,  leurs  accents  musicaux. 
Des  deux  sectes  de  Juifs  opposées  l'une  à 
l'autre,  presque  en  tout,  excepté  dans  leurs 
chants  religieux,  Tune  est  la  secte  des  rabba- 
nym;  elle  est  ainsi  nommée  parce  qu'elle 
suit  la  doctrine  des  rabbins;  l'autre  est  la 
secte  des  karaym,  qui  sont  sadducéens  ;  celle- 
ci  a  rejeté  au  contraire  l'autorité  des  rabbins. 
11  faut  donc  que  les  Juifs  aient  un  grand 
respect  pour  leurs  chants  religieux,  puisque, 
malgré  l'opposition  de  mœurs,  dVage  et  de 
rites,  qui  les  divisent,  ils  n'ont  pas  osé  ap- 
porter le  moindre  changement  h  ces  chants. 

«  Nous  avons  assisté  plusieurs  fois  è  leurs 
prières,  dans  les  principales  synagogues 
qu'ils  ont  en  Egypte,  et  nous  ne  nous  som- 
mes pas  aperçus,  en  effet,  qu'ils  chantassent 
autrement  dans  l'une  que  dans  l'autre  secte. 
Si  l'on  en  croit  la  tradition  que  les  Juifs 
conserventaujourd'hui,  les  rites  et  les  chant» 
en  usage  dans  ce  pays  y  ont  éprouvé  beau- 
coup moins  d'altération  que  partout  ailleurs, 
y  ayant  éln  transmis  sans  interruption  de- 
puis la  plus  haute  antiquité.  A  la  vérité,  on 
voit  encore,  en  Egypte,  dans  plusieurs  sy- 
nagogues, des  Bibles  écrites  en  ancien  hé- 
breu, c'est-à-dire  écrites  sans  points- voyel- 
les ou  diacritiques.  On  garde  une  Bible 
écrite  ainsi,  dans  la  synagogue  du  Caire, 
appelée  Mysry;  on  en  pardi)  une  semblable 
dans  celle  qu'on  appelle  Kokhaym  el-Kar- 
pouçy,  du  nom  de  son  fondateur.  Il  y  en  a 
aussi  une  dans  la  synagogue  située  au  rieux 
Caire,  et  connue  sous  Je  nom  de  synagogue 
de  Ben  Exra  sofer,  c'est-à-dire  du  fils  A  Et- 
dras  Vécrivain  (785),  ainsi  appelée,  parce 
qu'on  prétend  que  cette  Bible  a  été  écrite  de 
la  main  môme  du  grand  pontife  Esdras.  On 
nous  a  dit  qu'il  y  avait  encore  à  Meballet, 
près  de  Hansourah,  une  Bible  fort  an- 
cienne, écrite  comme  les  précédentes,  mais 
sur  du  cuivre;  ce  qui  a  fait  donner  à  cette 
synagogue  le  nom  de  Sefer  nahas,  c'est-à- 
dire  livre  de  cuivre.  Quelles  que  soient  l'an- 
tiquité des  rites  des  Juifs  d'Egypte  et  celle 
du  style  de  leurs  chants  religieux,  il  est  cer- 
tain au  moins  que  la  mélodie  en  est  fort 
différente  de  celle  qu'ont  adoptée  les  Juifs 
d'Europe»  et  que  leurs  accents  musicaux, 

Juoique  portant  le  même  nom  qu'on  leur 
onne  partout,  sont  cependant  formés,  en 

une  échelle  roulante  en  bois,  hante  de  neuf  à  dix 
pieds.  Cette  armoire  est  perpétuellement  entourée 
a*  lampes  ei  de  bougies  allumées,  que  chacun  s'em- 
presse d'y  entretenir,  par  le  respect  qu'inspirent  ce 
,  monument  et  le  livre  sacré  qu'if  renferme.  Les  ma- 
lades se  fout  porter  dans  cette  synagogue,  et  cou- 
cbentaupiedtlu  pupitre  pendant  deux  ou  trois  jours. 
Ceux  qui  viennent  «Je  loin  trouvent  a  se  loger  «sans 
des  appartements  qui  sont  au-dessus  de  la  synagogue, 

3uand  il  n'y  a  pas  de  place  au  dedans  ;  ils  restait 
ans  l'un  ou  l'autre  de  ces  appartements  jusqu'à  ce 
que  leur  tour  pour  coucher  prés  du  pupitre  arrive* 
Les  chambres  qu'ils  occupent  en  attendant  sont 
grandes  et  commodes  ;  il  y  en  a  trois  avec  une  cui- 
sine. Quelquefois  les  étrangers  y  demeurent  pendant 
huit  jours.  » 
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Egypte,  d'inflexions  de  vois  différentes  de 
celles  dont  ces  mômes  accents  se  composent 
ailleurs.  » 

De  la  mélodie  du  chant  et  des  accents  musi- 
caux des  Juifs  d'Egypte.  —  c  Nous  ne  don- 
nerions qu'une  idée  fort  imparfaite  de  la 
mélodie  du  chant  des  Juifs  d'Egypte,  si  nous 
nous  bornions  à  en  offrir  un  seul  exemple, 
comme  on  l'a  fait  è  l'égard  des  Juifs  d'Alle- 
magne, d'Italie,  d'Espagne,  etc.,  etc.  (7861; 
car,  comme  nous  l'avons  déjà  observé,  in 
chant  propre  à  chaque  livre  de  la  Bible  ayant 
un  caractère  particulier  et  très-distinct  de 
celui  des  autres,  si  nous  choisissions  nos 
exemples  parmi  les  chants  de  tel  caractère, 
nous  laisserions  nécessairement  ignorer 
quel  est  le  style  de  la  mélodie  des  chants 
d'un  caractère  différent;  et  si  nous  voulions 
donner  autant  d'exemples  de  ces  chants  qu'il 
y  a  de  livres  dans  la  Bible  auxquels  on  a 
consacré  un  genre  particulier  de  mélodie, 
on  en  trouverait  sans  doute  le  nombre  trop 
grand;  pour  éviter  l'un  et  l'autre  inconvé- 
nient, nous  nous  sommes  doue  déterminé 
à  rendre  compte  seulement  de  ce  que  nous 
avons  remarqué  a  cet  égard  dans  une  dus 
plus  grandes  solennités  parmi  les  Juifs. 

«  Le  21  nivôse,  an  VIII  de  la  républi- 
que (787),  nous  (Ornes  conduits  à  la  synago- 
gue Misry,  par  un  Juif,  interprète  du  çéue<al 
Dugua,  alors  commandant  de  la  ville  du 
Caire.  Dès  que  chacun  se  fut  revêtu  des  or- 
nements d'usage  en  pareille  circonstance,  et 
eut  pris  sa  place,  on  commença  par  un  cha- 
pitre du  Pentatcuque,  qui  fut  exécuté  sur  uu 
ion  soutenu,  mais  doux  :  les  modulations, 
quoique  sensibles,  se  succédaient,  sans 
qu'il  y  eût  d'autre  cadence  de  rejjos  bien 
marquée,  que  celle  qui  se  faisait  dans  le 
premier  ton,  auquel  ou  revenait  à  la  fin  de 
chaque  phrase,  au  moins  à  en  juger  suivant 
les  principes  de  notre  musique.  Ce  chant  se 
renfermait  dans  l'étendue  d'une  sixte  mi- 
neure, et  le  mouvement  en  était  très-mo- 
déré. On  lit  ensuite  une  prière  expiatoire, 
pour  obtenir  le  pardon  de  ne  pas  faire  le 
sacrifice  du  mouton.    Le  chant    de  celte 

{>rière  fut  plus  énergique  que  le  premier  : 
a  mélodie  n'en  était  cependant  composée 
que  de  sept  sons  diiîérenls;  mais  ce  qui  eu 
rendait  l'expression  plus  triste  et  plus  plain- 
tive, c'est  qu'ils  étaient  en  mode  mineur,  et 
qu'ils  répondaient  aux  sons  suivants,  com- 
binés de  diverses  manières  : 


Jlf  r  \'^y=3^ 


«  Ces  sons,  selon  notre  système,  seraient 
dans  le  mode  mineur;  ils  s'élèveraient  à 
une  tierce  mineure  au-dessus  de  la  tonique, 
et  descendraient  d'une  quinte  juste  au-des- 
sous :  or,  de  quelque  manière  qu'on  veuille 
combiner  ces  sept  sons,  à  moins  qu'on  ne  le 

(78C)  c  Yoyex  la  Grammaire  hébraïque  et  chaldal- 
que,  eic,  par  Pierre  Guarin  (Grammalica  kebraica 
ftchaldaiea,  etc.;  Lu  le  lia  Parisiorum,  1726,  2  vo- 
lumes in-4#),  ta  traite  sur  la  muftique  iutiiulé  An 


fhsse  avec  une  légèreté  et  une  précipitation 
affectées,  il  est  presque  impossible  que  le 
chant  qui  en  résulte  n'ait  pas  une  expression 
de  douleur  et  de  plainte. 

«  Enfin,  cette  cérémonie  fut  terminée  par 
le  cantique  de  Moïse,  après  le  passage  de  la 
mer  Rouge;  le  mouvement  et  la  mélodie  de 
ce  cantique  furent  ptus  vifs  et  plus  gais  que 
ceux  des  autres  chants,  quoique  la  modula- 
tion en  fût  encore  dans  un  ton  mineur. 

«  Il  nous  est  donc  démontré  par  l'expé- 
rience que  la  différence  du  style  dans  le 
chant  des  Juifs  ne  change  rien  au  caractère 
particulier  de  la  mélodie  qui,  de  temps  im- 
mémorial, a  été  consacrée  à  chacun  des  li- 
vres de  la  Bible;  et  nous  avons  la  certitude 
que  les  Juifs  d'Egypte  n'ont  pas  cessé,  jusqu'à 
ce  jour,  de  donner  à  chacune  de  leurs  diver- 
ses espèces  de  chant  une  vérité  d'expression 
qui  ne  permet  pas  de  douter  un  seul  instant 
qu'ils  n  aient  appoité  les  plus  grands  soins  à 
leur  conserver  le  caractère  qui  leur  est  pro* 
pre.  » 

—  Les  chants  actuels  des  Juifs  de  l'Europe 
ne  sont  pas  anciens.  Ce  qui  peut  être  consi- 
déré comme  ancien,  c'est  la  psalmodie,  qui 
se  rapproche  beaucoup  do  la  psalmodie 
chrétienne,  et  qui  pourrait  bien  avoir  la 
môme  origine  dans  l'ancien  récitatif,  ou  les 
chants  exécutés  par  les  lévites  pendant  les 
sacrifices.  11  y  a  aussi  une  autre  chose  an- 
cienne, c'est  le  récit  du  Pentateuque  et  des 
Prophètes ,  dans  les  synagogues.  Il  v  a  des 
mélodies  pour  l'unetpourlesautres.  Mais  ces 
mélodies  ont  une  médiation  et  une  terminai- 
son. Elles  peuvent  remonter  à  une  certaine 
antiquité,  mais  non  pas  proprement  aux  temps 
anciens,  parce  qu'elles  ne  sont  pas  les  mêmes 
dans  tous  les  pays.  On  peut  distinguer,  sous  ce 
rapport,  trois  espèces  de  récits  :  1*  celui  des 
Juils  orientaux;  2"  celui  des  Juifs  d'origine 
espagnole  et  portugaise;  3*  celui  des  Juifs 
d'origine  allemande.  Chez  ces  derniers,  ce 
récit  touche  déjà  un  peu  à  la  mélodie.  Il  est 
plus  simple  et  plus  monotone  chez  les  Juifs 
espagnols,  et  encore  plus  chez  les  orientaux. 
Peut-être  la  manière  de  réciter  des  orientaux 
reproduit-elle  celle  des  anciens.  Pour  ce  qui 
concerne  les  chants  actuels  de  la  Synagogue, 
ils  remontent  à  plusieurs  siècles,  sans  qu'on 
puisse  oréciser  l'époque.  Ces  chants  ont  été 
en  partie  composés  exprès  pour  la  Synago- 

Sue,  et  en  partie  pris  dans  la  musique  des 
ivers  pays.  Dans  le  livre  de  prières  des 
Juifs  espagnols,  on  trouve  encore  mainte- 
nant, en  tête  de  certaines  hymnes,  les  pre- 
miers mots  d'un,  chant  espagnol  connu 
alors,  et  qui  a  fourni  la  mélodie.  Ainsi  l'on  j 
dit  :  sur  Vair  de  Yenistes  amiga,  Porqu*  \ 
no  me  hablod,  etc.,  etc.  Là  encore,  on  peut 
remarquer  que  dans  les  chants  des  synaeo- 

Sues  allemandes  il  y  a  plus  de  mélodie,  plus 
e  musique,  même  dans  ceux  qui  remon- 
tent à  trois  ou  quatre  siècles.  D'où  l'on 
pourrait  conclure  qu'à  cette  époque,  la  mu- 

maffia  comom,  et  éiêsem,  par  Kiacaim,  et  plusieiun 

autres  ouvrages  seniblaliles.  » 
(787)  Samedi  11  janvier  1800. 
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sique  était  plus  avancée  en  Allemagne  qu'en 
Espagne. 

Quant  aux  Juifs  établis  dans  la  Pologne  de- 
puis le  x"  ou  le  xi*  siècle  environ,  ils  parlent 
encore  aujourd'hui  un  patois  allemand.  Leur 
chant  synagogal,  qui  est  le  même  au  fond 
que  celui  des  Juifs  allemands,  a.  cependant 
un  caraclère  particulier,  et  s'est  modifié  sans 
doute  sous  I  influence  de  la  musique  locale. 
C'est,  en  général,  le  caractère  d'une  mélan- 
colie sauvage. 

Les  lecteurs  qui  voudraient  avoir  une 
idée  des  formules  des  chants  de  la  Synago- 
gue doivent  consulter  Bartolocci ,  Biblxo- 
theca  rabbinica,  et  le  Thésaurus  antiquiiatum 
sacrarum  d'Ugolini.  Avant  d'emprunter  à  un 
savant  israélite ,  H.  S.  Muuk  ,  des  détails 
intéressants  sur  la  musique  des  Hébreux, 
nous  croyons  feire  plaisir  au  lecteur  en  lui 
donnant  quelques  extraits  de  la  kl'  leçon  de 
Blair,  sur  la  poésie  de  celte  antique  nation. 
Il  est  visible  qu'il  s'est  aidé  pour  cette  leçon 
du  bel  ouvrage  du  docteur  Lowth,  De  sacra 
poesi  Hcbrœorum.  Après  une  très-belle  dis- 
sertation sur  lestyle  prosaïque  et  poétique  des 
Hébreux  de  la  Bible,  Blair  s'exprime  ainsi  : 

«  Les  Hébreux  cultivaient  la  musique  et 
la  poésie  depuis  un  temps  très-reculé;  on 
rapporte  qu'à  l'époque  où  ce  peuple  eut  des 
chefs,  il  existait  des  écoles  ou  des  collèges 
de  prophètes,  dans  lesquels  on  s'exerçait 
à  chanter  les  louanges  de  Dieu.  Nous  voyons 
au  premier  liv.  de  Samuel  (ch.  x,  f.  5)  que 
Samuel  dit  à  Saûl  qu'il  rencontrerait  une 
troupe  de  prophètes  descendant  de  la  monta- 
gne où  était  probablement  située  cette  école, 
et  qui  auraient  des  tambours,  des  flûtes  et 
des  harpes.  Et  cum  ingressus  fueris  ibi 
urbem,  obvium  habebis  gregem  propheta- 
rum  descendentium  de  excelso,  et  ante  eos 
psalterium  et  tympanum  et  tibiam  et  cytha- 
ram.  (Le  traducteur  anglais  dit  psaltery  pour 
psalterium  :  la  Société  biblique  française  a 
traduit  par  tyre.)  Mais  sous  le  règne  de  Da- 
vid la  musique  et  la  poésie  furent  à  leur 
plus  haut  degré  de  perfection.  Ce  prince 
attacha  quatre  mille  lévites  au  service  du 
tabernacle,  les  divisa  en  vingt-quatre  légions 
et  mit  à  la  tête  de  chacune  un  chef  unique- 
ment occupé  à  chanter  des  hymnes,  et  à 
jouer  de  divers  instruments  pendant  les  cé- 
rémonies. Asaph,  Heman  ei  Jeduth  étaient 
les  principaux  directeurs  de  la  musique,  et 
il  paraît  par  les  titres  de  quelaues  psaumes, 
quils  avaient  aussi  composé  des  hymnes  et 
des  poè'mes  sacrés.  On  trouve  dans  le  ch.  xxv 
des  Chroniques  quelques  détails  sur  Jes  insti- 
tutions de  David  par  rapport  è  la  musique.  * 

Il  parle  ensuite  de  la  construction  toute 
particulière  de  la  poésie  hébraïque,  et  il  dit  : 
«  C'est  à  cette  forme  particulière  que  nos 
versions,  même  en  prose,  sont  redevables 
d'une  sorte  de  tournure  poétique  ;  car  ces 
versions*  en  nous  donnant  l'original  mot 
pour  mot,  ont  dû  conserver  la  structure  et 
l'ordre  des  phrases,  de  sorte  que  cette  cor- 
respondance alternative  de  chaque  partie 
est  restée  assez  sensible  h  l'oreille  pour  faire 


prendre  au  style  un  ton  plus  cadencé  que 
celui  de  la  prose  ordinaire. 

«  Il  faut  chercher  l'origine  de  c$  nodepsfa. 
que  dans  la  manière  dont  les  Hébreux  da- 
taient leurs  hymnes  sacrées.  La  musique», 
compagnait  leurs  chants,  et  celte  musi-ju* 
était  exécutée  par  deux  bandes  de  musicuns 
qui  se  répondaient  alternativement.  Lorsqot 

I  un  des  chœurs,  par  exemple,  commençait 
ainsi  :  Dominus  regnavitt  exsullet  terra,  la». 
tre  continuait  en  chantant  la  seconde  parue 
du  verset  :  Lattntur  insulœ  multm,  etc.. 
etc....  C'est  ainsi  que  leur  poésie,  mise  en 
musique,  se  divise  naturellement  en  str* 
plus  et  en  antistrophes  successives,  et  tel* 
est  probablement  forigine  des  Antiemus  et 
des  Répons  en  usage  dans  le  service  pobli* 
de  presque  toutes  les  églises  chrétiennes. 

II  est  expressément  dit  dans  VEsdm  que 
\e$  lévites  chantaient  alternativement,  tt 
Ton  voit  assez  que  les  psaumes  de  DaiH 
n'ont  été  composés  que  pour  être  chante 
de  cette  manière.  Le  psaume  xxra,  entre 
autres,  que  Ton  présume  avoir  été  composé 
pour  cette  importante  et  solennelle  occasion 
du  transport  de  l'arche  dans  le  temple  du 
Saint  des  saints ,  devait  produire  on  bim 
grand  effet,  lorsqu'il  était  chanté  'd'après 
celte  méthode;  cest  ce  qu'a  démontré  I» 
docteur  Lowth.  On  y  suppose  que  tout  le 
peuple  assiste  à  la  procession.  Les  lévites 
et  les  chanteurs,  divisés  par  bandes  et  ac- 
compagnés de  divers  instruments  de  mu- 
sique ,  ouvrent  la  marche.  Après  les  deoi 

{ireraiers  versets,  qui  servent  d'introduc- 
ion  au  psaume,  fa  procession  s'avance 
vers  la  montagne  sacrée,  et  l'un  des  cIkrm 
fait  entendre  cette  question  :  Quis  asetnd* 
in  montem  Domini?  Aut  quis  stabit  t»  <*• 
sancto  ejus?  aussitôt  les  deux  chœurs  re- 
prennent ensemble  avec  la  plus  grand* 
dignité  :  Innocens  munibus  et  mundo  cerfa 
qui  non  accepit  in  vano  animant  suam.  me 
juravil  in  dolo  proximo  suo.  Lorsque  la  prfr 
cession  est  près  des  portes  du  Ubernao*. 
les  deux  chœurs,  soutenus  par  les  in>tiu- 
ments,  s'écrient  à  la  fois  :  Attotlite  portas , 
principes,  restras,  et  elevaminif  port* an- 
nales; et  introibit  rex  gloriœ.  Ici  un  demi- 
chœur  demande  d'une  voix  plus  ba^e : 
Quis  est  iste  rex  gloriœ?  Et  au  moment  oà 
l'arche  est  introduite  dans  le  tabernacle,  le 
chœur  tout  entier  répond  :  Dominus  (ortù 
et  potens  :  Dominus  potens  in  pra>lio.  J'ai 
choisi  cet  exemple  de  préférence  à  tou: 
autre,  afin  de  montrer  en  même  temps  q»ie. 
pour  sentir  toute  la  grâce  et  toute  la  richesse 
(tes  poésies  sacrées  et  même  de  tous  le» 
poèmes  en  général ,  il  faudrait  bien  con- 
naître les  occasions  particulières  pour  les- 
quelles ils  ont  élé  composés;  et  que  la  plu- 
part des  beautés  de  l'Ecriture  sainte  sont 
perdues  pour  nous,  parce  que  nous  nVofl* 
pas  des  connaissances  assez  exactes  sur  le* 
mœurs  et  les  coutumes  religieuses  <!# 
Hébreux. 

--Extrait  de  l'ouvrage  intitulé  :  Paltslist, 
par  S.  Mtnx,  employé  au  département  dti 
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man'ismts  de  la  Bibliothèque  impériale, 
dans  V Univers,  Histoire  et  description  de  tous 
les  peuples  ;  Paris,  F.  Didot,  1845,  p.  453  et 
suiv.  —  «  Malheureusement  nous  manquons 
entièrement  de  données  authentiques  pour 
nous  former  une  idée  de  la  musique  des 
Hébrem,  et9  malgré  le  nombre  prodigieux 
d'ouvrages  qui  ont  été  écrits  sur  cette  ma- 
tière depuis  le  commencement  du  xvif  siè- 
cle (788),  aucune  des  questions  qui  s'y  rat- 
tachent n'a  été  suffisamment  éclaircie  et  ne 
le  sera  jamais. 

«  Les  traditions  des  Hébreux  font  remon- 
ter l'origine  de  la  musique  avant  le  déluge; 
dans  la  Genèse  (iv,  21),  l'invention  des  ins- 
truments à  cordes  est  attribuée  à  Jubal,  des- 
cendant de  Caïn.  Dans  l'histoire  de  Jacob 
(ib.y  xxxi,  27),  on  mentionne  le  tambourin 
servant  è  accompagner  les  instruments  à 
cordes  et  les  chants,  ce  qui  suppose  déjà  la 
mesure  et  la  cadence  (789).  A  la  sortie  d'E- 
gypte, nous  voyons  Miriam,  sœur  de  Moïste, 
et  d'autres  femmes,  se  servir  du  tambourin 
pour  accompagner  leurs  chants  et  leurs 
danses  [Exode,  xv,  20  et  21)  ;  bientôt  après 
on  mentionne  le  schophar[Exod,9  xix,16),  et 
une  autre  espèce  de  trompettes  [Nombres , 
x,  1).  Les  traditions  de  la  Genèse  prouvent, 
dans  tous  les  cas,  que  le  commencement  de 
l'art  musical  chez  les  Hébreux  était  anté- 
rieur aux  temps  historiques  ;  et,  en  effet* 
les  monuments  égyptiens  paraissent  confir- 
mer la  haute  antiquité  de  tous  les  instru- 
ments   mentionnés    dans    le  Pentateuque. 

(788)  f  Le  P.  Lelong,  dans  sa  Biblioiheea  sacra, 
publiée  en  1725,  compte  douze  cent  ireiie  auteurs 

3ui  ont  écrit  sur  les  psaumes  et  qui  ont  aussi  parlé 
e  la  musique  des  Hébreux.  Dans  le  Thésaurus  dit- 
ttquitatum  sacrarum  d'UgoIiuo.  l.  XXXII,  on  trouve 
quarante  Irai  les  spéciaux  sur  la  musique  et  les  ins- 
truments des  Hébreux  ;  le  plus  ancien  est  celui  du 
•uédecin  juif  de  Mantnue,  Abraham  ben-David  de 
Porta-Leone,  qui  imita  celle  matière  dans  son  ou- 
vrage d'antiquités  Schilié-H  agaiborim  (le  bouclier  des 
forts),  ch.  4  a  1 1 .  Forkel,  dans  son  Histoire  de  la  mu- 
sique (en  allemand),  lom.  1",  p.  174  et  suiv.,  éuu* 
inère  un  grand  nombre  d'autres  ouvrages  sur  le 
même  sujet,  auquel  il  a  consacré  lui-même  tout  le 
troisième  chapitre  de  son  iutportant  ouvrage.  On 
peut  aussi  consulter  Pfeiffer,  Sur  la  musiaue  des  an- 
ciens hébreux  (en  allemand),  1779;  Martini,  Storia 
délia  musica,  1. 1;  Roussier,  Mémoire  sur  la  musique 
des  anciens.  Constant  de  la  Molette,  Essai  sur  la 
poésie  et  la  musique  de»  Hébreux,  Paris,  1781,  a  co- 
pié Roussier.  —  Les  dissertations  les  plus  récentes 
sont  celles  de  Saalsrhûtz  (Berlin.  1829)  el  de  P.  J. 
Schneider  (Bonn,  1854).  i 

(7d9)  La  mesure,  oui,  dans  un  sens  général,  mais 
non  la  mesure  musicale  telle  que  nous  ta  connaissons 
el  qui  ne  peut  être  liée  qu'à  un  système  musical  qui 
comporte  l'harmonie. 

(*/90)  «  Cesl  du  temps  de  Samuel  que  nom  voyons 
paraître  pour  la  première  fois  les  associations  ou 
confréries  de  Nébiein (prophètes),  et  c'est  a\ec  raison 
qu'on  a  considéré  Samuel  comme  leur  fonda  leur  et 
teur  chef,  tain  du  bruit  des  armes  et  de  la  trompette 
guerrière,  les  jeunes  prophètes  chantaient  les  louait* 
ges  de  iébova  aux  tons  plus  doui  du  luth,  de  la 
llûte  et  de  la  harpe,  et,  dans  une  paisible  retraite, 
ils  méditaient  sur  Dieu  el  sur  le  vrai  sens  de  la  Loi.  i 
(V  247  du  même  ouvrage.) 

(791)  c  Arrivé  à  Gabaa  et  voyant  la  troupe  de 
prophètes  venir  a«.-Jevant  de  lui,  Saûl   se  sentit 


(Voy.  Hengstbxbbrg,  Die  Bûcher  Moscs  und 
JEayptcn,  pp.  133-136.)  L'art  musical  se  dé- 
veloppa surtout  dans  les  confréries  des  pro- 
phètes qui  s'inspiraient  aux  sons  des  instru- 
ments et  qui  cultivaient  principalement  la 
poésie  religieuse  et  la  musique  (790).  On 
cite  dans  l'histoire  de  Snul  plusieurs  exem- 

1>les  de  l'effet  merveilleux  que  produisaient 
eurs  chants.  Saiii,  après  avoir  reçu  V onction 
par  Samuel,  rencontre  une  troupe  de  pro- 
phètes qui  récitent  des  chants  au  son  de 
plusieurs  instruments  de  musique;  a  l'éton- 
nement  des  assistants,  le  nouveau  roi  est 
lui-même  inspiré  et  partage  les  transports 
des  prophètes.  Plus  tard,  dans  ses  fréquents 
accès  de  mélancolie,  lejeune  David  parvient 
è  le  soulager  par  son  jeu  de  harpe,  et  lors* 
que  le  vieux  roi,  animé  d'une  haine  mor- 
telle contre  David,  veut  le  faire  saisir  dans 
les  demeures  des  prophètes,  ses  messagers, 
ainsi  que  lui-même,  ne  peuvent  résister  aux 
accents  mélodieux  des  chants  prophétiques 
qui  leur  font  oublier  la  haine  et  les  senti- 
ments de  vengeance.  [Voy.  I  Sam.  x,  5; 
xvi,  14-23;  xix,  20-42  [791].)  Sous  David,  la 
musique,  considérée  comme  un  puissant 
moyeu  d'élever  vers  Dieu  les  âmes  des  fi- 
dèles et  devenue  une  des  parties  essentielles 
du  culte;  arriva  au  plus  haut  degré  de  per- 
fection qu'elle  ait  jamais'  atteint  chez  les 
Hébreux.  Un  nombreux  corps  de  musiciens, 
divisé  eu  diverses  sections,  fut  chargé  de  la 
musique  sacrée  (792).  Chaque  chœur  des 
chanteurs  et  chaque  orchestre  avait  en  tête 

inspiré  par  l'esprit  de  Dieu,  et  il  récita  à  son  tour 
des  chants  et  des  discours  prophétiques.  >  (P.  £50 
du  même  ouvrage.)  —  <  Depuis  sa  dernière  entrevue 
avec  Samuel,  le  roi  était  saisi  souvent  d'une  pro- 
fonde mélancolie.  Ses  gens  furent  d'avis  que  la  mu- 
sique seule  pouvait  rasséréner  son  aine  abattue,  et 
ils  lui  conseillèrent  de  faire  venir  un  habile  musicien 

3 ni  pût  lui  procurer  du  soulagement  dans  ses  accès 
e  tristesse.  Un  des  serviteurs  du  roi  vanta  le  jeune 
David,  fils  d'isai  de  Bethléem,  qui,  avec  uu  grand 
talent  musical,  réunissait  les  avantages  de  la  beauté, 
de  l'esprit  et  du  courage.  Saûl  expédia  un  message  à 
Isai,  pour  lui  demander  d'envoyer  auprès  de  lui  son 
fils  David.  Celui-ci  arriva  aussitôt,  apportant  avec 
lui  un  cadeau  dont  Isaî  l'avait  chargé  pour  le  roi. 
David  parvint  en  effet  par  son  jeu  de  kinnôr,  à  sou 
lager  le  roi  dans  ses  accès  de  mélancolie.  >  (Pp*  £57 
el  258  du  même  ouvrage.  —  Y.  p.  260  sur  les  fu- 
reurs de  Saûl  contre  David.)  —  c  La  musique  et  la 
poésie  étaient  également  cultivées  par  les  prophètes  ; 
dans  les  associations  fondées  par1  Samuel,  les  jeunes 
prophètes  improvisaient  au  son  des  instruments  (/ 
Sam.  i,  5).  Leurs  paroles  et  leurs  chants  étaient  d'un 
effet  bien  puissant;  quand  David  se  fut  réfugié  auprès 
de  la  confrérie  de  Rnma,  tous  les  messagers  que 
Saûl  y  envoya  pour  se  faire  livrer  son  adversaire 
furent  inspirés  et  s'associèrent  aux  prophètes.  Saûl 
y  alla  lui-même  et  il  fut  lui-même  inspiré  (•/  Sam.9 
xtx,  £0  24).  (P.  4SI  du  même  ouvrage.)  » 

(792)  c  Le  corps  des  lévites  se  composait  alors  de 
trente-huit  mille  hommes  âgés  de  trente  à  cinquante 
ans.  David  les  divisa  en  quatre  ordres  :  vingt-quatre 
mille  furent  affectés  au  service  des  prêtres  et  char- 
gés eu  même  temps  de  présider  à  la  construction  du 
temple;  six  mille  entrèrent  dans  les  corps  des 
juges  et  des  schoterim;  quatre  mille,  appelés  portiers, 
furent  chargés  de  la  par  de  du  temple,  et  quatre  milie 
de  la  musique  sacrée.  Les  ordres  particulièrement 
destinés  au  culte  furent  subdivises  en  différentes 
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de  la  harpe  égyptienne.  (F.  Forkel,  ubU, 


un  virtuose  (mbuasséach)  qui  dirigeait  le 
chant  ou  la  musique,  et  qui  chantait  ou 
jouait  les  solos. 

«  Dans  la  vie  domestique  et  sociale  les 
Hébreux  faisaient  de  tout  temps  un  grand 
usage  de  la  musique;  on  a  vu  qu'elle  ne 
manquait  jamais  dans  leurs  festins  et  leurs 
réjouissances,  et  qu'elle  mêlait  aussi  les 
accents  1  ugubres  aux  chants  de  deuil  (793). 
Dès  les  temps  de  Moïse  on  mentionne  Tu- 
sage  de  la  trompette  guerrière.  (Nomb.,  x.  9; 
xxxi,  6.) 

«  Les  Hébreux  avaient,  comme  on  vient 
de  le  voir,  des  instruments  à  cordes,  des 
instruments  à  vent  et  des  instruments  de 
percussion  ;  mais  nous  sommes  loin  d'avoir 
des  notions  exactes  sur  la  forme  des  instru- 
ments mentionnés  dans  la  Bible,  et  nous  de- 
vons nous  contenter  de  reproduire  les  con- 
J'ectures  les  plus  probables  qui  aient  été 
àites  à  cet  égard,  et  qui  souvent  diffèrent 
beaucoup  les  unes  des  autres. 

«  A.  Les  instrumenté  à  cordes  (neohinôtb) 
étaient  de  différentes  espèces;  on  en  men- 
tionne surtout  deux  qui  étaient  d'un  fré- 
quent usage  :  1*  le  kinnor,  instrument  sur 
lequel  excellait  David,  avait,  selon  Josèphe 
(Antiq.,  vu,  12, 3),  dix  cordes  qu'on  touchait 
avec  le  plcctrum.  Cependant  le  texte  bibli- 
que dit  positivement  que  David  jouait  du 
kinnor  avec  la  main  (voy.  I  Sam.,  xvi,  23; 
xvtu,  10;  xix,  9).  On  jouait  peut-être  des 
deux  manières,  suivant  les  dimensions  de 
l'instrument.  Quant  à  la  forme  du  kinnor, 
les  opinions  sont  divisées;  les  uns  y  voient 
un  instrument  semblable  à  notre  harpe  (se- 
lon le  livre  Schilté-Haggiborim,  chap.  9);  le 
kinnor  ressemblaitexactementà  notre  harpe, 
mais  il  vaudrait  mieux  lui  donner  la  forme 

classes,  dont  chacune  avait  son  chef,  et  qui  se  rele- 
vaient chaque  semaine;  Tordre  des  musiciens 
comptait  vingt-quatre  classes.  Un  soin  tout  parti- 
c  ilier  fut  donné  a  l'organisation  de  ce  dernier  ordre, 
formé  par  le  roi  sous  les  inspirations  des  prophètes 
Gad  et  iNathan  (//  Chron.,  zxix,  25).  David  en  dirigea 
lui-même  les  études  et  composa,  en  grande  p?nie, 
les  cantiques  sacrés  el  la  musique;  nous  aurons  l'oc- 
casion de  revenir. ...  sur  les  grands  mérites  de  David 
pour  la  musique  et  la  poésie,  qui,  sous  son  règne, 
prirent  le  plus  grand  essor.  Ici,  nous  nous  contente- 
rons d'observer  que  David,  poète  et  musicien,  com- 
posa un  grand  nombre  d'hymnes  ou  de  psaumes* dont 
nous  possédons  encore  une  partie.  A  côté  de  lui  se 
d  s tl liguaient  dans  la  poésie  lyrique  et  la  musique, 
lis  lévites  Asaph,  Jéduthun  et  Héman  (ce  dernier 
peiit-lils  de  Samuel),  auxquels  il  confia  la  direction 
s  préme  de  la  musique  sacrée.  Leurs  fils,  au  nombre 
de  vingt-quatre,  composaient  avec  d'autres  membres 
de  leurs  familles  un  chœur  de  deux  cent  quatre-vingt- 
huit  individus,  divisé»  en  vingt-quatre  sections  qui 

formaient  sans  doute   le  noyau    des  vingt-quatre     „„  „  ww    ,_  

grandes  classes  de  musiciens  (/  Chron.  %  xxv).  »  pleine  salie,  au  festin  de  la  naissance  d'Héro*1* 
(Même  ouvrage,  p.  282.)  Voyez  aussi  le  détail  suivant  Les  principaux  plaisirs  des  anciens  Hébreux  ***** 
où  il  est  dit  que  i  Asaph  avec  ses  chœurs  restait  les  festins  et  la  musique...  etc....»  (P.  38i4ui»**' 
i  liargé  de  l'office  musical  qui  fut  célébré  chaque  jour  ouvrage.) —  <  Leurs  plaisirs,  dit  l'abbé  Flearj.tf»*" 
près  de  l'arche  sainte  à  Jérusalem  (/  Chron.,  xvi,  si  m  pies  el  faci  les;  ils  n'en  avaient  guère  d'auutsi* 
57-12).  •  (Ibid.)  la  bonne  chère  et  la  musique.  Leurs  festia*  <t>"< 

(795)  A  propos  des  funérailles,  l'auteur  s'expnme     des  viandes  simples  qu'ils  prenaient  caei** 

ainsi  :  i  Les  parents  et  les  amis  suivaient  le  convoi     et  la  musique  leur  coûtait  encore  motos,  pinq*" 
en  pleurant  et  en  se  lamentant  à  h  au  le]  voix  (//  Sam.,     plupart  savaient  chanter  et  jouer  des  interau**5 
m,  52)  ;  à  leurs  gémissements  se  mêlaient  les  chants     (Ib.t  p.  585.) 
des  pleureuM  (Jérém.,  ix,  17)  et  le  son  lugubre  des 


fig.  50.)  les  autres,  une  espèce  de  guitare. 
(r .  Pfeifper.  p.  xxxi.)  Saint  Jérôme  lui  at- 
tribue vingt-quatre  cordes  et  la  figure  de  la 
lettre  delta  des  Grecs,  c'est-è-dire  la  forme 
triangulaire.  (F.  saint  Jérôme,  Epist.adDar- 
donum  ;  Fou  xkl  ,  Hist.  de  la  mus . ,  1. 1",  p.  131  .ï 
Probablement  le  nombre  des  cordes néiaitpas 
toujours  le  même;  il  paraîtrait  qu*il  jr avait 
une  espèce  particulière  de  tfmior  à  huit  corde* 
(/  Chron.,  xv,  21),  appelé  scheminithiarû 
n'est  nullement  probable  que  les  Hébreoi 
aient  employé  ce  mot  dans  le  sens  moderne 
(V octave,  comme  l'ont  cru  plusieurs  auteurs. 
Sur  lee  monuments  égyptiens  on  voit  égale- 
ment des  harpes  à  huit  cordes.  (Fov.Kosetr 
lisi,  /  tnonumenti  delV  Egitto  e  delta  Nubie, 
II,  3,  p.  13  ; — Hengstenbebg,  /.  c.,p.  136.) 
— 2*  Le  nébbl,  instrument  phénicien ,  que 
les  Grecs  appellent  nabla,  avait,  selon  Josè- 
phe (loc.  cit.),  douze  sons  et  était  pincé  arec 
les  doigts.  Sur  sa  forme  on  n'est  pas  plo< 
d'accord  que  sur  celle  du  kinnor.  Le  mot 
nêbel  ayant  aussi  le  sens  d'outre  ou  d'en- 
phore,  on  a  pensé  que  l'instrument  qui  por- 
tail ce  nom  devait  offrir  quelque  ressem- 
blance de  forme  avec  l'amphore,  ou  le  rase 
qui  servait  à  conserver  le  vin  (sHon  Abr. de 
Porta-Leone,  Schilté-Haggiborim,  ch.  8,  i 
ressemblait  au  luth).  Selon  saint  Jérôme  et 
d'autres,  il  avait  la  forme  d'an  delta  reo- 
versé,  et  on  a  cru  le  retrouver  dans  m 
espèce  de  lyre  orientale  dont  Niebubr,  dans 
ses  Voyages,  a  donné  la  description  et  le 
dessin,  el  dont  la  forme  présente  en  effet  do 
delta  renversé,  sur  un  coffre  rond  en  boi<, 
couvert  de  cuir.  Cet  instrument,  à  la  vlriié, 
n'a  que  cinq  cordes ,  mais  on  a  pu  en  aug- 
menter le  nombre.  Ce  qui  est  certain,  c'tsî 

flûtes  (76.,  ilviii,  56;  Matih.  u,  fc).  Selon  tes- 
teurs juifs,  le  plus  pauvre  dans  Israël  défait  tore 
accompagner  le  convoi  de  sa  femme  par  nue  flo- 
re ne  ei  deux  flûtes.  (Hisclina,  m*  part.,  traite  iV 
ihouboih,  ch.  4,  §  4.)  »  —  «  Les  cbatiia  fsnètm 
accompagnés  de  flûtes,  qui  retentissaient  dan  b 
maison  mortuaire  pendant  les  préparatifs  de  la  fé- 
puliurc,  se  continuaient  aux  funérailles  et  aig- 
rement. Il  paraîtrait  jiu'il  y  avait  pour  cet  osante 
chant*  consacrés,  qui,  selon  la  circonsttace,  com- 
mença i  en  l  par  les  mots  :  Hélas,  mon  frire  !~B*n 
ma  *œur!  —  Hélas!  Seigneur,  et  Hélas!  u  j**-> 
(Pp.  380  et  381  du  même  ouvrage.)  —  <  Lesfn» 
festins  étaient  ordinairement  accompagnés  de  an» 
que,  et  les  convives  animés  par  Je  vin  mébieaiKsn 
chauts  joyeux  au  son  des  instruments.  (V.  J«*«t 
4-6;  haie,  y,  it;  Ps.  lui,  13;  Ecdéùaxku,*** 
7.)  Il  est  probable  que,  dans  les  grands  feûat, ■ 
femmes  se  trouvaient  dans  une  salle  aariicvèRf 
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u'il  y  avait  un  nébel  à  dix  cordes,  appelé, 
os  les  psaumes,  hAbbl-asob.  (Ps.  xxxiii, 
S;  cxuv,  9  rittj.)  —  Le  Jrinitor  et  le  nébel 
sont  les  seuls  instruments  à  cordes  qu'on 

Suisse  avec  certitude  attribuer  aux  anciens 
lébreux.  Ils  servaient  l'un  ei  l'autre  aussi 
bien  pour  la  musique  profane  que  cour  la 
musique  sacrée  ;  des  uayadères,  qui  chan- 
taient dans  les  rues,  s'accompagnaient  du 
imiter,  (/sais»  xxm,  16.) 

«  B.  Les  instruments  à  t>ent  que  nous 
trouvons  chez  les  Hébreux  avant  I  exil  sont 
au  nombre  de  quatre  :  1"  Ouoab,  dont  la 
forme  est  inconnue,  mais  qui,  selon  les 
anciennes  versions,  est  une  espèce  de  flûte 
ou  d'orgue.  Les  savants  y  ont  vu ,  les  uns 
une  espèce  de  cornemuse,  composée  d'une 
peau  enflée  et  de  deux  flûtes,  la  sampogna 
des  Italiens  (795),  les  autres  la  flûte  de  Pan, 
composée  de  sept  tuyaux  de  longueur  diffé- 
rente et  proportionnée.  (  V.  Jahn,  Archéolo- 
gie, 1,  1,  p.  500.  )  —  2*  Halil  ou  Nehila,  la 
flûte,  faite  de  roseau,  de  bois  ou  de  corne, 
et  qui  avait  probablement  différentes  formes. 
(  V.  Jahn,  loc.  cit.,  p.  502.  )  —  3*  Haçocera 
{Nombres,  x,  3),  la  trompette  droite,  en 
métal,  telle  qu'on  la  trouve  représentée  sur 
l'arc  de  triomphe  de  Titus.  —  <►•  Schophar, 
la  trompette  recourbée,  faite  en  corne,  et 

Ïui  est  aussi  désignée  par  les  noms  de 
érbn  (corne)  et  de  Jobbl  (jubilation, 
retentissement  [796]).  Voyez  Exode,  xii,  13 
et  16.  Le  mot  iobel  n'est  qu'une  épithète  ; 
dans  le  livre  aeJosué  (chap.  v,  v.  4,  5  et 
suiv.  ),  cet  instrument  est  Appelé  Kchophar 
ha-yobel  et  séren  ha-yobel  (corne  de  jubila- 
tion). Il  y  en  a  qui  pensent  que  le  K  éren 
était  distinct  du  Schophar  et  plus  courbé.  » 
{  L'auteur  renvoie  a  la  pi.  16,  fig.  22  de  son 
livre,  oui  représente  le  Schophar,  dit- il,  tel 

au'on  le  voit  encore  maintenant  employé 
ans  les  synagogues  au  premier  jour  de 
l'année  religieuse  des  Juifs.  ) 

«  C.  Les  instruments  de  percussion  étaient 
également  au  nombre  de  quatre  :  1"  Toph, 
sans  doute  ce  môme  instrument  que  les 
Arabes  appellent  encore  maintenant  Doffei 
les  Espagnols  Aduffa,  c'est-à-dire  le  tam- 
bourin, ou  le  tambour  de  basque,  dont  se 
servaient  sans  doute  les  femmes  pour  battre 
la  mesure  avec  la  main,  en  dansant  et  en 
chantant  (  V.  Exode,  xv,  20;  Juges,  xi,  34  ; 
ISam.  xviii,  6).  —  2*  Cblcbliu  (//  Sam.  vi, 
5),  ou  Mbcilthaim  (/  Chron.,  xiii,  8)  ;  ces 
mots  dont  l'un  a  la  forme  du  pluriel  et  l'au- 
tre celle  du  duel,  désignent  les  cymbales  des 
anciens.  11  y  eu  a  chez  les  Orientaux  deux 
espèces  :  l'une  se  compose  de  deux  petits 
morceaux  de  bois  ou  de  fer  creux  et  ronds 

(794)  i  Quelques  auteurs  prennent  le  nébel-asor 
(dicacorde,  de  asor,  dix),  appelé  aussi  asor  loul 
Court  (Pi.  xcii,  4),  pour  un  instrument  a  part,  au- 
qnel  on  attribue  une  forme  quadrangulaire.  (V. 
Forkel,  loc.  cil,  p.  133.) 

(795)  Celte  sampogna  des  Italiens  ne  serait-elle 
pas  la  fanfoni  des  provençaux?  Honnorai  (Dict. 
provençal)  cite  deux  vers  de  Labellauiliére  sur  fa 
fanfoni.  V.  tusst  les  lnttrum.  de  mus.  au  moyen  âge 
de  Bottée  ds  Toclmok. 

(790)  «  le  premier  jour  du  septième  mois  était  un 
véritable  jour  de  fête.  ...  Moïse  l'appelle  jour  de  re- 


qu'on  tient  entre  les  doigts  et  qui  sont 
connus  sous  le  nom  de  castagnettes  ;  l'autre 
est  composée  de  deux  demi-sphères  creuses 
en  métal.  Dans  un  passage  des  psaumes  (cl» 
5  ),  on  parait  distinguer  les  deux  espèces  et 
designer  les  castagnettes  parles  mots cilcélé 
scheu a  (  cymbala  benesonantia  )  et  les  grandes 
cymbales  par  les  mots  cilcélé  tbbuouah 
(cymbala  jubila  tionis).  (V.  Fokkbl,  loc.  cit.,  t. 
r%  pp.  139  et  1W);  Jahw,  loc.  cit.,  pp.  507  et 
508.  )  —  3*  Mkn aankim  (  11  Sam, ,  vi.  5  ) ,  du 
verbe  noua,  (agiter,  mouvoir),  probable- 
ment les  sistres  (sistra)  très-usités  chez 
les  Egyptiens  (  F.  Plutarqub,  De  Is.  et  Osir., 
chap.  63);  selon  la  description  du  livre 
Schilté'Haggiborim,  chap.  5,  c'est  un  bois 
carré y  sur  lequel  descend  des  deux  côtés 
une  chaîne  ou  une  corde  garnie  de  petits 
anneaux  de  bois  ).  —  fc°  Schalischim,  que 
nous  voyons  entre  les  mains  des  femmes, 
à  côté  des  tambourins  (1  Sam.  yviii,  6);  ce 
sont  très-probablement  les  triangles  qui, 
selon  Athénée  (  iv,  23  ),  sont  d'origine 
syrienne.  (V.  Jahn,  loc.  et  t.,  p.  509.) 

«  Nous  ne  nous  arrêterons  pas  à  quelques 
autres  noms  qu'on  trouve  dans  les  inscrip- 
tions de  plusieurs  psaumes,  tels  que  Goit- 

THITH   (PS.  VIII,  LIXXI,   LXXXIV  ),   ÀLAMOTH 

(Ps.  xlvi),  Mahalath  (Ps.  lui,  lxxxvhi), 
etc.  ;  ces  mots,  dans  lesquels  on  a  vu  aussi 
des  noms  d'instruments,  désignent  plus 
probablement  certains  modes  du  chant; 
quelquefois  la  mélodie  parait  être  indiquée 
par  les  premiers  mots  d'un  chant  alors  géné- 
ralement connu;  c'est  ainsi, sans  doule,qu'on 
doit  expliquer  les  mots  al-taschheth,  ne  détruis 
pas  (Ps.  lvii,  etc.),  ayyéltth  ha-schahar, 
la  gazelle  de  l'aurore  (Ps.  xxu  ),  yonath  elem 
rehokim,  la  colombe  muette  au  loin  (Ps.  lvi), 
et  quelques  autres. 

«  L'usage  fréquent  que  les  Hébreux  fai- 
saient de  la  musique*  dans  le  service  divin 
comme  dans  le  commerce  de  la  vie,  dans  les 
circonstances  joyeuses  comme  dans  le 
deuil,  montre  avec  évidence  qu'ils  avaient 
un  grand  amour  pour  cet  art,  et  ils  y  étaient 
probablement  plus  avancés  que  les  autres 
peuples  de  l'Orient.  L'opinion  qu'un  des 
plus  célèbres  historiens  de  la  musique  a 
cherché  à  faire  prévaloir  (  Forkrl.  ,  /.  c  ,  p. 
116  et  suiv.),  et  selon  laquelle  la  musique 
des  Hébreux  n'aurait  été  qu'une  espèce  de 
récitatif  monotone,  semblable  aux  psalmo- 
dies des  synagogues  et  .des  églises,  nous 
parait  peu  vraisemblable,  et  est  entièrement 
dénuée  de  preuves.  La  mélodie  est  une 
chose  très -naturelle,  et  il  serait  étonnant 
que  les  Hébreux,  qui  employaient  la  musi- 
que comme  l'expression  des  sentiments  les 

tentiisement  (Nomb.,  xxix,  4)  et  souvenir  de  retentis- 
sement (Lev.,  i),  parce  qu'on  l'annonçait  au  son  des 
trompettes  (la  Vulgate  porte  dans  le  passage  des 
Nombres  :  Quia  dies  elangorisest  et  lubarum;  et  dans 
celui  du  Lévitiaue  :  Sabbatum  memoriate  ctangentibus 
tubis).  Pendant  le  sacrifice  des  jours  de  fêtes  et  des 
néouésies  on  sonnait  toujours  de  la  trompette  pour 
un  soutenir  devant  lHeu/{i\omb.tx,i0.)  La  Loi  veut 
que  la  septième  nioménie  s'annonce  par  des  sous 
retentissants,  plus  forts  et  plus  solennels  qne  ceux  des 
autres  néoménies....  »  (P.  184  du  même  ouvrage.) 
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1)lus  variés,  ne  fussent  pas  arrivés  à  tirer  de 
a  voix  humaine  et  de  leurs  différents  instru- 
ments certaines  mélodies  caractéristiques. 
Si  la  poésie  dos  Hébreux  n'était  pas  mieux 
connue  que  leur  musique,  et  si  la  Bible 
n'était  pas  là  pour  témoigner  de  sa  supério- 
rité, on  serait  certainement  bien  loin  de 
deviner  sa  haute  portée  et  de  l'apprécier  a. 
sa  juste  valeur.  Ce  serait  donc  hardi  de  nier 
que  les  Hébreux  aient  pu  porter  l'art  musi- 
cal à  un  certain  degré  de  perfection.  Néan- 
moins, nous  ne  sommes  pas  de  ceux  qui 
exagèrent  la  valeur  de  la  musique  hébraïque, 
et  qui  en  font  des  descriptions  pompeuses, 
sans  avoir  pour  eux  l'ombre  d'une  preuve 
historique.  En  considérant  la  simplicité  des 
instruments  des  Hébreux  et  le  caractère 
général  de  la  musique  des  anciens,  on  sera 
forcé  d'avouer  que  les  mélodies  hébraïques 
durent  être  très-simples  ;  la  musique  des 
Hébreux  dut  manquer,  dans  tous  les  cas,  de 
ce  que  dans  l'art  moderne  on  appelle 
V harmonie  (797)  ;  son  imperfection  résulte 
aussi  de  l'absence  de  toute  écriture  musicale, 
dont  on  ne  trouve  aucune  trace  ;  le  chant  et 
l'accompagnement  ne  pouvaient  être  trans- 
mis que  par  tradition.  Le  seul  mol  sélah, 
qu'on  ne  trouve  que  dans  les  psaumes  et 
dans  la  prière  du  prophète  Habacuc  (ch.  m), 
est  évidemment  un  signe  musical  ;  mais  on 
s'est  vainement  épuise  en  conjectures  pour 
en  déterminer  le  sens  qui  n'était  déjà  plus 
connu  aux  anciens  interprètes  juifs,  car  la 
version  chaldaïque  rend  ce  mol  par  lealemin 
(in  sœculum),  et  c'est  dans  le  même  sens 

3u'il  est  employé  dans  les  antiques  prières 
u  rituel  juif.  Comme  le  mot  sélah  se  trouve 
généralement  à  la  fin  des  strophes,  il  indi- 
que probablement  une  pause  dans  le  chant, 
et  peut-être  une  espèce  de  ritournelle  exécu- 
tée par  les  musiciens  (798).  » 

Après  avoir  fait  Justice  d'une  ridicule 
explication  du  mot  sélah  donné  par  Laborde 
(Essai  sur  la  mus. ,  t.  I",  p.  206),  le  savant 
Israélite  termine  son  chapitre  par  quelques 
détails  sur  les  danses  des  Hébreux. 

c  Nous  nous  trouvons,  dit-il,  dans  la 
même  incertitude  sur  la  nature  de  la  danse 
chez  les  Hébreux,  bien  que  les  danses  accom- 
pagnées de  musique  soient  fréquemment 
mentionnées  dans  la  Bible.  Il  résulte  de 
plusieurs  passages  qu'on  exécutait  des 
danses,  avec  une  certaine  pompe,  dans  les 
réjouissances  publiques,  et  que  loin  d'être, 
comme  dans  l'Orient  moderne,  un  métier 

(797)  Jusqu'ici  nous  n'avons  pns  cm  devoir  rien 
retrancher  de  celle  longue  et  intéressante  citation, 
alors  même  que  rameur,  plus  savant  que  musicien, 
émet  sous  la  forme  de  conjectures,  des  vérités  telle- 
ment évidentes  qu'elles  n'ont  pas  besoin  de  démons- 
tration. Il  est  manifeste  que  V  harmonie  n'a  pu  naî- 
tre dans  les  tonalités  étroitement  liées  à  la  parole 
telles  que  celles  de  l'antiquité,  et,  comme  nous  l'éta- 
blissons en  plusieurs  endroits  de  cet  ouvrage,  elle  n'a 
pu  se  former  que  dans  cette  période  où  l'art  musical, 
se  détachant  peu  à  peu  des  divers  ordres  d'idées 
auxquels  il  avait  été  rattaché,  a  été  livré  à  ses  pro- 
pres forces  et  s'est  développé  dans  l'énergie  de  sa 
nature  intime  et  selon  les  tendances  combinées  de 
ses  éléinenUconstilutifs. 


vil,  au  service  de  la  volupté,  la  danse  des 
Hébreux  avait  un  caractère  grave  et  servait 
à  rehausser  l'éclat  des  fêtes  nationales. 
Les  femmes  et  les  jeunes  filles  les  plus 
honorables  (  Jérém,,  xxxi,  13  )  dansaient 
publiquement  dans  les  occasions  solennelles, 
notamment  à  la  rentrée  triomphale  des 
guerriers  victorieux  (/  Sam.*  xyiii,  6  ),  oa 
dans  les  autres  solennités  patriotique» 
(Exode,  xv,  20);  les  hommes  eui-même* 
ne  croyaient  pas  se  compromettre  en  pre- 
nant part  à  ces  démonstrations  de  la  joi' 
publique,  comme  nous  le  voyons  par  l'exem- 
ple de  David  dansant  dans*  une  procession 
solennelle,  lorsqu'il  fit  transporter  l'arelip 
sainte  à  Jérusalem.  Le  nom  hébreu  de 
la  danse  (  mahol  ou  mkhola)  semble  in- 
diquer un  mouvement  circulaire,  on  de* 
groupes  formant  un  cercle,  rt  dans  les  mots: 
David  dansait  de  toutes  ses  forces  (Il  Sam.* 
ti,  ik  ),  nous  croyons  trouver  une  allusion 
à  une  pantomime  très-animée.  Noos  btoos 
déjà  dit  que  les  danseuses  battaient  U 
mesure  avec  le   tambourin.  » 

SYNAPHE.  —  «  Conjonction  de  deux  té- 
tracordes,  ou,  plus  précisément,  résoumoee 
de  quarte  ou  diatessaron,  qui  se  fait  entre 
les  cordes  homologues  de  deux  tétracordes 
conjoints.  Ainsi,  il  y  a  trois  synaphesàm 
le  système  des  Grecs  :  l'une  entre  le  téu> 
corde  des  hypates  et  celui  des  mèsts: 
l'autre,  entre  Te  tétracorde  des  mèses  et  celui 
des  conjointes;  et  la  troisième,  en  Ire  le 
tétracorde  des  disjointes  et  celui  des  hj|wr- 
bolées.  »  (J.-J.  Rousskad.) 

SYNAX1S  (aWftfr).  —  Mot  grec  qui  signifie 
cours  (cursus)  de  l'office  divin  ;  le  cercle  «ta 
heures  canoniales  :  Synaxis  decantatio  ton- 
rum%  vel  illa  hora,  qua  sol  ab  axe  descendit, 
et  dicitur  quasi  sine  axe.  (G lossœ  mss.)  El  il 
Règle  de  Saint-Benoît,  chap.  17  :  Vtspttim 
autem  synaxis  quatuor  psalmis  cum  antipk*- 
nis  terminetur.  Et  la  Règle  de  Saint-Colomb*". 
cap.  7  :  De  synaxi,  id  est  de  cursupsalm^ 
rum.  Synaxis  matutinalis  et  synaxis  taptrii- 
nalis.  (Ap.   Andcam   Flobiac.) 

More  $uo  surgens  cantare  sgmaxim 
floclurnam,  magnus  licet  alyor  mtrinjrr*  *t**t 
Dévote  gracilis  surgit  lameu  ipsa  Matkilin. 

(Domnizo,  lib.  i  De  vit.  Mathildis9CMp.& 
ap.  Cangium.) 

SYNCOPE.  —  On  nomme  syncope  b  pro- 
longation sur  le  temps  faible  d  une  ntf* 
commencée  sur  le  temps  fort,  et,  réciprt- 
quemenl,  la  prolongation  sur  le  temps  k* 

(798)  Nous  ne  pensons  pas  que  celte  ileroiè*  ** 
position  puisse  être  admissible.  La  ritonmiU.tf* 
qu'elle  soit  en  musique,  suppose  detii  chow*  * ir 
phraséologie  musicale  indépendante  de  la  !>»*»■'• 
une  musique  instrumentale.  Orf  on  peut  ***** 
que  rien  de  tout  cela  n'existait  chex  les  Hébreu .  » 
avaient  des  instruments ,  mais  point  de  n*M* 
instrumentale.  Les  instruments  ne  figitraieat  4" 
pour  l'éclat  et  le  rhythme.  Leur  musique  eut*- 
chaînée  à  la  parole,  cl  c'est  ce  que  recooMH  »■ 
bien  l'auteur  que  nous  citons:  «La  poésie  lynj** 
monte  chez  les  Hébreux  à  une  haute  antiqaité ;  ** 
l'origine,  elle  était  inséparable  de  la  musique  <  <' 
442.) 
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d'une  note  commencée  sur  le  temps  faible. 
Voici  un  exemple  de  chacune  de  ces  synco- 
pes: 
Peur  le  premier  cas  : 


tjU  r  r  ni 


la  mesure  étant  à  deux  temps»  il  est  évident 
que  le  ré  blanche  commence  sur  la  seconde 
moitié  du  temps  fort*  et  se  prolonge  sur  la 
première  moitié  du  temps  faible. 
Pour  le  deuxième  cas  : 


Efi^N 


Yut  commence  sur  le  temps  faible  et  se  pro- 
longe sur  le  temps  fort.  C  est  une  ronde  qui, 
au  Tîeu  d'être  renfermée  daus  une  mesure 
entière»  occupe  la  seconde  moitié  d'une 
mesure  et  la  première  moitié  de  la  mesure 
suivante. 

Le  mot  de  syncope  vient,  selon  Brossard, 
du  verbe  grec  vra**™»,  qui  veut  dire  ferio 
ou  verbero,  parce  qu'elle  frappé  et  heurte, 
pour  ainsi  dire,  les  temps  naturels  de  la 
mesure  et  la  main  de  celui  qui  la  marque. 

L'emploi  de  la  syncope  remonte  au  xiv9 
siècle  ;  elle  fut  employée  d'abord  dans  des 
chansons  à  deux  et  A  trois  voix ,  et  cet  arti- 
fice donna  lieu  aux  dissonances  artificielles 
et  aux  retards  des  consonnances  dont  les 
compositeurs  des  xv  et  xvi*  siècles  tirèrent 
un  si  grand  parti. 

SYNEMMENON  (TétraCOudb).  -  Le  létra- 
corde  svnemméndn,  c'est-k-aire  de$  con- 
joint et,  fut  appelé  ainsi  parce  qu'il  fut  ajouté 
Kur  se  joindre  au  tétracorde  des  moyennes, 
juel  était  séparé  du  tétracorde  des  eépa* 
rets  par  la  raôse,  son  dernier  terme»  et  la 

Biramèse,  premier  degré  des  séparées, 
ais  ce  tétracorde  synemméndn  ne  fut 
ajouté  que  pour  éviter  le  triton  entre  le  *t, 
premier  degré  du  tétracorde  des  disjointes» 
et  le  fa,  second  degré  du  tétracorde  des 
moyennes.  Or»  pour  éviter  ce  triton»  il  fallait 
que  le  si  subtt  l'altération  du  bémol*  D'un 
autre  côté»  comme  il  était  de  rigueur  que 
tout  tétracorde  fût  composé  d'un  demi-ton 
suivi  de  deux  tons»  ce  si  bémol  ne  pouvait 

}>lus  être  point  de  départ  d'un  tétracorde;  il 
allait  dès  lors  que  le  tétracorde  commençât 
au  /a»  c'est-à-dire  è  la  mèse»  et  qu'il  eût  le 
5i  bémol  au  second  degré.  C'est  ce  qui  nous 
a  fait  assimiler  le  tétracorde  svnemménon  à 
l'hexacorde  de  bémol»  l'un  et  I  autre»  comme 
l'observe  Gafori»  ayant  été  ajoutés  pour 
éviter  la  dureté  du  triton.  Et  c'est  ce  qui  fait 
aussi  que  le  même  Gafori  appelle  l'heiacorde 
de  bémol»  l'hexacorde  de  synemménAii. 
Mais  il  est  évident  que  cela  ne  pouvait  avoir 
lieu  que  par  un  déplacement  réciproque  de 
la  disjonction  et  de  la  conjonction. 

SYNTON1QUE  ou  DUR.  —  «  C'est  l'épithète 
par  laquelle  Aristoxène  distingue  celle  des 
deux  espèces  du  genre  diatonique  ordinaire» 
dont  le  tétracorde  est  divisé  en  un  semi-ton 

Dictiow .  o»  Plai**ChakT, 


et  deux  tons  égaux  :  au  lieu  que  dans  le 
diatonique  mol»  après  le  semi-ton»  le  pre- 
mier intervalle  est  de  trois  quarts  de  ton,  et 
le  second  de  cinq.  »      (J.-I.  Rousseau.) 

5YNT0N0-LYDIEN.  -  «  Nom  d'un  des 
modes  de  l'ancienne  musique.  Platon  dit 
que  les  modes  miiolydien  et  syntono- 
lydien  sont  propres  aux  larmes.  * 

.     .  (*.-J.  ROUSSBAtJ.) 

SYSTÈME.  —  Dans  son  acception  géné- 
rale» le  mot  de  système  s'applique  à  la  coor- 
dination des  intervalles  de  la  gamme  et  aux 
rapports  que  ces  intervalles  ont  entre  eux» 

i>ar  suite  de  la  loi  de  leur  arrangement. 
Envisagé  de  cette  manière»  le  mot  de  système 
rentre  dans  la  notion  de  tonalité»  puisque 
lorsqu'on  dit  :  le  système  des  Grecs»  le  sus* 
iime  des  Orientaux,  le  système  du  plain- 
chant-,  le  système  moderne  »  on  dit  l'équiva» 
lent  de  :  tonalité  en  usage  chez  les  Grecs, 
chez  les  Orientaux»  de  tonalité  ecclésias* 
tique  ou  moderne.  C'est  dans  un  sens  ana- 
logue que  Boèce  a  traduit  le  mot  de  système 
par  le  mot  latin  de  constitution  constitution* 
puisque  système,  dit  Brossard»  n  est  rien  autre 
chose  qu'un  assemblage  ou  un  arrangement 
de  plusieurs  parties  qui  sont  ou  qui  consti- 
tuent un  tout.  De  semblables  notions  sont 
bien  près  de  la  notion  de  tonalité.  Brossard 
s  en  rapproche  encore  davantage,  lorsqu'il 
dit»  dans  le  même  article  »  que  c  système  et 
gamme  sont  à  peu  près  dans  la  musique  ce 
aue  les  alphabets  sont  dans  la  grammaire» 
Or»  comme  il  y  a  eu  différents  alphabets, 
selon  la  diversité  des  langues,  des  temps» 
des  lieux,  etc.,  de  même  il  y  a  eu  plusieurs 
systèmes  des  sons»  »  Ceci  est  tres-remai* 
quable. 

Chez  les  Grecs  le  système  ne  pouvait  se 
composer  de  moins  de  deux  dias tentes. 

Le  mot  de  système ,  dans  un  sens  plus 
restreints,  s'applique  t  1"  aux  trois  gen- 
res diatonique,  chromatique,  enharmoni- 
que, etc. 

9*  Au  système  des  tétracordee,  au  système 
des  hexacordes*.  au  système  de  notation,  au 
système  de  solmisation,  de  basse  fondamen- 
tale, etc. 

Système  se  dit  encore  d'une  méthode  de 
calcul  pour  pouvoir  déterminer  et  juger  les 
rapports  des  sons  admis  dans  la  musique; 
c'est  ainsi  aue  l'on  dit  le  système  des  aris- 
toxéniens,  des  pythagoriciens. 

SYSTEMES    D  ENSEIGNEMENT    MUSICAL.  — 

Depuis  quelques  années,  la  musique  vocale 
a  fait  de  grands  progrès  dans  les  masses, 
grâce  à  des  études  dirigées  avec  plus  ou 
moins  d'intelligence.  Les  uns  suivent  le 
système  manuel  de  Wilhem,  les  autres  le 
système  chiffré  de  MM.  Gallin,  Paris,  Chevé,* 
laquelle  de  ces  méthodes  est  la  bonnet 
Adhuc  subjudice  lie  ut.  Nous  n'aurions  que 
des  éloges  k  donner  à  toutes  ces  tentatives 
de  régénération  musicale  si  on  les  appliquait 
en  grand  et  avec  conscience  au  chant  d'é* 
lise,  qui  est  toujours  exécuté  avec  la  plus 
éplorablg  faiblesse  par  les  choristes.  Il  est 
>ermis  de  se  demander  si  l'influence  de 
l'exemple  ne  serait  pas  la  meilleure  démons* 
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tralion  :  nous   n'en   voulons   pour  preuve 

2ue  les  quelques  messes  chantées  dans  les 
glises  par  certaines  sociétés  chorales.  Si, 
au  lieu  de  faire  chanter  à  ces  sociétés  cette 
musique  bâtarde,  sans  caractère»  n'osant 
être. ni  complètement  sacrée,  ni  complète- 


ment profane,  on  les  dirigeait  vers  la  grande 
et  solennelle  musique  grégorienne,  il  est 
certain  qu'un  avenir  meilleur  se  dessinerait 
en  faveur  de  la  restauration  du  chant  ecclé- 
siastique, si  instamment  demandée  et  si  pea 
efficacement  encouragée.        (N.  David.) 


t 


T,  dans  l'alphabet  significatif  des  orne- 
ments du  chant  de  Romanus,  voulait  dire 
trahere  vel  tcnere.  —  Cette  môme  lettre,  dans 
la  notation  d'HermanuCon tract, signifiait  ton 
ou  seconde  majeuro  ;  quand  elle  précédait 
un  S  comme  TS,  elle  signifiait  ton  et  semi-ton 
ou  tierce  mineure  ;  quand  elle  était  jointe  à 
un  autre  T  comme  TT,  elle  signifiait  ton  et 
ton9  c'est-à-dire  deux  tons,  ou  tierce  ma- 
jeure. 

TA.  —  «  L'une  des  quatre  syllabes  avec 
lesquelles  les  Grecs  solfiaient  la  musique.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

TABLATURE.  —  «  Manière  de  noter  la 
musique  de  certains  instruments,  tels  que 
le  luth,  le  clavecin,  l'orgue,  dans  les  xvr  et 
xvir  siècles,  afin  d'en  faciliter  l'impression, 
la  complication  de  ce  genre  de  musique 
offrant  de  trop  grandes  difficultés  par  les  ca- 
ractères ordinaires  de  musique,  à  une  époque 
où  la  typographie  n'était  pas  avancée  sous 
ce  rapport. 

«  Iablature  est  aussi  le  tableau  de  l'é- 
tendue des  instruments  à  vent  et  à  trous 
latéraux,  et  du  doigté  de  ces  instruments.  » 

(FÉTIS.) 

TABLEAU  [Tabula  officialis).  —  C'était 
un  tableau  sur  lequel  étaient  inscrits  les 
noms  de  ceux  qui  devaient  prendre  part  à 
l'office  pendant  la  semaine  et  que  l'on  ex- 

£  osait  dans  le  chapitre  ou  dans  la  sacristie. 
a  charge  de  prœcentor  tabularum  était  une 
fonction  monastique,  c'était  celui  qui  tabulis 
afficialibus  prœerat.  Prœcentori  tabularum 
ac  ejus  assignationibus  in  choro  tam  abbas 
et  prior,  quam  tota  cœtera  congregatio  Au- 
militer  obediat.  (Ingulphus.)  —  Item  provi- 
deant  dicti  cantor  et  canonict  de  tabello  (ou 
tabula)  in  choro,  quo  singuli  canonict  ca- 
pellani  et  habituati  ecclesiœ  sciant  suum 
turnum  in  ministerio  divino,  tam  pro  missis, 
horis,  lectionibut,  gradualibus  et  responsoriis 
legendis  et  cantandxs,  ne  multiplex  indistinctio 
confusionem  faciat.  (FBhBicusde  Cluniaco, 
Tornac.  episc,  in  confirmatione  capituli 
canonicorum  Mildeburg.,  ann.  1480,  apud 
MiRjiUM,  tom.  Il,  p,  1343,  n°  17.)— C'étaient 
donc  le  préchantre  ou  le  chantre  qui  avaient 
la  charge  du  tableau.;  on  les  nommait  tabc- 
larii.  Cantoris  est  scribere  tabulam  cantorum. 

SCharta  Everardi    episcopi    Ambian.,  ann. 
218,  pro  erectione  prœcentori®  in  eadem 
ecclesia.) 

Il  arrivait  souvent  que  le  chant  de  l'église 
était  indiqué  d'avance  sur  le  tableau,  bien 
que  cet  usage  ne  fût  pas  général.  On  se 
servait  aussi  du  tableau  dans  le!  cornai u- 

(799)  Diminutif  <le  tambourin. 


naulés  de  femmes  :  Cum  vero  legeretur  tabu- 
la, in  qua  pronuntiabantur  nomina  earum, 
quœ  ad  matulinas  erant  cantaturœ  vel  lecturœ. 
(S.  GERTRunislib.  iv  Insinuât,  divinœ pietatis 
cap.  2.  —  Ap.  Du  Cangr.) 

TABLETTE.  —  Instrument  de  bois  dont 
on  se  servait  pendant  les  trois  derniers 
jours  de  la  semaine  sainte  au  lieu  de 
cloches,  soit  dans  les  églises  pour  appeler 
les  fidèles  à  l'office,  soit  dans  les  couvents 
pour  annoncer  les  repas,  les  convocations 
au  chapitre.  (Voyages  liturg.,  p.  399.) 

TABOURIN,  Tambourin.  —  Espèce  de 
tambour  dont  la  caisse  est  deux  ou  trois  fois 
plus  longue  que  celle  du  tambour  ordinaire, 
et  d'un  plus  petit  diamètre.  Le  musicien  qui 
enjoué  ne  le  bat  que  d'une  seule  baguette 
et  d'une  seule  main.  De  l'autre,  il  joue  de 
ce  qu'on  appelle  en  Provence  le  fleiteif  flûte 
à  trois  trous,  autrement  dit  galoubet.  Sui- 
vant Marehetti,auteur  des  Usages  et  coustumes 
des  Marseillais  (Marseille,  Brebion,  1683, 
in-12,  pag.  416),  le  fréquent  usage  du  tam- 
bourin en  Provence  remonte,  ainsi  que  l'attes- 
tent les  anciennes  descriptions  de  Gruterus, 
au  culte  de  Cybèle,  déesse  particulièrement 
honorée  à  Marseille.  Le  tambourin  est  l'ins- 
trument universel  en  Provence;  il  anime 
toutes  sortes  de  fêtes,  les  farandoules ,  les 
jeux  champêtres,  les  aubades,  les  proces- 
sions, etc.  On  a  publié  pendant  longtemps  à 
Marseille  un  petit  almanach  dont  la  rehure 
en  maroquin  rouge  portait  sur  les  plats  un 
tambourin  ou  tambourineur,  avec  eus  mots: 
Si  ou  lou  boute  en  trin  :  —  Je  suis  le  boute- 
en-train. 

Pastous  de  la  raso  pttno 

Al  souD  del  tambourine*  (799) 

Abis  franchit,  etc. 

(Jasmiu.) 
Din  la  rasa  campagna 
Mé  sieou  dabor  mes  en  caroin 
En  jougueii  de  raouu  tambourin 
Et  pan  pan  parapatapan  senso  creigné  rdgana. 

(Noét  de  Saiolt?) 

Si  cet  instrument  se  rapporte  au  taborellm. 
taborinus  et  tamborinum  dont  il  est  paré 
dans  d'anciens  auteurs,  on  verra  que  sco 
intervention  dans  les  fêtes  populaires  et  re- 
ligieuses date  d'un  temps  fort  recalé  :  E* 
ettam  utebantur,  dit  Du  Cange,  in  prêtes* 
sionibus  ecclesiasticis,  et  il  ajoute  deux  textes 

Îue  nous  lui  emprunterons  :  «  CoaapuLsm 
&91 ,  inter  Probat.  tom.  III  Hist.  #««.. 
pag.  124,  col.  1  :  Quœ  (juidem  proceesée  fétu 
tn  dicta  villa  cum  omnibus  mtmmû,  tmm  ce* 
durum  grossorum  instrumentons  ,  trempe* 
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rum  et  taborellorum.— Anna).  Me<liolan.v  ad 
ann.  4381,  apud  Mvkato*., Anliq.,  lom.  XVI, 
col.  795  :  Conduci  fecit  publiée  çuemdam  fra- 
trem  ordinis  minorum  pet  cxvxtatem  Medio- 
lanis  eum  lamborino  prœcedente.* 

TACET.  —  *  Mot  latin  qu'on  écrit  dans  la 
musique  pour  indiquer  le  silence  d'une 
partie  pendant  un  morceau.  »        (Féris.) 

TACTEE.—  «  C'est  une  note  dont  on  n'en- 
tend que  le  commencement  et  dont  le  reste 
est  en  silence,  pour  n'en  faire  sentir  que  le 
tact.  Elle  vaut  ordinairement*  le  quart  d'une 
croche  ou  le  huitième  d'une  noire.  »  (Ma- 
nuel du  facteur  d'orgues;  Paris,  Roret,  18V9, 
t.  III.) 

TAILLE.  —  «  Nom  qu'on  donnait  autre- 
fois en  France  à  la  voix  de  ténor.  On  dit 
encore  basse-taille,  qui  signifie  ténor  grave, 
au  lieu  de  dire  simplement  comme  les  Ita- 
liens, basse.  »  (Fétis.) 

TAPISSERIES  (Question  d'acogstiqik  k 
propos  de). —  Il  y  a  onze  ans,  il  s'est  élevé, 
au  sein  d'une  société  littéraire  de  province, 
l'Académie  de  Reims,  une  discussion  à  la- 
quelle nos  lecteurs  accorderont  peut-être 
quelque  intérêt,  malgré  l'excentricité  «je  la 
question  soulevée.  Il  s'agissait  au  fond  de 
savoir  si  l'on  avait  bien  ou  mal  fait  de  sup- 
primer, le  long  des  murs  des  bas  côtés  de  la 
cathédrale  de  Reims ,  des  tapisseries  histo- 
riées représentant   \y  Histoire  du  fort  roy 
ClovU,  fa  Passion  de  Jésus-Christ,  et  d'au- 
tres scènes  religieuses.  Nous  allons  donner 
le   résumé  de  cette  discussion  à  laquelle 
prirent  part    un  archéologue-bibliographe, 
un  musicien,  un  peintre,  saos  compter  l'in- 
tervention d'un  journal  de  la  localité,  qui 
confia  aussi  la  question  à  un  musicien.  Nous 
ferons  comparaître  nos  antagonistes  sur  le 
terrain  ;  nous  les  analyserons  ou  nous  les 
citerons,  puis  nous  dirons  ce  que  nous  pen- 
sons de  chacun  d'eux ,  tout  en  regrettant 
qu'il  ne  se  soit  pas  trouvé  là  un  physicien 
ou  un  architecte  suffisamment  expert  pour 
apporter  le  poids  de  son  expérience  et  de 
ses  lumières.  Nous  écarterons  tout  ce  qui 
sent  trop  l'archéologie,  ce  serait  allonger 
sans  nécessité  un  article  d'une  importance 
musicale  très-secondaire  ;  persuadé ,  d'ail- 
leurs, que  nous  sommes,  ue  l'inanité  des 
dissertations  archéologiques,  quand  il  ne 
s'agit  pas  d'éclaircir  quelque  point  histo- 
rique ou  architectonique. 

M.  Louis  Paris  (l'archéologue).  —  «  Les 
peintures,  les  cadres,  les  tapisseries,  disent 
certains  admirateurs  de  la  nudité  de  la 
pierre,  les  pétrophiles  (qu'on  nous  passe  ce 
méchant  mot),  rompent  désagréablement  les 
lignes  d'un  monument  chrétien;  je  ne  sau- 
rais complètement  partager  cet  avis;  les 
Basiliques  de  Rome  sont  dès  tes  premiers 
sièelesde  l'Eglise  surchargées  d'ornements. 
A  Reims,  les  rues  et  les  églises  sont,  lors 
du  baptême  de  Clovis,  au  rapport  de  Gré- 
goire de  Tours ,  ombragées  par  des  toiles 
Ïeintes,  et  ornées  des  plus  riches  tentures  : 
'élis  depictis  adwnbrantur  platea,  ecclesiœ 
eortinis  albentibus  adomantur.  Flodoard 
nous  parle   dos  riches    lapis  qu'Hincmar 
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donna  è  son  église,  et,  parmi  les  nombreux 

Bréscnts  que  nt  à  la  cathédrale  l'arehevéque 
lérivée,  le  chroniqueur  se  garde  bien  d  o- 
roetlre  les  tapisseries.  »  Nous  ne  suivrons 
as  H.  Paris  dans  les  détails  qu'il  donne  sur 
es  souverains,  les  prélats,  qui  donnèrent 
des  tapisseries  à  l'Eglise  de  Reims  ;  nous 
le  suivrons  encore  moins  dans  son  énumé- 
ration  plus  ou  moins  authentique  des  actes 
de  destruction  commis  à  diverses  époques. 
Nous  arrivons  à  la  suppression  des  tentures. 
«  On   se  plaignait  de  la  détérioration  de 

3uelques-uns  de  ces  tissus,  et  notamment 
e  leur  mauvaise  disposition  dans  l'église. 
Fatigué  de  ces  t>er{>élueHes  doléances ,  le 
conseil  de  fabrique  jugea  le  moment  venu 
de  signaler  son  autorité  par  une  démonstra- 
tion significative.  Dans  les  premiers  jours 
du  printemps  de  1840,  les  quarante-quatre 
tentures  qui  décoraient  les  murs  des  nefs 
collatérales  furent  subitement  décrochées 
et  disparurent  avec  la  magique  instan- 
tanéité d'une  décoration  de  théâtre....  On 
demanda  le  motif  de  cette  énorme  résolu- 
tion.. ..  Les  personnes  religieuses  récla- 
maient contre  l'enlèvement  subreptice  do 
ces  tableaux  de  la  Vis  du  Christ  et  de  la 
sainte  Vierge,  les  seules  images  de  piété  qui 
pussent  convenablement  remplir  le  vide 
immense  des  parois  latérales....  Le  conseil 
de  fabrique  sentit  la  nécessité  d'une  justi- 
fication. Le  28  mai,  parut  dans  un  des  jour- 
naux de  Ja  localité  l'article  qu'on  va  lire: 
«  Les  murs  latéraux  de  la  cathédrale  vien- 
«  nent  d'être  débarrassés  des  tapisseries  qui 
«  les  couvraient ,  et  qui  interrompaient 
«  d'une  manière  désagréable  les  lignes  ar- 
«  chitecturales,  sous  prétexte  de  présenter 
«  à  l'œil  de  fort  mauvaises  copies  de  bons 
«  tableaux  de  l'ancienne  école  italienne. 
«  C'est  donc  preuve  de  bon  goûtd'avoirfait 
«  disparaître  ces  tentures^  décolorées,  dont 
«  le  seul  mérite  est  d'avoir  été  fabriquées.à 
«  Reiras  et  à  Charleville  sous  le  cardinal  de 

«  Lorraine Sous  un  autre  rapport,  la 

c  cathédrale  a  beaucoup  gagné  aussi  :  nous 
«  voulons  parler  des  propriétés  acoustiques 
«  du  monument  qui ,  parfaitement  calculées 
«  var  les  architectes,  souffraient  considéra- 
«  olement  de  l'immense  absorption  de  son  eau- 
«  sée  par  ces  tentures.  Maintenant  ces  sons 
«  roulent  librement  dans  l'édifice,  s'y  corro- 
«  borent  sans  se  répercuter,  pourvu  toute» 
«  fois  qu'ils  ne  soient  pas  émis  avec  trop 
«  de  précipitation  et  que  les  chants  soient 
«  graves,  comme  il  convient  pour  des  exer- 
«  etee*  religieux  faits  dans  un  vaste  local. 
«  Il  faut  espérer  que  cette  réforme,  cora- 
«  plément  indispensable  de  la  première, 
«  s'opérera ,  et  que  le  guoniam  mercenarii 
c  sunt  ne  percera  plus  clans  la  précipitation 
«  avec  laquelle  on  semble  souvent  vouloir 
«  se  débarrasser  des  chants  sacrés.»  H.  Pa- 
ris reprend  : ....  «  Seulement,  on  croit  à  pro- 
I)OS  de  flatter  quelques  goûts  excentriques  ; 
e  coût  de  cet  taios  architectes,  qui  dans  une 
église  gothique  ne  veulent  que  le  nu  de  la 
pierre  ;  le  goût  des  amis  des  arts ,  dont  les 
mauvaises  copies  de  bons  tableaux  devaient 
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attrister  les  yeux  ;  le  goût  enfin  du  maître 
de  chapelle  et  du  servent  ,  dont  les  plus 
heureuses  modulations  se  trouvaient  absor- 
bées par  ces  épais  tissus  de  laine.  Voilà  bien 
des  gens  satisfaits!....  Nous  ne  discuterons 
pas  la  question  de  savoir  si  les  tentures  qui  ta- 
pissaient les  collatéraux  («te)  de  la  cathédrale 
étaient  de  nature  à  amoindrir  la  vibration 
des  sons  de  l'orchestre  ou  la  résonnance  des 
chants  du  lutrin.  Il  pourrait  être  trop  facile 
d'exciper  contre  nous  de  l'opinion  du  grand 
chantre  ou  de  l'autorité  du  serpent,  qui  tous 
deux  ne  manqueraient  pas  de  nous  dire 
qu'ils  ont  comparé  l'état  acoustique  de  la 
cathédrale»  et  que  depuis  l'enlèvement  des 
tapisseries,  les  sons  (le  leur  réciproque  ins- 
trument roulent  bien  plus  librement  dans 
l'édifice,  et  s'y  corroborent  enfin  sans  la 
moindre  répercussion Mais  est-il  ja- 
mais venu  dans  l'idée  de  quelqu'un,  pour 
la  plus  grande  glorification  du  lutrin ,  de 
renoncer  à  tendre  de  noir  les  églises  au 
jour  des  funérailles  etdes  commémorations? 
Et  dans  les  cérémonies  d'apparat,  où  l'église 
tient  à  honneur  de  déployer  sa  magnificence, 
h  la  messe  du  sacre,  au  mariaga  du  souve- 
rain ,  au  baptême  du  prince  héréditaire, 
a-t~elle  jamais  cessé  d'exposer  ses  plus 
somptueux  tapis,  et  s'est-on  jamais  arrêté 
devant  les  scrupules  ou  les  exigences  du 
maître  de  chapelle  I  Nous  voudrions  que 
l'on  fût  moins  exclusif  et  que  la  passion  du 
contrepoint,  non  plus  que  celle  des  lignes 
directes,  n'entraînât  personne  au  delà  du 
raisonnable....  Nous  ne  serions  pas  mieux 
venu  à  demander  la  suppression  de  la  mu- 
sique dans  les  églises,  sous  prétexte  qu'elle 
distrait  les  esprits  de  la  contemplation  des 
imagos,  que  1  on  ne  peut  l'être  à  solliciter 
4'éloignement  des  produits  de  la  peinture, 
par  la  raison  qu'ils  nuisent  à  l'effet  de  l'a- 
coustique ou  des  Ijgnes  architecturales.  Le 
raisonnable  ici,  c'est  de  ménager  tous  les 
intérêts.  » 

Pour  un  artiste,  les  réflexions  de  M.  Paris, 
ui  demande  à  être  préservé  des  physiciens, 
rût-ce  le  premier  de  l'époque,  et  celles  du 
journal  qu'il  cite,  sont  d'une  légèreté  par 
trop  évidente,  et  leurs  facéties  succes- 
sives sont  loin  de  faire  la  lumière.  Passons 
maintenant  à  l'opinion  de  M.  Fanart,  élève 
deLesuour,  homme  expérimenté,  d'un  mé- 
rite musical  reconnu. 

Jf.  L.  Fanart.  — Après  avoir  repris  un  à  un 
les  arguments  français  et  latins  de  M.  Louis 
Paris,  l'orateur  développe  les  considérations 
suivantes  :  «  Un  temple  est  un  lieu  destiné 
a  adorer  la  Divinité,  à  écouter  l'instruction 
du  prêtre.  Or,  chez  tous  les  peuples  et  dans 
tous  les  cultes,  l'adoration  et  la  prière  sont 
formulées  par  le  chant,  l'instruction  sacer- 
dotale, le  discours.  Donc,  favoriser  l'audi- 
tion par  tous  les  moyens  possibles,  offrir 
aux  ondulations  sonores  les  lignes  les  plus 
favorables  à  leur  propagation,  tel  a  dû  être, 
à  toutes  les  époques  de  civilisation  avancée, 
le  but  constant  des  architectes  qui  ont  élevé 
des  constructions  religieuses.  —  Dans  un 
édifice  quelconque,  destiné  au  chant  et  à  la 
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parole,  trois  défauts  sont  particulièrement  à 
redouter  :  la  déperdition,  l'absorption  ci  la  ré- 
percussion des  ondes  sonores.  Quel  que  soit 
celui  de  ces  inconvénients  qui  domine  dans 
un  tel  édifice,  il  n'est  plus  que  très-impar- 
faitement propre  à  sa  destination,  il  manqua 
aux  conditions  les  plus  essentielles  que  I  ou 
est  en  droit  d'exiger  de  lui.  —  Dire  commeot 
les  artistes  d'Athènes,  de  Byzance  et  de 
Rome  étaient  parvenus  à  tracer  les  régies 
acoustiques  qui  doivent  présider  à  l'érection 
des  grands  monuments...,  cela  serait  diffi- 
cile... Leurs  traditions,  leurs  secrets.précieui 
étaient  arrivés  jusqu'aux  artistes  chrétiens. 
Rien  n'est  plus  rare  que  de  voir  un  édifice 
du  moyen  Age  ne  pas  être  dans  les  conditions 
acoustiques  les  plus  favorables  et  les  mieux 
raisonnées.  » 

Après  avoir  parlé  des  auteurs  qui  ont 
traité  les  questions  d'acoustique,  Aristole, 
Chladni  entre  autres,  H.  Fanart  accuse  l'es- 
>rit  d'innovation  et  de  réforme  qui  pénétra 
,  usque  dans  le  sanctuaire  et  amena  insensi- 
blement ce  mutisme  déplorable  de  la  foule 
dans  le  temple,  mutisme  dû,  selon  lui,  à  in- 
troduction de  ces  taurinm  voees  affection- 
nées par  François  1'%  qui  «  aimait  singuliè- 
rement entendre  ces  grosses  voix  escalader 
péniblement  l'échelle  vocale,  arriver  an 
sommet,  beugler  à  tout  rompre,  puis  des- 
cendre dans  les  régions  les  plus  caverneuses 
et  marmotter  in  hmo  profundi  un  inintelli- 
gible galimatias...  Le  servumpecuM  ne  put 
se  dispenser  de  trouver  admirable  cette 
royale  billevesée,  et  pour  prouver  combien 
elle  était  prisée,  on  s'empressa  de  doter  les 
cathédrales  de  chœurs  recrutés  parmi  les 
susdites  voix  de  taureaux.  De  proche  en 
proche,  co  fut  à  qui  aurait  les  plus  beaux 
mugissements;  les  cathédiales  de  toutes  les 
villes  de  l'est  et  du  nord  de  la  France  reten- 
tirent des  beuglements  des  Picards  et  des 

Allemands Les    conséquences    d'une 

pareille  folie  étaient  inévitables  :  le  chant 
ecclésiastique,  que  saint  Ambroise  et  saint 
Grégoire  s'étaient  ingéniés  à  ordonner  de 
tell*  sorte  qu'il  fût  accessible  à  tous,  chanté 
qu'il  était  désormais  par  des  voix  tout  ex- 
ceptionnelles, et  qui  sont  en  immense 
minorité  dans  la  race  humaine,  fut  abandonné 
par  le  peuple  qui  ne  pouvait  plus  suivre  le 
chœur....  Contre  toules  les  règles  ecclésias- 
tiques, le  clergé  et  le  peuple  ne  chantèrent 
plus  qu'tn  petto  les  louanges  du  Très-Haut, 
et  le  chant  populaire  vint  expirer  devant  une 
courtisanerie  aussi  grotesque  que  coupable.  » 

M.  Fanart  espère  que  les  tentatives  de 
régénération  qui  se  sont  produites  de  nos 
jours  en  faveur  de  l'archéologie  plastique 
Uniront  aussi  par  la  régénération  musical. 
II  allègue,  pour  réclamer  l'enlèvement  de* 
finitif  des  tapisseries,  les  bonnes  condition 
acoustiques  dans  lesquelles  se  trouverait 
la  cathédrale  de  Reims.  •  Cette  basilique  est 
une  de  celles  où  les  lignes  sonores  sont  1<* 
mieux  entendues;  elle  est  un  peu  rvtentïs- 
sante,  et,  remplie,  elle  devient  parfaite  en 
raison  de  la  qualité  absorbante  qu'exerteni 
sur  le  son  les  vêtements.  Elle  vibre  dans  toute 
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son  étendue  comme  un  instrument  a  cordes; 
nulle  part  il  n'y  a  déperdition  de  son,  ni 
écho  ;  les  ondulations  sonores  ne  s'y  réper- 
cutent en  aucun  lieu,  mais  s'y  propagent  en 
se  renforçant  ;  les  sons  grêles  y  prennent  du 
corps,  les  sons  aigus  s'y  adoucissent,  tout  y 
acquiert  un  fini,  un  fondu  qui,  pour  celui 
qui  étudie  avec  soin  cet  admirable  monu- 
ment, en  font  une  véritable  merveille  d'a- 
coustique. » 

Nous  regrettons  de  nous  trouver  ici  en 
désaccord  avec  ce  savant  observateur;  mais 
ici  le  musicien  i  xclusif  a  un  peu  trop  ou* 
blié  le  physicien.  Non,  la  cathédrale  de 
Reims  n  est  pas  plus  que  les  autres  édifices 
catholiques  du  moyen  Age  une  merveille  <Ta- 
co  us  tique;  non,  les  sons  aigus  ne  s'y  adou- 
cissent pas;  non,  les  sons  grêles  n  y  pren- 
nent pas  de  corps;  elle  a  tous  les  inconvé- 
nients d'un  vaste  vaisseau  coupé  de  ci,  de 
le,  par  des  colonnes,  des  voûtes  ogivales, 
des  fenêtres  à  angles  sortants,  des  profon- 
deurs anguleuses  qui  nuisent  &  la  qualité  du 
son,  et  produisent  souvent  des  répercussions 
que  tout  le  monde  peut  apprécier,  en  se  pla- 
çant è  certains  points  du  monument  ;  aussi 
ne  pouvons-nous  pas  attribuer  à  la  présence 
des  rares  tapisseries  qui  couvrent  quelques 
pans  de  murailles  l'imperfection  de  sonorité 
qui  est  propre  à  l'ensemble  des  ligues  ar- 
chitecturales. Et  si  nous  voulions  consulter 
les  architectes  de  l'antiquité,  ils  vous  di- 
raient qu'une  des  principales  conditions  de 
la  sonorité  d'un  bâtiment  quelconque,  c'est 
l'absence  ou  au  moins  la  sobriété  des  an- 
gles; ils  vous  diraient  que  les  lignes  cour- 
bes et  elliptiques  renvoient  mieux  à  l'oreille 
humaine,  également  composée  de  lignes  cir- 
culaires, l'harmonie  pleine  de  toutes  les  es- 
pèces d'instruments,  et  de  la  voix  humaine 
surtout,  que  toutes  les  lignes  gracieuses, 
heurtées,  accidentées  de  l'art  du  moyen 
Age  (799*).  Nous  ne  vovons pas  non  plus,  avec 
M.  Fanart,  comment  tes  défauts  acoustiques 
provenant  des  ondes  sonores  étaient  moins 
intolérables  et  moins  sensibles  dans  les 
temps  anciens  que  de  nos  jours;  comment, 
aux  xiv*  et  xv'  siècles,  on  supportait  des  in- 
convénients que  nous  ne  pourrions  plus 
aujourd'hui  supporter.  C'est  attribuer  une 
bien  grande  délicatesse  de  conque,  de  tym- 
pan et  de  conduit  auditif  à  nos  contempo- 
rains que  d'essayer  de  nous  faire  croire  à  I  in- 
différence d'oreille  de  nos  ancêtres,  alors 
2u'au  lieu  du  silence  trop  significatif  des 
dèles  qui  peuplent  les    églises  d'aujour- 

(799*)  Nous  trouvons  dans  le  Dictionnaire  £  Auto- 
nomie pkf$ia*e  et  de  météorologie  de  M.  Jéhau  (Kn- 
cytlof.  théolog.,  Montrouge,  4850,  in-4*),  a  l'appui 
des  deux  thèses,  quelques  lignes  que  nous  croyons 
utile  de  reproduire  :  »  Une  sphère  dont  le  point  so- 
nore occuperait  le  centre  serait  la  surface  résonnante 
Par  excellente.  Les  enceintes  heraicylindriques  dans 
axe  desquelles  se  produit  le  son,  offrent  évidem- 
ment une  disposition  favorable  à  la  résonnanoe  ;  aussi 
est-ce  la  forme  qu'on  donne  aux  théâtres,  aux  salles 
des  assemblées  délibérantes,  à  celles  où  se  donnent 
les  cours  publics.  Mais  il  y  a  d'autres  conditions  in- 
dispensables pour  Tcflet  qu'on  se  propose  de  pro- 
duire. Il  faut  que  Icnceiute  présente  une  surface 


d'hui,  une  foule  attentive  répétait  les  chants 
sacrés  d'une  commune  voix,  comme  dit  Ve- 
nance  Forlunat  :  Plebs  psallit  et  in  fan  s  \ 
Soyons  archéologues,  soil,  mais  aussi  n'ap- 
portons pas  nos  préjugés  dans  les  questions  • 
où  cette  science  un  peu  creuse  n'a  rien  \ 
faire»  et  surtout  ne  concluons  pas  avei 
M.  Fanart»  que  rétablir  les  tapisseries,  c'est 
faire  disparaître  immanquablement  la  pnfee 
iion  des  lignes  sonores  de  notre  cathédrale,  H 
que,  dans  l'état  actuel  du  chant  ecclésiastique 
c'était  moins  que  jamais  le  moment  opportun 
de  diminuer  la  sonorité  des  édifices  religieux. 
Ce  n'est  pas  toutefois  que,  comme  lui»  nous 
ne  préférions  les  œuvres  des  Liberçier  et  des 
Robert  de  Coucv  aux  études  à  l'aiguille  de 
Daniel  Pepersack»  le  malvenu  et  malmené 
tapissier  du  cardinal  de  Lorraine»  qui  s'at- 
tendait à  dormir  tranquillement  dans  sa 
tombe  sans  exciter  de  pareilles  tempêtes. 

Nous  arrivons  maintenant  au  dernier  ora- 
teurqui  ait  pris  la  paroledans  cette  discussion. 
Ici  la  question  se  résume  et  change  de  piace. 
A  argumentateur  argumentateur  et  demi. 

Af.  Herbe  (le  "peintre).  —  Il  ne  défend  pas 
la  cause  des  tapisseries  qu'il  espère  voir  re- 

Iilacer.  11  défend  la  cause  de  la  peinture,  de 
a  sculpture,  dont  les  chefs-d'œuvre  ont  été 
de  tout  temps  invoqués  par  l'Eglise  pour 
orner  les  monuments  du  culte.  M.  Herbe»  et 
c'est  tout  simple»  n'est  pas  pétrophile;  il 
demande  des  tableaux,  des  fresques,  des  ta* 
pisseries  ;  il  demanderait  même  encore  tou- 
tes les  fantasmagories  de  la  polychromi* 
byzantine  ;  il  justifie  en  partie  les  badigeon- 
nages,  les  peintur  lu  rages  de  la  voûte  du 
certaines  églises.  Ici  nous  croyons  qu'il  dé- 

Easse  le  but,  et  qu'un  peu  moins  de  couleur 
rojée  ne  nuirait  pas  à  la  splendeur  du 
coite  catholique.  Passant  à  la  question  mu- 
sicale» qu'il  traite  en  quelques  lignes,  il 
répond  à  H.  Louis  Fanart  :  «  Puisque  la  SO-* 
norité  est  maintenant  le  motif  avoué  de 
l'expulsion  des  tapisseries,  je  prendrai  la 
liberté  de  relever  une  petite  erreur  qui  se 
rapporte  à  la  musique.  On  a  dit  que  Fran- 

Îois  1"  avait  fait  rechercher  pour  sa  chapell» 
es  plus  fortes  basses-tailles,  que  je  ne  flétri-* 
rai  pas  du  nom  de  taureaux,  et  que  cette 
innovation,  s'étant  répandue  dans  toutes  les 
églises,  avait  fait  cesser  les  chants  du  peu- 

()Te  :  c'est  une  erreur,  et  j'en  atteste  toutes 
es  petites  églises  de  province  et  celles  des 
campagnes,  où  il  se  trouve  cependant  des 
chantres  à  fortes  voix,  mais  ou  il  n'y  a  pas 
de  musique.  Oui,  c'est  la  musique  seule 

véritablement  réfléchissante,  et  telle  ne  serait  pas 
celledont  le  contour  serait  entrecoupé  par  des  colon- 
nes, comme  on  en  voit  dans  certaines  salles.  Les 
draperies  dont  les  murs  tont  quelquefois  couverts 
offrent  une  surface  défavorable  à  U  résonnance; 
d'une  part,  cette  matière  mobile  et  dépourvue  de 
réaction  étouffe  pour  ainsi  dire  le  choc  de  l'air  qui 
tombe  sur  elle,  d'autre  part,  surtout  les  plis  qui  ri- 
dent cette  surface,  reçoivent  l'ébranlement  sur  une 
foule  d'angles  différents  et  doivent  éparpiller  le  mou- 
vement réfléchi  dans  une  foule  de  directions  diver- 
ses et  véritablement  désordonnées.  Il  faut  donc 
éviter  autant  que  possible  ces  deux  circonstances 
qui  sont  des  causes  d'assourdissement.  > 
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3ui  a  fait  cesser  dans  nos  temples  les  chants 
a  peuple,  parce  nue,  ne  retrouvant  plus  ses 
airs  simples  et  habituels  et  ne  pouvant  pas 
suivre  les  modulations  variées  de  la  mu- 
sique, il  fut  bien  forcé  de  se  taire  pour  évi- 
ter la  cacophonie.  Maïs  un  reproche  aussi 
grave  et  aussi  juste  que  Ton  doit  adresser  à 
la  musique,  c'est  d'avoir  avili  nos  églises  en 
les  assimilant  à  des  salles  de  concert;  c'est 
d'y  avoir  Attiré  une  foule  de  curieux  qui 
viennent  s*  v  promener  avec  impudence  et 
scandaliser  les  personnes  vraiment  pieuses. 
Assurément  la  grande  musique  peut  attirer 
des  amateurs  aux  offices,  mais  elle  ne  fera 
pas  de  Chrétiens.  Puisque  c'est  pour  elle 
que  Ton  a  retiré  les  tapisseries,  je  dirai  que 
bien  des  personnes  ont  pu  regretter  qu'elles 
ne  fussent  plus  le  pour  adoucir  parfois  le 
désaccord  des  instruments  et  des  chanteurs, 
et  si,  comme  on  nous  l'a  dit,  nous  devons 
entendre  longtemps  encore  les  voix  de  tau- 
reaux, c'était  une*  raison  pour  ne  pas  nous 
priver  de  leur  présence  bienfaisante.  Sans 
doute  leur  bannissement  est  prononcé  sans 
retour,  puisque  l'on  suffit  à  tout  maintenant 
par  la  majesté  des  grandes  lignes...  C'est 
une  étrange  maladie,  que  je  craindrais  de 
qualifier,  que  celle  qui  soumet  quelques 
noiqmes  à  demander  le  dépouillement  de  nos 
églises,  quand  tout  le  monde,  depuis  le 
riche  bourgeois  qui,  fût-il  pétrophile,  orne 
son  appartement  de  tableaux,  jusqu'au  mal- 
heureux ouvrier  qui  attache  des  images  à 
ses  murailles,  tout  le  monde  manifeste  l'a- 
version que  leur  nudité  inspire.  Pour  moi 
un  mur  de  pierre  est  l'image  de  la  dureté, 
de  h  captivité  et  de  la  mort  :  ce  n'est  qu'un 
cercueil  ou  un  cachot;  h  sa  vue  mon  cœur 
se  serre»  mon  imagination  se  glace,  et  son 
aspect  repoussant  m'attriste  et  m'éloigne  I... 
Sans  être  belles,  nos  tapisseries  représen- 
taient la  Vierge  et  la  vie  de  Jésus-Christ,  et 
chacune  d'elles  nous  rappelait  que  lui  aussi 
est  mort  pour  la  cause  de  l'humanité.  Ah  ! 
contre  de  pareilles  considérations,  le  prolon- 
gement d'un  cordon  de  pierre  ou  un  peu 
plus  de  sonorité  me  paraissent  de  bien  pau- 
vres raisons!  » 

Ici  s'est  terminée  cette  discussion,  perdue 
dans  un  coin  obscur  de  la  France,  et  qui 
touche  cependant  &  des  considérations  artis- 
tiques d'une  certaine  valeur.  Pour  nous, 
parfaitement  désintéressé,  et  peu  disposé 
a  rompre  une  lance  de  plus  dans  ce  tournoi 
sans  issue,  nous  regrettons  vivement  qu'on 
ait  fait  un  monstrum  horrendum  de  ce  qui 
en  réalité  n'était  qu'une  question  de  conve- 
nance. Nous  savons  très-bien  que  messieurs 
les  artistes  d'imagination  font  bon  marché 
des  sciences  positives,  et  le  même  archéo- 
logue dont  nous  avons  exposé  les  doctrines 
a  commis  quelque  chose  de  plus  grave 
encore  dans  sa  vie,  en  laissant  se  dégrader, 
par  une  ignorance  complète  des  lois  de  la 
chimie,  une  partie  des  toiles  du  musée  de 
Reims;  mais  ce  ne  sera  pas  une  raison 
pour  nous  de  ne  pas  préférer  la  physique 
[a  plus  élémentaire  h  l'archéologie  la  plus 
raffinée;  chaque  fois  que  nous    rencontre- 


rons des  pange  lingua  sur  la  décadence  de 
l'art,  sur  la  nécessité  d'y  remédier,  nous 
irons  demander  à  la  nature  les  secrets  cons- 
titutifs de  ses  merveilles  avant  de  disserter 
agréablement  sur  les  beautés  factices  et 
conventionnelles  d'un  art  quelconque.  Ainsi, 
dans  la  question  des  tapisseries,  nous  nous 
serions  demandé  d'abord  de  quelle  ma- 
nière le  son  se  transmet  dans  l'air.  Desrir* 
tes  nous  aurait  répondu  que  c'est  par  roie 
d'ondulation  >  c'est-à-dire  en  imitant  les 
orbes  liquides  qu'on  aperçoit  dans  un  réser. 
voir  plein  d'une  eau  tranquille,  quand  on  y 
jette  successivement  ou  a  la  fois  plusieurs 
pierres  ;  d'autres  physiciens  nous  auraient 
dit  que  le  son  se  propage  par  voie  de 
pression;  qoe  le  son,  grave  ou  aigu,  fort  ou 
faible,  se  répand  persévéramment  avec  la 
même  vitesse  oendant  tout  le  temps  qu'il 
subsiste  et  qu'il  se  fait  entendre  ;  que  la 
vitesse  du  son,  grave  ou  aigu,  fort  ou  faible, 
est  augmentée  par  un  vent  favorable,  et 
diminuée  par  un  vent  foible.  Or,  si  les  sons 
se  produisent  par  ondulation,  en  quoi  la 
présence  d'un  corps  flottant,  comme  un  tissa 
de  laine,  peut-ellefaire  obstacle  à  la  diffusion 
du  son  :  qu'on  n'objecte  pas  la  propriété 
de  résorption  de  la  laine  ;  elle  était  com- 
plètement nulle  dans  l'espèce  ;  tous  ceux 
qui  n'avaient  pas  de  préjugé  d'oreille  ont 
pu  *'en  assurer.  Nous  nous  demanderons 
comment  la  sonorité  d'un  éJiGce,  dont  les 
dimensions  sont  aussi  vastes  que  celles  de 
la  cathédrale  de  Reims,  peut  être  rendue 
mauvaise  parce  que  l'on  aura  appendu  quel- 
ques tissus  à  une  partie  relativement  trts- 
faible  de  ses  murailles.  En  ce  cas,  sojei 
conséquent,  supprimez  les  nattes  de  paille 

2ui  garnissent  aujourd'hui  les  nefs  des 
glises,  supprimez  les  boiseries,  les  tambours 
des  portes,  les  auvents,  les  chaises»  les  con- 
fessionnaux, les  baldaquins  et  toutes  ces  su* 
perfétatirios  qui  meublent  l'édifice,  selon 
vos  dires,  aux  dépens  de  l'harmonie.— 
Quoi  qu'il  en  soit,  les  combats  oratoires 
n'auront  abouti  qu'à  diviser  un  petit  groupe 
de  lettrés  en  deux  camps  :car,  quant  à  ce 
qui  touche  le  fond  de  la  question,  une 
réponse  triomphale  a  donné  gain  de  cause 
aux  admirateurs  des  églises  meublées,  au 
grand  désespoir  des  pélrophiles  ;  les  tapisse- 
ries  de  Daniel  Pepersack  ont  reconquis  leur 
place»  le  grand  chantre  et  le  serpent  lui- 
même  en  ont  pris  leur  parti.  Toutefois 
nous  dirons  que  si  à  nos  yeux  la  présence 
de  ces  tapisseries  ne  fait  pas  un  obstade 
sérieux  à  la  transmission  du  son  dans  ut" 
vaste  cathédrale,  il  n'en  serait  pas  de  même 
dans  une  église  à  modestes  proportions,  tu 
bon  architecte  doublé  d'un  musicien  ou* 
exclusif  suffira  dans  tous  les  cas  pour  con- 
seiller les  voies  les  plus  sûres  qui  pui- 
sent conduire  h  une  bonne  émission  vo- 
cale ou  instrumentale.  Aristote,  bien  qu'il 
ait  parlé  de  tout  et  d'autre  chose  eorore, 
n'a  certainement  rien  à  voir  en  cet  te  affaire» 

(N,  David.) 
TàRTEVELLES.—  C'était  le  nom  qw  >* 
peuple  avait  donné  à  Rouen  aux  tablette* 
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qui  remplaçaient  les  cloches  les  jeudi  et 
vendredi  saints.  {Voyag.  liturg.,  p.  300.)  Ces 
tartevellcs  étaient  en  usage  avant  que  les 
cloches  fussent  inventées  ou  du  moins 
affectées  au  service  divin.  Dans  d'autres 
endroits,  et  peut-être  dans  le  même  Heu, 
durant  les  jours  saints,  on  convoquait  les 
fidèles  à  l'office  en  frappant  les  portes  de  Té* 
glise  avec  des  maillets  de  bois.  [Ibid.,  p.  317.) 

TÀSTO  SOLO  (à  touche  seule).  —  «  Mots 
italiens  qu'on  écrivait  autrefois  dans  la 
partie  de  1  organiste  pour  fui  faire  connaître 
qu'il  ne  devait  pas  accompagner  la  basse 
parles  accords  de  la  main  droite.  »  (Fétis.) 

TEMPERAMENT.—*  Egalisation  approii- 
roative  des  demi-tons  chromatiques  de  l'é- 
chelle musicale,  que  les  accordeurs  de 
pianos  et  d'orgue  obtiennent  en  altérant  un 
peu  la  justesse  absolue  de  tous  les  inter- 
valles, v  (Féns.) 

TEMPS.» Le  tempe,  dans  la  musique 
figurée,  était  un  signe  qu'on  mettait  h  la 
clef  pour  marquer  combien  de  semi-brèves 
étaient  contenues  dans  une  brève.  Le  temps 
était  parfait  ou  imparfait  selon  que  la  brève 
valait  trois  semi-brèves,  ou  deux  semi-brèves. 
Dans  le  premier  cas,  on  le  marquait  par  un 
cercle  entier  ou  tranché,  ainsi  0  (|);  dans  le 
second  cas,  par  un  demi-cercle  ou  un  C 
également  entier  ou  tranché  :  C  (p,  car  si  le 
cercle  est  le  signe  de  la  perfection ,  le 
demi-cercle  est  le  signe  de  l'imperfection. 

Nous  avons  conservé  quelque  chose  de  ce 
système  dans  notre  notation  actuelle.  Le  C 
ouvert  et  le  C  barré  (\Z  marquant  l'un  la  me- 
sure è  quatre  temps,  l'autre  la  mesure  à  deux 
temps  alla  brève,  viennent  évidemment  de  là 
(800).  Le  mot  temps  aujourd'hui  signifie  seu- 
lement les  divisions  de  la  mesure;  ainsi  l'on 
dit  la  mesure  à  deux,  à  trois,  a  quatre  temps. 
'  Tbmps  fort,  temps  faible.  —  Le  plain- 
chant  devant  être  exécuté  sur  une  mesure 
égale  et  binaire,  on  appelle  temps  fort,  ce- 
lui de  l'attaque  de  la  note,  et  gui  est  le  plus 
sensible  comme  son  nom  l'indique,  et  temps 
faible,  le  second  qui  n'est  que  la  prolonga- 
tion de  la  durée  de  la  mesure. 

Dans  le  contrepoint  de  deux  notes  contre 
une,  la  partie  qui  fait  deux  notes  marque  le 
temps  fort  et  le  temps  faible  sur  chaque  note. 
Dans  le  contrepoint  de  quatre  not*s  contre 
une,  le  temps  fort  et  le  temps  faible  sont 
divisés  en  deux  noires.  Exemples  : 

CONTREPOINT  DE  »ECI  NOTES  CONTRE  UNE'. 

temps  fort.  I.  faibli,  t.  fort.  t.  faible.  I.  fort,  t.faibl*. 
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(800)  Nous  trouvons  le  passage  suivant  dans  Bros- 
*ard,  art.  Tempo,  i  D'autres  plus  modernes  divisent 
te  temps  en  deux  adules  espèces.  La  première  est 
tempo  magatore,  ou  temp$  majeur,  qui  se  marque  par 
qo  (^  barre,  cl  signifie  qu'on  peut  changer  toutes  les 


CONTREPOINT  DE  QUATRE  NOTES  CONTRE  UNE  : 

temps  fort.  t.  faible,  t.  fort.  I.  faible,  t.  fort.  t.  faible. 
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TENEDIUS.  —  *  Sorte  de  nome  pour  les 
flûtes  dans  l'ancienne  musigue  des  Grecs.  » 

(J.-J.  Rousseau,) 

TENIR  lb  choeur,  l'orgue.  —  Tentr  le 
chœur,  c'est  avoiHa  direction  du  ebant,  et 
la  haute  main  sur  les  cbanlres  et  les  en- 
fants. —  On  lit  dans  le  serment  du  chantre, 
de  la  Sainte-Chapelle  de  Paris  (apud  Lobi- 
nell.,  tom.  III  Hist.  Paris.,  p.  151,  col.  2): 
item,  quod  in  festis  annualibus,  videlicet  in 

utrisaue    vesperis tenebo   chorum    nisi 

debihtate  corporis  aut  infirmitate  fuero  excu- 
satus;  et  dans  Statut.  S.  Capel.  Biturie., 
ann.  1407,  ex  Bibliot.  reg.  :  fn  festis  avtem 
novem  lectionum  duo  ticarii  tenebunt  chorum. 

L'expression  de  tenir  le  chœur  s'applicjue 
aussi  aux  chanoines  qui  assistent  à  1  office* 
Le  Nécrologue  eccl.  de  Paris  ms.  :  Statuit 
universum  capitulum  prœfati  régis  (Philippi) 
anniversarium  singulis  annis  solempniter  celé- 
brari ,  et  missam  ad  majus  altare  celebrari  * 
canonicis  in  vesperis  et  in  missa  chorum  te- 
nentibus  in  capts  sericis. 

—  Jetitr  l'orgue  se  dit  de  celui  qui  joue 
momentanément  de  l'orgue,  et  quelquefois 
de  l'organiste  en  titre  d'une  église. 

TENOR.  —  «  Voix  d'homme  dont  l'éten- 
due est  la  même  h  peu  près  que  le  soprano, 
une  octave  plus  bas.  Au  reste,  cette  étendue 
varie  selon  les  individus.  »         (Fetis.) 

TENOR,  Tbnoir,  Teneur.  —  Le  ténor, 
dans  le  déchant,  était  la  partie  qui,  comme 
son  nom  l'indique,  soutenait  le  enant,  c'est- 
à-dire  une  mélodie  de  plain-chant,  déjà 
connue,  une  antienne,  par  exemple.  C'était 
sur  ce  chant  qu'une  harmonie  simultanée 
était  formée  par  les  autres  parties,  tantôt 
avec  des  paroles  différentes  pour  chaque 
partie  comme  dans  les  motets,  tantôt  sur  les 
mêmes  paroles  pour  toutes,  comme  dans  les 
rondels.  Primo,  dit  Francon,  accipitur  can- 
tus  aliauis  prius  factus,  qui  ténor  aicitur%  eo 
auod  discantum  tenet%  et  ab  ipso  ortum  habet. 
(Franco*,  I.  xi  De  discantu  et  ejus  speciebus, 
ap.  Gerbert.,  Script,  eccles.)  —  Ténor,  dit 
(tlaréan  (Dodec,  lib.  m,  cap.  13,)  ténor  au- 
tem  veluti  thematis  filium  et  primum  vocum 
inventum  quem  fête  aliœ  respteiant  voces,  ad 
quem  ornnia    ordinentur,    dictus    videtur, 

—  Ténor  est  vocum  rectorf  et  guida  tono* 
rum.  Bossus  alit  voces,  ingrassat,  fùndat  et 
auget,  etc.  (  Meslinus  poeta  Mantuanus.  ) 

—  On  donnait  encore  le  nom  de  concordant 

notes  alla  brève,  c'est-à-dire  en  ne  les  faisant  valoir 
que  la  moitié  de  leur  valeur  ordinaire.  La  seconde 
est  tempo  minore,  ou  temp$  mineur,  qui  se  marqua 

Îiar  un  simple  C  et  sous  lequel  toutes  les  notes  valent, 
cur  valeur  naturelle.  > 
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>  la  voix  de  ténor»  parce  qu'il  était  en  quel* 
que  sorte  le  pivot  de  la  relation  entre  les 
voix  hantes  et  les  basses  (fundamentum  re- 
lations, dit  Oafori);  parce  que  tenant  le 
milieu  entre  les  unes  et  les  autres»  le  ténor 
les  faisait  concorder  entre  elles  (namque  et 
acuto  cantu,  et  graviore  baritonante  circum- 
icriptus  est,  médium  obtinens  locum%  quart 
ipsum  concardiier  conspiciunt,  observant  et 
venerantur.  (Gaf.,  Mus.  pract.,  lib.  m» 
cap.  15.  )  —  Ineipiet  choriaiis  offertorium  , 
Sanctus  et  Agntis  et  post  -  eommunionem  in 
tono  saeerdotis  missam  celebrantis,  nisi  sa*< 
cerdos  prœdictus  sit  ténor,  quia  tune  altius 
poterit  incipere.  [Statut*  capellœ  Bituric, 
ann.  1M)7,  ex  Bibl.  reg.)  —  «  Jehan  Tro- 
mellinTenourde  la  chapelle  de  monseigneur, 
ux,  I.  par  an.  »  (Comput.,  ann.  1*13  et 
seqq.)  op.  Loburix.»  tom.  II  Hist.  Britann.f 
col.  963.)— «  Jehan  Aies,  que  on  dist  estre  Co- 
dai et  Teneur  en  l'église  de  Nos tre-Darae  de 
Chartres.  »  [Lilt,  remiss.  .  ann.  1157,  e* 
reg.  189,  Chartoph.  reg.»  ch.  176.) 

—  Le  nom  de  ténor  est  resté  è  la  voix  qui 
lient  le  milieu  aujourd'hui  enlre  le  contralto 
et  le  baryton,  de  même  que  le  baryton  tient 
|e  milieu  entre  le  ténor  et  la  basse.  On  voit 
que  la  dénomination  de  ténor  n'a  plus  de 
sens  aujourd'hui,  puisque  celui  qui  remplit 
cette  partie  ne  soutient  pas  plus  que  les  au-» 
1res  voix  un  chant  ou  un  thème  principal 
qui  sert  de  base  h  l'harmonie. 

On  disait  anciennement  ténor  ou  tenure. 
On  lit  dans  YHistoire  ecclésiastique  et  civile 
de  Cambray,  par  Duiont,  p.  x*i,  de  la  part. 
IV,  qu'environ  en  1U9,  au  départ  de  Phi- 
lippe le  Bon,  «  II  petits  des  enfants  d'autel 
cannèrent  une  canchonète  de  laquelle  un 
des  gentilshommes  du  duc  tint  le  teiiure.  » 

JV.  Notice  des  collections  musicales  de  la  Bi- 
lioth.  deCambray.p&r  M.  de  Coussbmakbb,  ; 
Paris,  Techener,  1&3,  p.  9.) 

Tbnurb,  Teneorb,  est  désigné  comme  une 
espèce  de  cqw  position  dans  Te  Rotnan  de  {a 
fiqsc,  ms.  : 

Si  chante  haut  à  plaine  bouche 
|oté*,  gaudis  et  teneure. 

TENUE.  —  Suivant  Poisson,  la  tenue  est 
un  groupe  de  notes  sur  une  même  corde  et 
sur  une  même  syllabe  qui  font  comme  une 
espèce  de  durée  dans  le  chant,  et  qu'à 
cause  de  cela  on  appelle  tenue.  On  doit 
alors,  saqs  couper  les  sons,  insister  avec 
un  petit  tremblement  sur  les  notes,  en  évi- 
tant pourtant  d'articuler  à  part  ces  notes 
de  la  môme  oorde.  Les  anciens  avaient 
beaucoup  de  ces  notes  multipliées  sur  la 
même  corde  et  sur  une  même  syllabe, 
et  c'est  ainsi  qu'ils  faisaient  la  tenue. 

Les  réviseurs  du  chant  romain,  ajoulo 
Poisson,  ont  retranché  presque  toutes  ces 
tenues,  et  ont  été  suivis  de  quelques  mo«? 
dernes;  néanmoins  quand  ces  tenues  ue 
sont  pafe  fréquentes,  elles  donnent  de  la 
beauté  et  de  la  majesté  au  chant. 

TENUE.  —  «  Kn  général,  c'est  la  partie 
parlante  des  notes  dont  la  longueur  varie 
suivant  le  genre  d'expression  qiril  convient 


de  donner  à  un  morceau  de  musique.  Bk 
est  déterminée  par  la  longueur  des  si- 
lences nécessaires  à  l'articulation  de  la  note. 

«  La  tenue  proprement  dite  s'entend  de 
la  partie  parlante  d'une  note  dont  la  lon- 
gueur excède  la  valeur  d'une  tactée. 

«  La  tenue  simple  est  celle  qui  n'exprima 
qu'un  son,  comme  sont  toutes  les  lactées et 
les  notes  sans  agrément. 

«  La  tenue  composée  est  celle  qui  exprime 
plusieurs  sons  alternativement  modulés, 
dont  I  ensemble  concourt  à  ne  former  qu'use 
seule  note,  tels  que  sont  tous  les  agréments. 

c  La  tenue  finale  est  la  partie  parlante 

3ui  termine  tous  les  agréments.  »  (Jfamei 
ufact.  d'orques;  Paris, Roret,  1819,  p.59fc.) 

TERMINAISON.  —  «  La  terminaison  est 
une  modulation  par  laquelle  on  finit  les 
versets  d'un  pseaume  ou  d'un  cantique.  Au 
sujet  de  quoi  il  y  a  trois  choses  h  observer. 

«  Premièrement,  la  terminaison  ne  se 
fait  pas  toujours  sur  la  corde  finale  de  son 
mode,  mais  souvent  elle  est  (arrêtée  et  sus- 
pendue sur  unedes  cordes  qui  sontau-dessos 
de  cette  corde  finale,  et  quelquefois  anssi 
la  terminaison  s'étend  encqre  plus  ta% 
que  la  même  corde  finale.  De  là  vient  que 
chaque  mode  pu  ton  a  différentes  termi- 
naisons, et  que  ces  terminaisons,  si  elles 
aboutissent  à  la  corde  finale,  sont  dites  in 
terminaisons  complètes:  et  si  elles  finissent 
au-dessus  ou  au-dessous,  elles  sont  dites 
des  terminaisons  incomplètes,  par  la  raison 
que  le  psaume  et  l'antienne  ne  font  qu'au 
seul,  et  même  corps,  dont  le  dernier  membre 
est  l'antienne  par  laquelle  le  chant  reçoit 
son  complément  ou  couronnement.  Cest 
aussi  pour  cela  que  toutes  les  fois  que  l'on 
module  les  pseaumes,  leur  modulation  est 
suivie  d'une  antienne  :  d'où  l'expression  de 
çhat^ter  des  pseaumes  est  devenue  identique 
avec  celle  de  dire  avec  antienne,  et  au  con- 
traire» chanter  tout  droit  est  la  même  choie 
que  dire  sans  antienne  pçrce  que  c'est  fat» 
tienne  qui  désigne  le  mode  de  psalmodie, 
et  que  c'est  pour  cela  qu'anciennement, 
afin  de  le  désigner  d'une  manière  qu'on  ue 
pût  pas  s'y  tromper,  elle  se  ebantoit  en  entier 
avant  le 'pseaume.  Au  reste,  on  observera 
que  dans  l'Àntiphooier  de  Paris,  comme 
chaque  mode  est  marqué  par  le  nombre  ou 
chiffre  qu'il  désigne,  aussi  la  corde  sur  le* 

Suelle  doit  cesser  chaquo  terminaison,  est 
ésignée  par  une  lettre  propre  à  signi6er 
cette  même  corde.  Si  cette  corde  est  celle- 
là  même  sur  laquelle  le  chant  de  l'antteooe 
finit,  en  ce  cas  elle  est  désignée  par  une 
lettre  majuscule;  sinon»  la  lettre  est  minus- 
cule. Par  exemple  l.{.  signifie  qu'il  fiât 
chanter  le  pseaume  sur  la  mélodie  psalmo- 
dique  du  premier  mode  avec  la  terminais 
incomplète  qui  reste  sur  la  corde  /L  c'etf- 
à-dire  sur  la  corde  fa.  Voilà  l'emploi  de  la 
petite  lettre,  autrement  dite  lettre  minus- 
cule; et  au  contraire  la  grande  lettre  0  * 
met  après  le  chiffre  1.  lorsque  ta  demito 
note  de  la  terminaison  de  psalmodie  est  m 
ré,  comme  dans  l'antienne  c'est  la  dernière 
note  du  chant. 
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«  Secondement,  il  faul  observer  que  la 
terminaison  psal  modique  dépend  du  com- 
mencement de  l'antienne  qui  y  est  liée  :  de 
sorte  que  dans  chaque  mode  les  terminai- 
sons sont  corrélatives  à  ces  commence- 
ments  

«  Troisièmement,  il  est  h  remarquer  que 
les  inflexions  de  voix  qui  composent  la 
terminaison  se  font  sur  telle  ou  telle  syl- 
labe, plutôt  ou  plfttard, suivant  la  différence 
des  mots  qui  finissent  le  verset  :  sur  quoi 
il  y  a  certaines  règles  que  voici  : 

«  Si  ledernier  mot  a  plus  de  deux  syllabes, 
et  que  l'avant-dernière  syllabe  soit  brève, 
:>n  ne  peut  en  ce  cas  Taire  sur  cette  avant- 
iernière  syllabe  aucune  des  inflexions  de 
foix  qui  diversifient  la  terminaison  :  mais  on 
ia  chante  sur  la  même  corde  que  la  syllabe 
suivante,  pourvu  que  cette  syllabe  suivante 
n'ait  qu'une  note,  et  encore  une  note  qui 
ne  soit  pas  plus  élevée  que  la  précédente, 
ou  que  ladite  syllabe  suivante  se  trouve 
sur  une  corde  qui  puisse  supporter  une 
syllabe  brève  ;  au  défaut  de  quoi  on  la  chante 
sur  la  corde  de  la  syllabe  précédente.  Ce- 
pendant si  la  syllabe  précédente  avoit  plu- 
sieurs notes,  cette  même  avant-dernière  syl- 
labe seroit  chantée  brève  sur  la  première 
des  notes  de  la  dernière  syllabe 

«  C'est  la  même  chose,  lorsque  le  verset 
du  pseaume  finit  par  un  monosyllabe  :  car 
alors  la  dernière  syllabe  du  mot  précédent 
est  toujours  censée  brève,  et  Pavant-der- 
nière est  toujours  réputée  longue,  comme 
dais  frumenti  satiat  te.  Mais  si  le  verset 
finissoit  par  deux  monosyllabes  comme  filiii 
tuis  in  tet  on  module  le  chant  de  la  même 
manière  que  si  le  verset  finissoit  par  un 
.root  de  deux  syllabes.  Si  le  dernier  mot  est 
composé  de  deux  syllabes,  et  que  le  mot 
précédent  soit  plus  long,  et  ait  sa  pénul- 
tième brève,  on  fera  la  terminaison  comme 
elle  est  marquée  à  Spiritui  sancto  dans 
chaque  terminaison  (c'est-à-dire  sur  la 
corde  finale). 

«  Dans  la  terminaison  incomplète  du  5* 
mode  et  dans  toute  terminaison  du  7*,  l'élé- 
vation qui  se  fait  d'un  degré  au-dessus  de  la 
dominante  en  commençant  cette  terminaison, 
iio  doit  point  se  Taire  sur  la  dernière  syllabe 
d'un  mot;  mais  on  l'avance  sur  la  pénul- 
tième comme  dans  filiorum  lœtantem,  ou 
bien  frumenti  satiat  te.  L'élévation  ne  se 
fait  point  en  ces  cas  sur  rumt  ni  sur  tit  mais 
sur  les  sy Tlabes  précédentes 

«  Et  même  quelquefois,  c'est«&«dire,  lors- 
que la  pénultième  est  brève*  on  avance 
cette  élévation  jusques  sur  l'antépénultième, 
comme  dans  ces  aj"ts,  ante  luciferum  genui 
le,  où  l'élévation  ne  se  fait  point  sur  mm, 
ni  sur  fè;  mais  elle  s'anticipe  sur  et...  »  (Lb- 
Pkuf,  Traité  sur  le  chant  ecclésiastique  f  p. 
183  à  187.) 

TETARTUS.  —  Les  modes  ecclésiasti- 
ques étant  au  nombre  de  huit,  quelques 
auteurs  les  ont  rangés  deux  par  deux, 
chaque  authentique  avec  son  plagal,  chaque 
impair  avec  son  pair,  puisque  l'un  et  l'au- 
tre ont  la  wfime  finale.  Autsit  ils  ont  ap- 


pelé  vrotitê9  les  deux  premiers  qui  ont 
pour  finale  ré,  ce  qui  veut  dire  du  premier 
rang  ;  dru t crus,  le  troisième  et  le  quatrième 
qui  ont  pour  finale  mï,  ce  qui  veut  dire  du 
second  rang  ;  tritus  les  5"  et  6*  qui  ont 
pour  finale  fa,  ce  qui  veut  dire  du  troisième 
rang;  et  enfin  letartus,  les  deux  derniers 
qui  ont  pour  finale  solf  ce  qui  veut  dire  du 
quatrième  rang.  Ces  mots  sont  forgés  du 
grec  irf&Tor,  titvrtpQÇy  TftTof,  t4t«/»toc.  Les 
Grecs  modernes, selon  Brossa rd,  couservent 
ces  dénominations. 

TÉTRACORDE.  —  Le  mot  de  tétracorde 
vient   de   rtrf«,   quatre,  x*P**  •  cordes,  ce 

3ui  forme,  seion  Ptolémée,  une  disposition 
e  quatre  sons  dont  les  extrêmes  se  trou- 
vent distants  l'un  de  l'autre  en  sexqui  tierce 
proportion,  c'est-à-dire  de  quarte  ou  de  dia- 
tessaron. 

Comme  le  système  des  tétracordes  grecs 
a  une  grande  affinité  avec  celui  des  hexa- 
cordes  qui  .devint,  après  Guido  d'Arezzo, 
le  fondement  de  la  solmisation  par  les 
muances,  comme  d'ailleurs  il  explique  le 
mécanisme  de  la  transposition  des  modes 
du  plaiii-chant,  et  d'autres  questions  im- 
portantes, telles,  que  celles  de  l'origine  du 
triton  et  du  demi-ton  accidentel,  nous  de- 
vons l'exposer  ici  dans  ce  qu'il  a  de  plus 
essentiel. 

Bien  que  les  Grecs  connussent  parfaite* 
ment  l'octave,  puisqu'ils  avaient  nommé 
antiphonie  la  consonnance  des  sons  repro- 
duits à  l'octave  ou  à  la  double  octave  par 
opposition  à  Yhomophonie,  qui  était  le  chant 
h  l'unisson,  il  est  pourtant  vrai  de  dire 
que  la  base  de  leur  échelle  n'était  pas» 
comme  chez  nous,  l'octave  se  reproduisant 
sans  cesse,  toujours  semblable  à  elle-même; 
mais  cette  base  était  l'emploi  répété  du 
tétracorde,  et  l'octave  elle-même  subissait 
toujours  la  division  tétracordale.  Le  système 
entier  se  composait  de  quatre  tétracordes 
consécutifs,  plus  une  corde  surnuméraire, 
ou  ajoutée,  le  tout  faisant  quinze  cordes; 
quinze,  remarquez  bien, et  non  pas  dix-sept, 
à  cause  des  tétracordes  conjoints. 

On  appelle  tétracorde  conjoint  celui  dont 
la  dernière  note  est  h  l'unisson  de  la  pre- 
mière du  tétracorde  suivant,  comme  : 

Conjonction. 
(I«  tétiac.)  si  ut  ré  mi  —  mi  fa  $ot  ta  (II*  téteac.) 

et  tétracorde  disjoint,  celui  dont  la  dernière 
note  est  immédiatement  au-dessus  de  celle 
qui  sert  de  point  de  départ  au  second  tétra- 
corde, comme  : 

Disjonction. 
(I"  tétiac)  mi  fa  sol  ta  —  si  ut  ré  mi  (ItoiTiAci 

D'après  ce  que  nous  venons  de  dire  du 
nombre  des  cordes  du  système,  on  com- 
prend qu'il  était  composé  de  deux  octaves 
ou  disaiapason,  espace  suffisant  pour  les 
différentes  voix. 

Voici  le  tableau  des  tétracordes  grecs.  Il 
est  superflu  de  faire  observer  que  les  noms 
des  notes  ne  sont  pas  de  ce  système,  puis* 
qu'ils  ont  été  inventés  après  Guido  d*A- 
retfo* 
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Tétracordon 

byperboléén. 

Tetracorde 

des  aiguës. 


Té  Ira  cordon, 
diézeugménôn. 

rélracorde 
des  séparées. 


Tétracordon 

nié  on. 

Tetracorde 

des  moyennes. 


9 


(I. 


S 

S/ 


4 


'( 


Tétracordon 

hypaton. 

Tetracorde 

des  principales. 
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Nélè  hyperboléôn,  la  dernière  des  aiguës. 

Paranélè  hyperboléôn,  la  pénultième  des  aigués 

Tritè  hyperboléôn,  la  troisième  des  aigués. 

Nétè  diézeugménôn,  la  dernière  des  séparées. 

Paranétè  diézeugménôn,  la  pénultième  des  sépaiées* 

Tritè  diézeugménôn,  la  troisième  des  séparées. 

Parainèse,  proche  la  moyenne. 

Mèse,  la  moyenne. 

Lycanos  méson,  celle  des  moyennes  qui  se  louche  du  premier  doigt. 

Parh  y  pâte  méson,  proche  la  principale  des  moyennes. 

Hypate  méson,  la  principale  des  moyennes. 

Lycanos  bypatôn ,  celle  des  principales  qui  se  touche  du  premier  doigt. 

Parhypate  bypatôn,  proche  de  la  première  des  principales. 

Hypate  bypatôn,  la  principale  des  principales. 

Proslambonaménos,  l'ajoutée  ou  surnuméraire  (801). 

Le  demi-ton  était  partagé  en  deux  quarts 
de  ton  par  une  corde  enharmonique  ;  le  ton 


G. 
F. 


ta. 
Ton 

Sêl. 

Ton 

V     f«.    15. 
Demi  toi. 

e.    au.    il 

Ton 

d.     ré.    II. 

Demi-ton 

nt.    10. 

Ton 

si. 

Ton 

la. 

Ton. 

$ol. 

Ton 

(a.      6. 
Demi-ion 
E.     mi.     & 

Ton 
D.     ri.     i 

Ton 
C.      «t.     i 

DemHùn 
B.     «'.     t 

Ton 
A.    le.     t. 


9. 
8. 


7. 


Aristide  Quintilien  nous  dit  qu'on  fil  choix 
de  quatre  voyelles  •,  a,  *,  «,  et  qu'en  les 
contractant  avec  l'article,  on  avait  formé 
les  quatre  voyelles  thé,  tha,  thé,  thô  qui 
s'appliquaient  aux  sons  du  tetracorde,  pour 
les  besoins  de  la  solmisatiou. 

Le  tableau  ci-dessus  nous  présente  d'abord 
une  série  de  quatre  télracordes  ,  conjoints 
deux  par  deui.  Le  plus  grave,  Vhypateoudes 
principales,  conjoint  avec  le  meson  ou  des 
moyennes  par  la  corde  de  conjonction  mi;  le 
tetracorde  diézeugménôn  ou  des  séparées,  con- 
joint avec  Vhyperàoléon  ou  des  aiguës  par 
la  corde  de  conjonction  mi. 

Au  milieu  de  ces  quatre  tétracordes,  c'est- 
à-dire  entre  le  second  et  le  troisième  s'o- 
pérait la  séparation  ou  disjonction.  L'ordre 
essentiel  à  observer  dans  les  tétracordes, 
pour  l'ordre  diatonique,  était  qu'ils  devaient 
être  divisés  par  un  demi-ton  suivi  d'un 
ton  majeur  et  d'un  ton  mineur,  comme  on 
peut  le  voir  dans  ce  tableau  : 

Ml  LA 

ion  mineur. 
RE  SOL 

Ion  majeur. 
UT  FA 

demi-Ion. 
SI  Ml 

(801)  Nous  croyons  devoir  donner  ici  un  passage 
Important  de  Boéce,  passage  dont  l'existence  paraît, 
suivant  M.  Fétis,  avoir  été  ignorée  de  la  plupart  des 
auteurs  qui  se  sont  occupés  de  la  musique  grecque. 
On  y  voit,  dit  le  savant  auteur  du  Rétumé  philotopk. 
de  Vhist.  de  la  musique,  p.  evi,  <  que  le  nom  de 
hypate  a  été  donné  à  la  noie  la  plus  grave  de  l'échelle, 
comme  on  donnait  celui  ûVtypatos  aux  consuls,  qui 
étaient  les  premiers  magistrats  de  la  république,  et 
à  Saturne  qui  était  la  plus  considérable  des  planètes. 
Toutes  les  autres  notes  sont  également  expliquées 
dans  ce  passage  dont  voici  le  texle  :  i  In  quibus 
(chordtH)hisquamgravissiiua  quittant  erat,  vocata  est 
hypate,  quasi  major  atque  h  norabilior  :  umlc  Jovem 
eiiani  hypaton  vocaut.  Consuieai  eodem  quoque  nun- 


majeur  était  partagé  en  deux  semi-tons, 
dont  le  plus  bas,  le  majeur»  était  également 
partagé  en  deux  quarts  de  ton;  le  plus 
haut,  le  mineur,  n'était  point  partagé,  non 
plus  que  le  ton  mineur,  leur  minorité  les 
rendant  tous  deux  incapables,  suivant  la 
doctrine  des  anciens,  de  recevoir  aucune 
corde ,  ni  chromatique ,  ni  enharmonique, 
[Voy.  Brossard,  au  mot  Tetracorde.) 

Cela  posé,  on  appelait  cordes  BerwmenUt 
ou  immobiles  (sont  stantes)  les  deux  extrê- 
mes de  chaque  tetracorde,  ai  mi,  mi  la.  Ces 
deux  cordes  restaient  toujours  les  mêmes. 
Les  cordes  mobiles  ou  variables  (soni  moto* 
les)  étaient  celles  comprises  entre  les  eitre* 
mes  invariables.  Elles  étaient  douées  de  la 
propriété  de  mobilité  pour  faciliter  le  pas- 
sage de  Tordre  diatonique  dans  le  genre 
chromatique  ou  enharmonique. 

Pourtant  (et  c'est  ici  que  nous  allons  re- 
marquer la  singulière  propriété  de  cette 
corde  si,  qui,  bien  que  formant  dans  les 
quatre  tétracordes  ci-dessus  une  corde  im- 
mobile, devait  néanmoins  être  altérée,  parce 
qu'il  arrivait  que,  dans  telle  disposition  da 
chant,  elle  se  trouvait  en  relation  de  trois 

cupant  nomme  propter  excellentiamdignitalis,ea<p* 
Saturno  est  atlributa  propter  tarditatem  notes,  ^ 

Sravilatem  soni.  Parhypate  ?ero  secunda,  quasi  juu 
ypaten  posita  et  collocata.  bickano*  tertia  îJnrro, 
quoniam  bychanos  digitus  dicitur  quem  dm  ibA*** 
vocamus.  Gkbcus  a  lingendo  lickauon  appelM* 
Quarla  dicitur  mese,  quoniam  inter  scptein  trop* 
est  média.  Quiuta  est  paramese,  quasi  mita  «edk* 
collocata.  Sep U ma  autem  dicitur  nete,  quasi  ne*** 
id  est  inferior.  Inter  quam  net  en,  et  parnmese*  e* 
sexl:i,  quae  vocalur  paranete,  quasi  juxta  nete»"- 
cata.  Parnmese  vero  quoniam  terUa  e*t  a  oet',  «• 
dein  quoque  vocabulo  trite,  id  est  icrtia  ■•nao*- 
tur.  »  (Boet.,  Jfaa.v  lib.  i,  cap.  i09  p.  i»\*^ 
Glarcam.) 
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tons  ou  de  triton  avec  le  fa,  ce  qui  était 
cootraire  aui  lois  de  toute  harmonie  et 
prohibé  par  le  sentiment  de  l'oreille);  pour- 
tant, disons-nous,  cet  ordre  téiracordai  n'é- 
tait pas  tellement  rigoureux  qu'il  ne  pût 
être  interverti,  soit  par  le  déplacement  de 
la  conjonction,  soit  parla  transposition  d'un 
tétracorde.  C'est  ce  qui  avait  lieu  lorsque 
Je  si,  se  rencontrant  tout  è  coup  en  relation 
de  trois  tons  consécutifs  avec  le  fa  inférieur, 
cessait  d'être  le  premier  degré  du  tétracorde 
diéieugménon,  devenait  le  second  degré 
d'un  nouveau  tétracorde  dont  la  base  ou  le 
point  de  départ  était  la  corde  la  ou  la  mèst, 
avec  laquelle  il  n'était  plus  distant  que  d'un 
demi-ion,  puisqu'il  élait  bémolisé,  et  don- 
nait lieu  à  un  nouveau  tétracorde  conjoint 
avec  le  second  tétracorde  méson  ou  des 
moyennes,  et  séparé  du  tétracorde  hyperbo- 
léon  ou  des  aiguës,  nouveau  tétracorde,  qui, 
|iour  cela,  était  appelé  $ynemménonf  et  qui 
était  figuré  ainsi  :  la,  si  b,  ut,  ré. 

C'est  ce  que  Jumilhac  expose  avec  bcau- 
coupde  clarté.  «  Il  faut,  toutefois,  remarquer, 
dit  ce  profond  théoricien,  que  comme  le 
second  tetrachorde  appelle  meson,  c'est-à- 
dire  des  moyennes,  pour  estre  joint  avec  le 
troisième,  dui  est  immédiatement  au-dessus 
par  «la  chôme  de  mese,  il  en  peut  pareille- 
ment estre  séparé  par  la  chorde  de  paramese , 
c'est-à-dire  la  plus  proche  au-dessus  de  la 
tnase.  Quand  donc  le  troisième  tetrachorde 
est  joint  avec  le  second,  il  est  avec  les  trois 
chordes  qui  sont  immédiatement  au-dessus 
de  la  mese,  appelle  tetrachorde  de  sinemenon, 
c'est-à-dire  des  conjointes;  bien  que,  d'au- 
tre part,  il  soit  séparé  d'avec  le  tetrachorde 
hyperbolson,  c'est-à-dire  des  excellentes  (qui 
est  le  dernier  et  le  plus  haut  système)  par  la 
(horde  nete  diezeugmenon,  c'est-à-dire  la 
dernière  des  disjointes,  qui,  en  ce  cas-là, 
conserve  le  nom  de  son  tetrachorde,  à  cause 
qu'elle  seule  de  son  tetrachorde  demeure 
lors  disjointe  dus  autres  trois  chordes  de 
•on  tetrachorde,  qui  demeurant  unies  au  te- 
trachorde sinemenon,  en  prennent  aussi  le 
nom;  et  qu'en  outre,  elle  sépare  lors  le 

Siuatrième  et  dernier  tetrachorde  hyperbo- 
eon  d'avec  le  tetrachorde  sinemenon,  qui 
est  lors  le  troisième.  Mais  quand  le  troisième 
tetrachorde  est  disjoint  du  second  de  la  plus 
basse  octave,  nommé  meson,  il  change  le 
nom  de  sinemenon  en  celui  de  diezeugtnenon, 
et  a  la  chorde  de  paramese  entre  la  mese  et 
les  trois  ebordesqui  portent  son  mesme  nom 
diezeugtnenon,  quoyqu'alors  il  soit,  d'autre 
part,  conjoint  par  sa  plus  haute  chorde,  qui 
e&ft  nete  diezeugmenon  avec  le  tetrachorde 
hyperboleon,  de  sorte  que  quand  la  conjonc- 
tion se  fait  entre  le  second  tetrachorde 
wuson  et  le  troisième  qui  est  lors  appelle 
sinemenon,  il  se  fait  disjonction  entre  le 
troisième  et  le  quatrième  hyperboleon;  et 
au  contraire,  lorsque  la  disjonction  se  fait 
entre  le  second  tetrachorde  et  le  troisième, 

Sjui  est  alors  nommé  diezeugmenon,  il  se 
ait  conjonction  entre  ce  troisième  tetra- 
chorde et  le  quatrième  hyperboleon.  C'est 
ce  qui  a  pu  donner  occasion  à  Bacchius  et  à 


quelques  autres  anciens  de  dire  qu'il  y  a 
Jeux  disjonctions ,  quoyqu'Euclide  et  les 
autres  n'en  content  qu'une,  laquelle,  toute- 
fois, se  peut  rencontrer  aux  deux  endroits 
qui  viennent  d'estre  marquez.  » 

Remarquons  bien  ce  qui  suit  pour  le  rap- 
port des  tétracordes  avec  les  hexacordes. 
«  Les  deux  tétrachordes  du  milieu  de  ce  sy- 
stème peuvent  donc  estre  conjoints  ou  dis- 
joints, selon  que  la  mélodie  ou  l'harmonie 
le  demandent,  soit  pour  éviter  le  triton  ou 
la  mauvaise  suite  (les  voix,  soit  pour  em- 
pêcher la  dissonance  des  parties,  soit  afin 
de  pouvoir  commodément  transposer  les 
modes  du  chant,  sans  outrepasser  les  ex- 
trêmes du  système.  Quant  aux  autres  tétra- 
chordes, ils  sont  régulièrement  conjoints;  de 
sorte  que  lorsqu'on  y  fait  quelques  autres 
conjonctions  ou  disjonctions  oui  ne  sont  pas 
dans  la  suite  régulière  de  leurs  choraes, 
c'est  par  une  espèce  de  licence,  et  par  des 
chordes  feintes  ou  ajoutées,  que  maintenant 
l'on  appelle  notes  feintes.  »  {Science  et  pra- 
tique au  ptain-chant,  part.  11,  ch.  10,  pp.  75 
et  76.) 

On  voit,  par  ce  qui  précède,  1*  que  pour 
éviter  la  relation  de  triton,  soit  dans  les  té- 
tracordes,  soit  dans  les  hexacordes,  le  tétra- 
corde sinemenon  a  été  ajouté  au  système 
des  premiers,  adjunctum  tetrachordum  sine- 
menon, comme  dit  Gafori,  et  cela  ad  demul- 
cendarn   tritoni    duritiem    (liv#   v,   theor., 
ca:>.  1  et  3),  et  que  l'hexacorde  de  bémol  a 
été  introduit  dans  les  seconds  pour  adoucir 
cette  même  dureté  du  triton  :  Exachordum 
b  moite  dictum ,  quod  et  conjun ctum  dici 
fotest,  superductum  est  ut  et  tritoni  asperi- 
tasjiat  in  modulations  suavior,  dit  le  même 
Gafori  (  Music.   pract.,  lib.    i,    cap.    3); 
3°  que,  conséquemmenl,  le  tétracorde  hy- 
paton  ou  des  principales,  savoir,  si  ut  ré 
mi,  peut  être  considéré  dans  un  sens  très- 
réel  comme  le  télracordo  de  bécarre,  par 
comparaison  à  l'hexacorde  sol  la  si  ut  ré  mi; 
que  le  tétracorde  mésn  ou  des  moyennes/ 
savoir,  mi  fa  sol  la,  peut  être   considéré 
comme  le  tétracorde  de  nature,  par  compa- 
raison à   l'hexacorde  ut  ré  mi  fa  sol  la;  et 
qu'enfin  le  tétracorde  synemmenôn  ou  des 
conjointes,  savoir,  la  si  b  ut  ré,  peut-être  con- 
sidéré comme  le  tétracorde  de  bémol,  et  as- 
similé à  l'hexacorde  fa  sol  la  si  b  ut  ré;  ef- 
fectivement, ces   trois  tétracordes  ne  sont 
pour  ainsi  dire  que  des  hexacordes  abrégés 
ou  réduits  d'un  tiers;  3*  que  les  phénomè- 
nes de  conjonction  que  présentent  ces  trois 
tétracordes  sont  analogues  à  ceux  que  l'ou 
remarque  dans  les  divers  hexacordes  qui, 
s  emboîtant  perpétuellement  les  uns   dans 
les  autres,  suivant  l'expression  de  Villo- 
teau ,  et  se  superposant  les  uns  aux  autres 
à  divers  degrés  intermédiaires,  forment  une 
série  non  interrrompue  d'hexacordes  con- 
joints; kr  enfin,  que  le  système  des  nuan- 
ces s'appliquait  également  aux  tétracordes 
comme  aux  hexacordes,  puisque  dans-  les 
premiers  les  syllabes   thé,  tha,  thé,  thô* 
désignaient  les  quatre  degrés  de  chaque  té- 
tracorde indifféremment. 
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TÉTRAPHONIE.  —  Oo  appelait  ainsi  j'or- 
ganumh  quatre  voii  par  redoublement  d'une 
ou  deux  parties  à  l'octave  basse  ou  haute. 
C'est  ainsi  que  Guido  l'avait  pratiqué. 

TÉTRATONON.  —  «  C'est  le  nom  grec 
d'un  intervalle  de  quatre  tons,  qu'on  appelle 
aujourd'hui  quinte  superflue.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

TEXTE.  —  «  C'est  le  poëme,  ou  ce  sont 
les  paroles  qu'on  met  en  musique.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

THE.  —  «  L'une  des  quatre  syllabes  dont 
les  Grecs  se  servaient  p  mr  solfier.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

TRECA.  —  C'était  une  sorte  de  cassette  où 
Ton  déposait  l'Antiphonaire  authentique,  de 
manière  h  ce  qu'il  lût  toujours  présent  aux 
yeux  et  qu'il  pût  être  consulté  à  chaque 
instant.  On  l'appelait  aussi  cantarium.  *Erat 
Romœ  ministerium  (juoddam  et  theca  ad 
Antiphonarii  authentici  publieam  omnibus 
adventantibus  inspectionem  repositorii,  quod 
acantu  nominabant  Cantarium.  »  (Ekke ardus 
Junior,  ap.  Goldast,  Rerum  alamannicarum 
script.,  1. 1,  p.  60.) 

THEME.  —  C'est  la  phrase  qui  sert  de 
sujet  et  de  motif  à  une  composition  et  gue 
l'organiste  développe.  On  dit  encore  :  Les 
airs  des  chansons  vulgaires  et  profanes  ont 
servi  de  thème  à  une  foule  de  messes  des 
compositeurs  des  xv*  et  xvi*  siècles. 

THEORBE.  —  <  C'est  un  ancien  jeu  d'an- 
che de  quatre  pieds  et  peut-être  aussi  de  huit 
pieds,  qui  était  placé  au  clavier  à  la  main, 
et  qui,  d'après  les  auteurs,  aurait  dû  imiter 
le  son  de  1  ancien  instrument  appelé  théorbe 
ou  basslaute,  qui  avait  quatorze  ou  quinze 
cordes.  »  [Manuel  du  facteur  a" orgues;  Paris, 
Roret,  1849,  t.  III,  p.  595.  ) 

TH2.S1S.  —  «  Abaissement  ou  position. 
C  est  ainsi  qu'on  appelait  autrefois  le  temps 
fort  oa  frappé  de  la  mesure.  » 

(J.-J.  Rousseau.  ] 

THO.  —  «  L'une  des  quatre  syllabes  dont 
'les  Grecs  se  servaient  pour  solfier.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

THUBAL.  —  «  Nom  que  les  Alternants 
donnaient  à  un  jeu  d'orgue  que  Ton  pré- 
sume être  la  même  chose  que  le  jubal.  » 
(Manuel du  facteur  d'orgues;  Paris,  Roret. 
18W,  t.  III,  p.  595.  ) 

TIERCE.  —  Intervalle  composé  de  deux 
degrés  ou  de  trois  tons  diatoniques. 

On  distingue  la  tierce  majeure,  autrement 
Appelée  diton,  (deux  tons)  comme  ut  mi,  fa 
ta;  et  la  tierce  mineure,  ou  hemiditon,  et 
dont  le  nom  grec  devrait  être  proprement 
triémitonion.  La  tierce  mineure  se  divise  en 
tierce  mineure  droite  et  tierce  mineure  inverse. 
La  première,  ainsi  appelée,  parce  que  le  demi- 
ton  ne  se  trouve  qu  après  le  ton  en  montant 
tout  droit  à  la  troisième  note,  comme  dans 
té  mi  fa;  la  seconde,  parce  que  le  demi-toc 
est  au  bas  de  la  tierce  en  la  renversant, 
comme  dans  sol  fa  mi. 

Mais  ces  définitions  et  distinctions  sont 
récentes  ;  elles  sont  le  fait  de  symphonias* 
tes  dominés  j»ar  les  habitudes  de  la  tonalité 
moderne!  et  qui  ne  se  sont  pas  aperçus  qu'à 


leur  insu  la  musique,  à  l'aide  de  ces  théo- 
ries, empiétait  dans  le  système  des  modes 
ecclésiastiques.  On  ne  saurait  trop  répéter 
qu'il  n'y  a  ni  ton  majeur  ni  ion  mineur  dans 
le  plain-chant. 

La  tierce  majeure  et  mineure  est  une 
consonnance  imparfaite. 

TIERCE.  —  Jeu  d'orgue  et  de  mutation, 
qui, comme  son  nom  l'indique,  sonne  1s 
tierce  au-dessus  du  prestant. 

TIERCE  db  Picardie  ou  picarde.  — M.  Fé- 
tis  nous  paraissant  avoir  trouvé  la  véritable 
origine  de  ce  qu'on  nomme  la  tierce  d*  Pi- 
cardie, nous  lui  emprunterons  ses  paroles. 
Après  avoir  exposé  que  les  perfectionne- 
ments de  l'harmonie  vers  la  fin  du  xiV  siè- 
cle, dus  principalement  à  Guillaume  Dafay 
et  à  Binchois,  avaient  eu  pour  résultat  de 
substituer,  dans  les  terminaisons  finales  oo 
cadences  des  premier,  deuxième,  septième 
et  huitième  modes,  la  note  sensible,  c  est-à- 
dire  Vut  et  le  fa  dièses  à  l'ut  et  au  fa  natu- 
rels, de  telle  sorte  que  la  terminaison  des 
deux  premiers  modes  ne  fût  plus  uf-rl,  mais 
ut  #  ré,  et  celle  des  septième  et  huitième  mo- 
des ue  fût  plus  fa-sol,  mais|a#*of,  H.  Fétis 
.  poursuit  ainsi  : 

«  Mais,  le  dièse  ainsi  placé,  formant  an 
accord  parfait  majeur  dont  le  son  fondamen- 
tal est  la  cinquième  note  au-dessus  de  la 
finale  des  premier  et  deuxième  tons,  il  en 
résulte  une  fausse  relation  harmonique  de 
quarto  diminuée  ou  de  Quinte  augmentée 
entre  ut  # ,  par  exemple,  et  fa  b,  comme  on 
peut  le  voir  ici 


«  Or,  cette  fausse  relation  ne  paraissant 
pas  moins  vicieuse  aux  anciens  composi- 
teurs de  musique  d'église  sur  le  plain-chant 
et  aux  organistes  du  même  temps  que 
la  fausse  relation  de  triton,   on  n'imagina 

f)as  de  meilleur  moyen  de  l'éviter  qu'en 
aisant  majeure  la  tierce  de  l'accord  paifaii 
de  la  tinale,  parce  que  la  note  qui  fait  cette 
tierce  majeure  est  en  relation  de  quarte  ou 
de  quinte  juste  avec  l'avanl-dermère  noie 
diézée,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  cet  exemple  : 


«  Telle  est  l'origine  de  la  tierce  majeure, 
appelée  autrefois  en  France^  tierce  de  Picmr* 
aie,  par  laquelle  se  terminent  toutes  tes 
compositions  de  musique  d'église  et  toutes 
les  pièces  d'orgue  du  premier  et  du  deuxième 
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ton,  depuis  le  xiv*  siècle  jusque  vers  le  mi- 
lieu du  xvii\  Nous  ne  nous  rappelons  pas 
avoir  vu  cetteorigine  indiquée  par  aucun  au- 
teur, quoiqu'elle  soit  incontestable.  (Dudemi- 
ton  dans  le  plain-chant,  deuxième  article.  » 
(Revue  de  la  mus.  relig.,  mars  1845,  p.  106.) 

Quant  à  Pépilhète  de  picarde  donnée  a 
cette  tierce  finale  majeure,  il  est  à  croire 
qu'elle  tire  son  origine  du  pays  des  premiers 
compositeurs  qui  l'ont  employée.  (Voir  Du(ay 
et  Binchois  dans  la  Biograph.  unie,  des  mustcj 

Maintenant,  tout  en  constatant  la  grande 
probabilité  de  cette  origine,  ne  pouvons- 
nous  nous  demander  si  l'harmonie,  ainsi 
appliquée  au  plain-chant,  n'en  a  pas  par  cela 
même  altéré  la  nature?  N'est-il  pas  vrai  que 
ces  terminaisons  majestueuses  qui  s'opèrent 
par  la  chute  de  l'intervalle  d'un  ton  sur  la 
note  finale,  sont  absolument  détruites  par  la 
substitution  de  la  note  sensible?  Gela  est  de 
la  dernière  évidence.  N'est-il  pas  également 
▼rai  que  cette  substitution  anéantit  le  senti- 
ment de  la  tonalité  des  modes  ecclésiasti- 
ques et  le  remplace  par  le  sentiment  de  nos 
modes  majeur  et  mineur?  En  d'autres  ter- 
mes, l'harmonie,  bien  que  maintenue  dans 
l'ordre  des  accords  consonnants,  n'est-elle 
pas  incompatible  avec  le  plain-chant?  Celui- 
ci  étant  essentiellement  mélodique,  sa  mé- 
lodie n'est-elle  pas  forcément  dénaturée  en 
se  soumettant  aux  exigences  de  l'harmonie  ? 
Telle  est  la  question  qui,  à  nos  yeux,  ne  bit 
pas  l'ombre  d'un  doute,  mais  que  nous  sou- 
mettons à  l'appréciation  des  savants,  en  les 
priant  de  s'abstraire  autant  qu'il  leur  est 
possible  de  toute  idée  systématique  d'asso- 
ciation entre  le  chant  d'église  et  l'harmonie, 
et  de  ne  pas  se  laisser  dominer  par  les  pré- 
jugés de  l'oreille. 

T1ERÇOYER.  —  Vieux  mot  qui  signifiait 
dire  la  tierce  dans  le  déchant,  comme  quin- 
ioyer  signifiait  faire  la  quinte.  Voir  dans 
l'article  que  nous  avons  emprunté  è  Bottée 
de  Toulmou  sur  les  Puys  de  palinods,  la 
ciUtionsde  l'art  de  diclier  et  fire  chançons, 
pp.  1388  et  1289. 

TIMBALE  ou  Cymbale,  ou  Timbre  — 
Petite  cloche  sonnée  à  l'élévation  de  l'hos- 
tie et  du  calice  (Voy.  liturg.,  p.  117).  Elle 
servait  aussi  à  appeler  les  religieux  au  réfeo- 
toire.  Dans  ce  dernier  cas  le  timbre  était  nlus 
particulièrement  appelé  tympanum.  llbid., 
396).  —  Tymbres  au  pluriel,  signifia  les 
cloches  d'une  église  :  campanistria. 

TINTEMENT  (Tabustellus).  —  Manière  de 
sonner  la  cloche  en  frappant  de  petits  coups 
réguliers  sur  un  de  ses  côtés.  On  lit  dans 
les  Statuts  mss.  de  l'église  de  Lyon  :  Clerici 
de  terra  ad  matutinas  sive  ad  omnes  alias  ko- 
ras  diei  conveniant  simul  in  unum  locum 
eisdem  prœparatum,  seilicet  in  eapella  B. 
Photini  aum  tabustellus  sonate  vel  retornus 
cujuseunque  horœ,  vel  classus  in  festivis  diebus 

LU  BI»V   VOUS  ORMNAlMtS  Dt   l/OACUK  POtR  LBS 

VOIX  BASSES. 

le  I"  en  D  /a  ré  soi  (ré  mineur). 

y  *•  et  le  3«  en  G  ré  sol  ut  par  t  Uot  mineur). 

Je  4*  en  E  ml  /«  (mi  mineur). 


ï 


Voy.  Du  Canoë,  Tabustellus  ).  De  ce  mot 
abustellus  est  venu  probablement  tabuster  : 
Celui  qui  ainsi  tabustoit  laditte  cloche,  etc., 
lit-on  dans  Du  Gange  :  tabussare. 

TIRASSE.  —  «  On  nomme  ainsi  un  clavier 
de  pédale  qui  tire  ou  fait  baisser  seulement 
les  nasses  des  touches  du  clavier  à  la  main. 
On  fait  ordinairement  une  tirasse  dans  un 
petit  orgue  où  il  n'y  a  point  de  pédales  se- 

Karées.  »  (Manuel du  facteur  d'orgues  ;  Paris, 
orot,  18V9,  t.  III,  p.  596.  ) 

TIRA  -TUTTO.  —  «  Registre  qui  ouvre 
tous  les  jeux  de  l'orgue  à  la  fois  et  qui  épar- 
gne è  l'organiste  la  peine  de  les  ouvrir  suc- 
cessivement. »  (  Fétîs.  ) 

TOCCATE.  —  9  Pièce  composée  pour  le 
clavecin  ou  le  piano.  Ce  mot  vient  de  toceare 
(toucher).  La  toccate  diffère  de  la  sonate  en 
ce  qu'elle  n'est  souvent  composée  que  d'un 
seul  morceau.  »  (Fbtis.) 

TON. —On  appelle  ton  l'intervalle  dune 
note  à  une  note  entre  lesquelles  on  peut 
faire  deux  demi-tons,  comme  de  ut  à  re,  de 
ré  à  mi,  maïs  les  anciens  distinguaient  le 
ion  majeur  du  ton  mineur.  Les  tetracordes 

Srecs  étaient  composés  d'un  demi-ton  suivi 
'un  ton  majeur  et  d'un  ton  mineur.  Ainsi 
dans  letétracorde  si  ut  ré  mi,  ils  comptai  en» 
un  demi-ton  de  si  à  ut,  un  ton  majeur  de 
ut  à  ré,  et  un  ton  mineur,  de  ré  h  mi.  Le  ton 
majeur  était  celui  qui  pouvait  être  partagé  en 
deux  semi-tons,  l'un  majeur  et  l'autre  mineur; 
le  ton  mineur  ne  pouvait  être  partagé,  parce 
que,  selon  la  doctrine  des  anciens,  la  minorité 
s  opposait  à  ce  qu'il  pût,  ainsi  que  ledemi-ton 
mineur,  recevoir  une  corde  en  harmonique. 
De  là  la  nécessité  de  tempérament  pour  les 
instruments  à  touches  fixes. 

TON  d'orgue  ,  —  Tons  de  l'orgue.  — 
Grâce  aux  perfectionnements,  sinon  aux 
progrès  de  la  facture  d'orgues,  ce  que  l'on 
appelait  anciennement  le  ton  a? orgue  a  dis- 
paru, les  facteurs  modernes  ayant  assimilé 
le  diapason  de  cet  instrument  è  celui  de 
l'orchestre. 
Lorsque  l'orgue  était  accordé  d'après  les 

Proportions  canoniques  des  longueurs  de 
2,  ou  16,  ou  8  pieds  pour  Vut  grave,  cet 
accord  constituait  le  ton  d'orgue,  et  le  dis- 
tinguait du  ton  de  l'orchestre,  plus  haut  d'un 
demi-ton  environ  en  1796,  et  aujourd'hui, 
élevé  de  plus  d'uu  ton. 

Ce  système  eu  avait  remplacé  un  «plus  an- 
cien, selon  lequel,  en  Italie,  eu  Espagne 
et  en  Portugal,  l'orgue  était  accordé  une 
tierce  mineure  au-dessous  du  ton  du  dia- 
pason moyen. 

Jumilhac  (La  science  et  pr.  du  plain-chant, 
part,  iv,  chap.  9,  )  reproduit  une  table  qui 
avait  été  dressée  de  son  temps  pour  rappor- 
ter les  huit  tons  du  plain-chant  au  ton  de 
l'orgue,  suivant  les  différentes  espèces  de 
voii.  Voici  cette  table  : 

US  TORS  ORDIKAIIES  FOUR  VOIX  RAUTEf. 

le  tw  en  G  ré  soi  ut  par  b  (sol  mineur). 
la  !•  ei  5*  en  A  mi  U  ré  (la  mineur). 
le  4*  oa  C  sol  ut  (s  par  t>  à  ladominaale  (ut  muum 
finistaol sur  sol) 
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le  5-  en  C  toi  ut  fa  (ut  majeur).  le  5«  en  F  ut  fa  (fa  majeur). 

le  6«  en  F  ut  fa  (fa  majeur).  le  6*  en  G  ré  toi  ut  par  0  (toi  majeur). 

le  7«  en  D  la  ré  tôt  diésé  (ré  majeur).  le  7«  en  F  ut  fa  (fa  majeur). 

le  8»  en  F  ut  fa  (fa  majeur).  le  8«  en  G  ré  toi  ut  (toi  majeur). 

TONS  EXTRAORDINAIRES  POUR  LES  VOIX  BASSES.  TONS  EXTRAORDINAIRES  POUR  LES  VOIX  HAUTtS. 

da  1"  en  G  toi  ut  fa  (ut  mineur).  du  in  en  D  la  ré  toi  (ré  mineur). 

du  1er  ou  du  2«  en  E  mi  la  (mi  mineur),  du  l-r  en  E  mi  la  (mi  mineur). 

du  .V  en  A  mi  la  ré  (la  mineur)  du  2«  en  G  ré  toi  ut  (la  mineur). 

du  5*  en  D  la  ré  toi  (ré  majeur),  du  4"  en  E  mi  la  (mi  mineur). 

du  6"  en  G  ré  toi  ut  {toi  majeur).  du  5*  en  C  toi  ut  fa  (ut  majeur). 

du  8«  en  G  ut  toi  ut  (toi  majeur),  du  5"  en  D  la  ré  toi  (ré  majeur),                         ' 

du  6'  en  A  mi  la  ré  (la  majeur). 

Mais  en  général  les  Ions  de  l'orgue  appli-  «  Insensiblement  on  a  essayé  d'appliquer 

qués  au  plain-chant,  dont  l'usage  a  prévalu,  .  la  tonalité  moderne  à  l'accompagnement  du 

sont  les  suivants  :  plain-chant  sur  l'orgue,  et  cet  usage  s'est 

Premier  ton ré  mineur.  étendu  de  jour  en  jour;  par  suite  de  cet 

Deuxième  ton.     .    •    .    toi  mineur.  usage ,  l'accord  tempéré    de   l'orgue  a  été 

Troisième  ton.    .    .    .    lamineur.  adopté;  en  sorte  que"  les  règles  prescrites au- 

Quatrième  ton.    .    .    .    la  mineur  finissant  sur  la  trefois  pour  l'accompagnement  du  chant  par 

dominante  ou  ion  de  l'organiste  ne  peuvent  plus  être  consenées, 

rinnniAm*  tA„                 u^maLr  ei  <ïue  de  nou™lles  indications  doivent  être 

s!Xemeu>n!°n:    '.    :    :   %  ZaJp  ^nées    pour  opérer   dans  Kacçompa^ 

Septième  ton ri  majeur.  taetil  et  dans  la  modulation  ta  fusion  des 

Huitième  ton.   ...        toi  majeur,  et  faisant  deux  tonalités,  sans  altérer  toutefois  la  qn»- 

sentir  le  ton  d'ut.  lilé  du  chant  par  de  trop  fréquentes  transi- 

Nous  allons  voir  maintenant  que  cette  ré-  lions  accidentelles.                     .... 

duction  des  tons  du  plain-chant  au  ton  de  l'or-  *  Ç1;  E* d  abord',  .,1  e*1  nécessaire  de  d.« 

gue  ne  pouvait  manquer  d'al  térer  à  la  longue  2"eJes  /u8a8«s  Particuliers  des  églises  et  les 

le  caractère  du  chant  ecclésiastique.  Le  Tatt  Bfnres  de  voix  qu  on  y  trouve  serrent  de 

était  trop  évident  pour  qu'il  pût  éenapper  à  M.  rW«  E  i«SSJU,<{"  deS  l°!??d"  **"* 

Fétis.  Il  le  constate  en  plusieurs  endroits.  f^L^"8»,^,1011?  de  J  or«ue-  AlDS1'  P0"' 

Dans  sa  discussion  sur  l'emploi  du  demi-  ^  commodité  du  chœur,  on  transpose  soo- 

ton  dans  le  plain-chant  et  dans  la  Méthode  T' *n<" *°J° °.P '"u.h,aUt'o0a  U°  lT  ^l*"' 

élémentaire  du  plain-chant,^'  79,80,  81, 82,  '«  •<» ^  d"  °ha"V/a!*  ««"Pb.  \ Pwis' 

83,   le   savant    auteur   montre  d'une  ma-  on  transpose  en  général  les  pièces  do  pre- 

nière  fort  remarquable  que,  depuis  la  créa-  ™£  °    r°    a  mx?mJ*  0U  n,è.aie  enîT' 

lion  de  l'harmonfe  moderne,  les  développe-  »•»•  aaJie.u  de  ri  ™,neuAr»  W\  devrait  être 

ments  de  la  science,  les  progrès  de  linstru-  «  to"  * "J» '««e.  De  même  le  cinquième 

inenlation,  les  perfectionnements  mécani-  Jon  transposé,  qui  devrait  répondre  à  «*ow- 

ques  apportés  a  la'  facture  d'orgue,  tout  a  {eurJ  *«  transpose  en  «  bémol.  Les  usages 

conspirepour  favoriser  cet  envahissement    a  ^JK}  ïanent  a  !j '"finï ..    rw 

de  la  tonalité  moderne  dans  le  chant  d'église.  .  «  ?2;  f"* ,es  considérations  particulières 

«70.  Dans  les  anciens  temps,  dit  récri-  dM  localités,  cette  analogie  $  établit  de  ta 

vain,  l'organiste,se  conformant  à  la  tonalité  man,ere  «««vante  : 

du  plain-chant,  accompagnait  ce  chant  par  *"  t°n  du  pWn-chant,  tonde  de >  l'orgue,  rt  mmr. 

une  harmonie  non  modulante,  semblable  à     r' id.  ri  mineur  on  toi  n»*nx. 

celle  dont  faisaient  usage  les  compositeurs     * £^Y '^«ïkï 

de  messes  et  de  motets,  en  l'ornant  seule-    4. kL  JTJ&X*!p*Z 

ment  de  fioritures.  Lesoreilles, accoutumées  /a#          ** 

d'ailleurs  à  cette  tonalité,  et  à  l'harmonie     5« id.  fa  majeur  on  ut  mjw. 

qui  en  était  la  conséquence,  ne  trouvaient     6° id.  (a  majeur. 

ni  trop  monotone  une  musique  qui  ne  mo-     7* id.  toi  majeur  appuyant  sur 

dulait  pas,  ni  trop  dure  certaines  cadences,  ré- 

dontnoshabitudesdelatonalitémoderneren-     8# «.  so/ maje«r  avec  finale  en 

dent  aujourd'hui  la  préparation  nécessaire.  toim 

a  80.  Les  conséquences  de  cette  différence  «  83-  A  l'égard  de  la  modulation,  l'apph- 

dans  l'accompagnement  du  plain-chant  par  cation  de  l'harmonie  moderne  au  plain-chant 

l'organiste  étaient  que  certains  tons  n'étant  oblige  à  préparer  des  cadences  correspon- 

jamais  employés  autrefois,  les  facteurs  d'or-  dantes  à  notre  tonalité  actuelle  pour  tous  les 

gués  ne  faisaient  point  usage  du  tempéra-  repos  marqués  par  des  traits  verticaux  sur 

ment  dans  l'accord  de  leurs  instruments,  la  portée,  ou  des  modulations  incidentes  par 

rejetant  toutes  les  imperfections  de  l'accord  les  intervalles  qui  ne  répondent  pas  a  la  to- 

sur  les  notes  des  tons  dont  on  ne  se  servait  n&lUé  actuelle.  L'exemple  suivant  indiquera 

pas,  et  accordant  d'une  justesse  absolue  comment  se  succèdent  les  modulations  : 

celles  oui  appartenaient  aux  tons  du  plaiu-  répons  des  matines  de  la  fête-dibc.  (l«  ton.) 

chant.  De  là  vient  que  les  tons  où  il  y  avait  Ré  min.        ta  min.                         ut 

beaucoup  de  bémols  ou  de  dièzes  n'étaient  pas  t                    •     — r                               r: 

capables  sur  les  anciennes  orgues,  et  que  la     I J    »    -  ■  ■  -    *    i"B^njMB»  j\ 

modulation  y  était  en  quelque  sorle  interdite.  Im-mo  Ta"  "  "il     hx     -     I  "  "    d"m 
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cadence  préparée 

en  fa  ré  min. 


— 'Uelc.1 


mul-li-tu    -     du    fl  li-o-rum. 


Et  sur  cette  dernière  cadence,  M.  Fétis 
renvoie  à  une  note  ainsi  conçue  :  «  L'intro- 
duction de  la  tonalité  moderne  dans  l'har- 
monie qui  accompagne  le  plain-chant,  a  fait 
I tasser  dans  celui-ci  la  note  sensible  pour 
es  cadences  immédiates.  Dans  les  premier, 
second,  troisième  et  quatrième  tons,  on  em- 
ploie donc  cette  noie  sensible  aux  cadences 
tinales,  lorsque  le  signe  de  cette  note  sen- 
sible ne  donne  point  lieu  à  de  fausses  rela- 
tions de  triton,  ou  de  quarte  diminuée,  avec 
ce  qui  précède  ou  ce  qui  suit.  » 

Nous  le  demandons  maintenant,  cette  har- 
monie ne  fait-elle  pas  disparaître  le  plain- 
chant?  Mais  ce  résultat  est  forcé,  dit-on. 
Sans  doute,  et  c'est  ce  qui  prouve  que  l'har- 
monie est  incompatible  avec  le  plain-chant 
qui,  de  sa  nature  est  essentiellement  mélo- 
dique, et  c'est  ce  que  nous  démontrons  ail- 
leurs. Il  n'est  plus  question  des  premier 
ton,  second  ton,  mais  des  tons  de  ré  mineur, 
fa  majeur,  la  mineur,  etc.,  etc.  Dira-t-on 
encore  que  la  tonalité  du  plain-chant  est 
dans  nos  oreilles?  autant  vaudrait  dire  que 
nous  parlons  indifféremment  la  langue  des 
xiv*  et  xv*  siècles  et  la  nôtre,  et  que  nous 
faisons  une  fusion  de  Tune  et  de  l'autre; 
langue  bâtarde  qui  ne  serait  que  la  corrup* 
tiou  ues  deux. 

TON  DU  QUART.  —  «  C'est  ainsi  que  les 
organistes  et  musiciens  d'église  ont  appelé 
le  plagal  du  mode  mineur  qui  s'arrête  et  fi- 
nit sur  la  dominante  au  lieu  de  tomber  sur  la 
tonique.  Ce  nom  de  ton  du  quart,  lui  rient 
de  ce  que  telle  est  spécialement  la  modula- 
tion du  quatrième  ton  dans  le  plain-chant.» 

(J.-J.  Rousseau.  ) 

TON  RELATIF.  —  Par  opposition  au  ton 
simple,  on  appelle  ton  relatif  celui  qui  ex- 
prime «  le  rapport,  la  comparaison,  ou  une 
certaine  distance  (parla  voix  seule  sensible) 
qu'il  y  a  d'un  ton  a  un  autre  ton  prochain: 
de  sorte  qu'il  ne  faut  qu'un  son  pour  faire 
un  ton  simple,  mais  il  faut  deux  tons  sim- 
ples pour  faire  un  ton  relatif.  Gela  supposé, 
vous  observerez  que  de  Vut  au  ré,  il  y  a  un 
ton  relatif;  de  même  du  ré  au  mi,  du  fa  au 
sol,  du  sol  au  la,  et  du  la  au  si  :  mais  au  mi 
au  fa,  et  du  si  h  Vut,  il  n'y  a  qu'un  demi-ton 
relatif,  tant  en  montant  qu'en  descendant:., 
mais  en  montant  du  mi  au  fa,  ou  du  sih  Vut, 
il  faut  un  peu  feindre,  parce  qu'il  n'y  a 
qu'une  petite  distance,  laquelle  est  de  même 
en  descendant  de  Vut  au  si  et  du  fa  au  mi.* 
(  Méthode  pour  apprendre  te  chant  d'église  ; 
Ballsrd,  1719.) 

Le  ton  relatif  est  ce  que  Poisson  appelle 
ie  ton  disparat. 

TON  SIMPLE.  —  On  nomme  ton  simple, 
par  opposition  au  ton  relatif,  «  celui  que 
l'on  appelle  tout  court  ton;  et  c'est  un  seul 

(902)  Naos  serons  obligé,  dans  le  cours  do  pré- 
sent travail,  de  rappeler  de  temps  en  temps  des 


son  que  la  voix  pousse,  comme  quand  on 
dit,  prendre  le  ton,  ou  prenez  mon  ton,  c'est- 
à-dire  chantez  et  commencez  le  même  son 
que  moi,  ou  à  l'unisson  ;  aussi  les  composi- 
teurs n'appellent  ce  ton  que  simplement 
son.  »  (Méthode  pour  apprendre  le  chant  dV- 
9't*e;Ba!lard,  1719.) 

Le  ton  simple  est  ce  que  Poisson  appelle 
le  ton  uniforme. 

TONS  ECCLESIASTIQUES.— On  a  donné 
le  nom  de  tons  ecclésiastiques  ou  tons  deVé- 
glise  aux  modes  du  plain-chant  pour  les  rap- 
procher et  à  la  fois  pour  les  distinguer  de 
nos  tons  modernes.  Les  tons  de  l'église  sont 
donc  les  modes  grégoriens  appliqués  à  la 
pratique  du  chant  et  à  l'usage  de  l'orgue. 

Ou  peut  s'en  rapporter  à  Ta  formule  que 
nous  avons  donnée  aux  articles  Chant  gré- 
gorien, Modes  et  Ton  d'orgue. 

TONALITÉ.  —  1.  Que  faut -il  entendre 
par  tonalité  (802)  ? 

Suivons  ce  mot  à  travers  les  âges,  en  fai- 
sant connaître,  autant  <jue  possible ,  ses 
diverses  significations.  Puis,  nous  recherche- 
rons quels  sont  les  mots  sous  lesquels, 
suivant  l'état  des  connaissances  musicales 
aux  différentes  époques,  on  a  exprimé  une 
notion  analogue  à  celle  que  le  mot  de  fotta- 
lité  comprend  aujourd'hui. 

Dès  le  xiu*  siècle,  le  mot  tonaliter  se 
trouve  employé  trois  fois  adverbialement 
dans  des  chartes  citées  par  Du  Cauge  : 
Missa  tonaliter  decanlelur.  (  In  Charta 
ann.  1283,  apud  Gaden  ,  Cod.  diplom., 
tom.  II,  p.  339.  )  —  Missa  pro  defunctis  in 
choro  tonaliter  celebretur.  (  Confederatio 
ann.  1300,  in  Chronico  Mellicensi,  p.  187. 
col.  1.  )  —  Si"  tonaliter  finis  versuum  deponi- 
tur,  oportet  ut  sœpius  accentus  infringatur. 
(  Instituta  Patrum,  apud  Thomasium  in  Ap- 
pendice ad  Anliphon.  Roman.,  pag.  khi.  ) 

Mais  par  cette  expression  tonaliter,  il  y 
a  apparence  qu'on  n'entendait  autre  chose 
que  chanter  avec  note,  avec  modulation. 
cummodulatione  et  notis,  ou  avec  haute  note, 
comme  on  disait  autrefois  c'est-à-dire  en 
suivant  une  certaine  série  d'intonations, 
par  opposition  à  ce  que  Ion  entendait  par 
chanter  à  voix  basse,  psalmodier  sur  un 
seul  ton,  submissa  voce. 

On  comprendra  bientôt  pourquoi  le  mot 
de  basse  latinité  tonaliter  ne  pouvait  a\oir 
une  autre  signification  à  une  époque  où  le 
système  du  plain-chant  distant  sans  rival, 
la  notion  actuelle,  et  la  plus  générale,  de  to- 
nalité ne  pouvait  naître  de  la  comparaison 
de  deux  ou  plusieurs  systèmes  musicaux 
entre  eux. 

Il  faut  arriver  jusqu'au  temps  où  la  musi- 
que moderne  a  déia  lait  invasion  dans  le 
monde  et  a  soumis  l'oreille  et  l'organisation 
des  peuples  à  des  conditions  tonales  autres 

Sie  celles  qui  étaient  propres  au  plain- 
ant,  pour  trouver  un  premier  indice  du 
sentiment  juste  de  la  tonalité. 

II.  Ce  premier  indice  se  renc  ntre  dans 
un  petit  article  du  Mercure  de  France  du 

notions  déjà  exposées  dam  notre  article  PaiLosorata 
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mois  de  février  1728  (  pp.  235-237  ),  sur  la 
coutume  d'employer  les  sept  lettres  de  l'alpha- 
bet pour  désigner  les  sons.  L'auteur  y  parle 
de  fa  science  du  tonal  ecclésiastique ,  que 
dans  sa  pensée  il  oppose  évidemment  à  ce 
qu'on  pourrait  appeler  la  science  du  tonal 
mondain  (803). 

Le  mot  tonal,  pris  ici  substantivement  et 
accompagné  de  1  épi t hèle  ecclésiastique,  dé- 
note bien  clairement  un  système  de  musi- 
que particulier,  une  tonalité  en  rapport  avec 
le  sens  liturgique  des  choses  et  des  usages 
du  culte,  qui  n'a,  sinon  rien  de  commun, 
du  moins  ni  but,  ni  destination  analogues 
avec  le  système  de  musique  moderne. 

De  plus,  ce  substantif  tonal,  oui  est  déia 
au  fond  le  mot  de  tonalité,  implique  l'idée 
d'un  certain  ordre,  et  d'un  certain  arrange- 
ment de  sons  dont  l'oreille  est  affectée. 

III.  De  substantif,  le  mot  tonal  est  devenu 
adjectif,  et,  restreignant  sa  signification,  il 
a  été  appliuué  à  la  prédominance  d'un  ac- 
cord dans  l'harmonie.  C'est  ainsi  que  Ton 
dit  en  parlant  d'une  modulation  :  le  senti- 
ment tonal,  ou  la  force  tonale  qui  résulte  de 
tel  accord   exige  que  Von  passe  dans  tel 

ion. 

De  là  il  est  aisé  de  comprendre  que  le 
mot  de  tonalité  a  été  pris  successivement 
dans  plusieurs  acceptions.  Et  il  est  non 
moins  aisé  de  comprendre  que  ces  diverses 
acceptions  sont  en  rapport  avec  quelques- 
unes  de  celles  du  mot  ton. 

Effectivement,  outre  que  le  mot  ton  signi- 
fie l'intervalle  d'un  ton  à  un  autre  dans 
l'ordre  diatonique,  comme  de  ut  à  ré,  de  ré 
à  mi,  de  sol  à  la;  outre  qu'il  siguitie  le  de- 
gré d'élévation  que  prennent  les  voix  sui- 
vant qu'elles  chantent  au  ton  de  l'orgue  ou 
au  ton  de  l'orchestre;  etc.,  significations 
dont  nous  n'avons  pas  à  nous  occuper  ici, 
le  mot  ton  se  prend  aussi  pour  une  règle  de 
modulation  relative  è  une  note  principale 
appelée  tonique;  et  encore  pour  le  mode 

Sénéral  majeur  ou  mineur  dans  lequel  est 
crit  un  morceau  do  musique.  Dans  les  deux 
cas,  il  faut  admettre  la  prédominance  d'un 
accord  ou  d'un  ton  sur  d'autres  accords  ou 
sur  d'autres  tons. 

Donc,  entendu  dans  son  sens  le  plus  res- 
treint, le  mot  tonalité  exprime  la  prépondé- 
rance de  tel  accord  ou  de  tel  tou  qui  déter- 
mine telle  modulation,  telle  résolution  dans 
l'accord  suivant.  Dans  ce  seus,  le  mol  tona- 
lité ne  se  rapporte  qu'à  la  sensation  momen- 
tanée que  lait  naître  tel  accord  envisagé 
dans  sa  relation  immédiate  avec  le  membre 
de  phrase  ou  la  période  qui  suit. 

IV.  Pris  dans  un  sens  plus  étendu,  le 
mot  tonalité  s'appliqua  à  la  prédominance 
d'un  ton  pendant  la  durée  d'un  morceau  de 
musique.  C'est  ainsi  que  l'on  dit  le  ton 

(805)  Voici  le  passage  :  i  Mais  ce  que  ne  savent 
*  pas  ceux  qui  ne  sont  versés  que  superficiellement 
dans  la  science  du  ional  ecclésiastique,  ou  qui  croient 
que  tout  y  est  ad  libitum,  c'est  que  Ton  n  arrête  ja- 
mais uu  chiffre  à  une  lettre  dans  un  bréviaire  en 
qualité  de  caractères  distinctife  de  la  psalmodie,  que 
Us  chant  de  l'antienne  ne  soit  fait  auparavant,  parce^ 


d'ut,  de  fa  mineur,  de  la,  de  mi  bémol,  etc. 
Tout  morceau  de  musique,  depuis  la  ro- 
mance jusqu'à  la  symphonie,  est  générale- 
ment soumis  à  cette  loi  de  prépondérance 
d'un  ton  fondamental  en  vertu  de  laqot  lie 
l'œuvre,  quelle  qu'elle  soit,  doit  commen- 
cer et  finir  dans  ce  même  ton.  Le  compo- 
siteur dispose  son  sujet  dans  un  ton  donné, 
et  le  sujet  se  nuance  selon  le  caractère  du 
ton,  car  chaque  ton  a  sa  physionomie  par- 
ticulière,  non-seulement  en  rapport  avec 
son  degré  d'élévation  dans  l'échelle  séné- 
raie,  mais  encore  en  rapport  avec  les  divers 
timbres  des  voix  et  des  instruments  qui 
varient  pour  chaque  ton.  Une  fois  la  tonm- 
lité&u  morceau  bien  établie,  le  compositeur 
développe  son  discours  musical  en  passant 
successivement  dans  d'autres  tons,  c'est-à- 
dire  en  modulant.  Mais  le  sentiment  de  la 
tonalité  principale  reste ,  et,  quelle  que  soit 
la  longueur  du  morceau,  des  divertisse- 
ments et  des  épisodes  qu'il  comporte,  l'o- 
reille n'est  satisfaite  que  lorsqu'elle  sent 
reparaître  le  ton  ou  plutôt  la  tonalité  primi- 
tive à  laquelle  le  compositeur  doit  revenir 
souvent  comme  à  son  point  de  départ,  et 
sur  laquelle  il  doit  surtout  insister  en  fi- 
nissant. 

V.  Nous  allons  progressivement  d'une  no- 
tion à  une  autre,  de  la  plus  restreinte  à  la 
plus  large.  Nous  voici  arrivés  à  cette  der- 
nière, et,  par  le  mot  tonalité  nous  ^enten- 
dons plus  la  prédominance  d'un  accord  sur 
un  autre  accord,  ni  d'un  ton  sur  les  autres 
tons,  mais  la  prédominance  de  tel  ou  tel 
système  de  musique  sur  tout  autre  sys- 
tème dans  l'oreille  et  l'organisation  hu- 
maines. 

Il  y  a  divers  systèmes  de  musique,  c'est-è- 
dire  diverses  manières  de  concevoir  l'échelle 
des  sous;  et  cette  diversité  des  échelles  de 
sons  implique  aussi  pour  notre  oreille  et 
notre  organisation  diverses  manières  d'en 
être  affectées. 

Revenons  à  cette  vaste  échelle  générale 
des  sons  dont  il  a  été  déjà  parlé,  laquelle 
comprend  tous  les  sons  naturels  percepti- 
bles à  notre  ouïe,  depuis  le  plus  grave  jus- 
qu'au plus  aigu,  et  qui  est,  avons-nous  dit, 
comme  l'alphabet  universel  de  la  langue 
des  sons  à  notre  usage,  de  la  musique  vo- 
cale et  instrumentale. 

Supposons,  dans  cet  immense  clavier, 
une  corde  attachée  d'un  côté  à  un  chevalet 
fixe,  de  l'autre  à  une  clef  mobile.  Mettons 
cette  corde  en  vibration,  et  par  le  moyen  d'une 
tension  à  la  fois  insensible  et  progressive  de 
la  corde,  faisons  pour  ainsi  dire  glisser  le 
son  sur  cette  multitude  de  petits  intervalles 
compris  entre  le  premier  son  donné,  le  son 

[>rimitif ,  et  la  reproduction  du  même  son  à 
'aigu  que  nous  ne  nommerons  pas  octave 

que  c'est  l'antienne  qui  régit  la  psalmodia.  •  Il  cm 
évident  que  l'auteur  fait  ici  allusion  aux  numide» 
qui,  préoccupés  des  deux  uniques  modes  de  la  ma- 
gique moderne ,  ne  tiennent  aucun  compte  des 
modes  du  plaiu-chant,  lesquels  modes  < 
précisément,  dans  les  deux  systèmes,  les 
des  deux  tonalités* 
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ici*  parce  que  ce  mot  n'aurait  aucun  sens, 
puisque  nous  considérons  la  série  des  sons 
abstraction  faite  de  toute  idée  de  division 
préconçue.  Or,  entre  ce  son  primitif  et  le 
son  qui  est  sa  reproduction  à  l'aigu,  qui 
consonne,  ou,  pour  mieux  dire,  qui  équi- 
$anne  avec  le  premier,  il  n'est  aucun  point 
intermédiaire  qui  ne  puisse  être  considéré 
comme  la  place  d'un  intervalle;  car,  à  l'ex- 
ception des  aliquotes  qui  sont  le  produit  du 
phénomène  simple  de  la  résonnance,  les- 
quels se  rencontrent  dans  presque  tous 
les  systèmes  musicaux ,  il  n'est  aucun  des 
autres  intervalles  qui  soit  essentiel  en  soi. 
On  peut  donc  concevoir  des  systèmes  de 
sons  composés  d'intervalles  indéfinis  et 
placés  à  des  degrés  indéterminés.  Jetons  un 
coup  d'œil  sur  la  division  des  échelles  par- 
ticulières de  quelques  systèmes  que  l'ana- 
lyse scientifique  a  fait  connaître. 

VI.  Faisons  observer,  en  premier  lieu, 
que,  chez  les  Grecs,  ce  que  nous  appelons 
1  intervalle  d'un  ton  était  divisé  en  quatre 
parties,  puisque,  dans  leur  échelle  enhar- 
monique ,  chaque  degré  était  à  la  distance 
d'un  quart  de  ton. 

L'échelle  musicale  des  Hindous  est  divi- 
sée en  vingt-deux  parties,  correspondant  à 
peu  près  a  des  quarts  de  ton  de  notre 
gamme.  Ces  vingt-deux  parties  sont  ainsi 
disposées  : 


m,      rî,      ga,     twr,     pa,     dha,    mi,    ta  (804). 
~"~4"~3  ~2  ~4  ~~i       S  ~a  ~~ 


La  gamme  des  Chinois  est  divisée,  comme 
celle  de  notre  musique  moderne,  en  sept 
sons,  tons  et  demi-tons;  mais  elle  diffère 
essentiellement  de  la  nôtre  en  ce  que  le 
premier  tétracorde ,  au  lieu  d'être  composé 
de  deux  tons  et  d'un  demi-ton,  comme  dans 
notre  mode  majeur,  se  compose  de  trois 
tons  consécutifs,  et  se  rapporte  à  une  gamme 
de  fa  dont  le  si  serait  bécarre,  ou  à  une 
gamme  d'u/  dont  le  fa  serait  dièse.  C'est  là 
une  circonstance  vraiment  extraordinaire 
qui  rend  cette  gamme  presque  aussi  éloi- 
gnée des  habitudes  de  notre  oreille  que  si 
elle  était  composée  d'intervalles  plus  petits. 
De  plus,  l'échelle  des  Chinois  se  divise  en 
douze  demi-tons  égaux ,  ce  qui  exclut  toute 
analogie  entre  ce  système  et  le  nôtre,  dont 
les  demi-tons  sont  classés  en  majeurs  et 
mineurs  (805). 

Pour  avoir  une  idée  du  système  de  la 
musique  arabe,  il  faut  laisser  parler  Villo- 
leau  :  «  Il  paraît,  dit-il,  que  le  système  de 
musique  des  Arabes  n'a  pas  conservé  une 
forme  constante,  et  que  les  auteurs  n'ont 
pas  toujours  été  d'accord  $ur  la  manière  de 
la  composer  ;  les  uns  divisent  l'octave  par 
tons ,  demi-tons  et  quarts  de  ton ,  et  comp- 
tent par  conséquent  vingt-quatre  tons  diffé- 
rents dans  l'échelle  musicale;  d'autres  la 

(804)  Von.  le  Résumé  plttlotoph.  de  Vhitt.  de  la 
mus.,  par  M.  Fétis,  p.  iliii. 

(805)  lbid.,  p.  lv-lvu. 

(806)  De  Citai  actuel  de  Van  musical  en  Egypte, 
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divisent  par  tons  et  tiers  de  ton,  et  font  l'é- 
chelle musicale  de  dix-huit  sons;  d'autres 
y  admettent  des  demi-quarts  de  ton,  ce  qui 
produit  quarante-huit  sons;  quelques-uns 
enfin  prétendent  que  le  diagramme  général 
des  sons  comprend  quarante  sons;  mais,  la 
division  la  plus  généralement  reçue  étant 
celle  des  tiers  de  ton,  il  s'ensuivrait  que 
ces  quarante  sons  comprendraient  deux  oc- 
taves et  un  tiers  pour  toute  l'étendue  de  ce 
système;  ce  qui  est,  en  effet,  d'accord  avec 
le  diagramme  général  des  sons  que  nous 
avons  trouvés  notés  en  arabe  (806).  » 

Nous  pourrions  pousser  beaucoup  plus 
loin  cette  énumération  des  divers  systèmes 
musicaux;  nous  nous  bornerons  à  ajouter 
que  l'échelle  musicale  des  Ethiopiens  «  se 
compose  de  diverses  espèces  d'intervalles , 
les  uns  plus  grands,  les  autres  plus  petits, 
et  qu'elle  comprend  vingt  et  quelques  do 
ces  intervalles  (807j.  » 

Et  remarquons  que  nous  n'avons  parlé 
ici  ni  des  espèces  d'octaves,  ni  des  modes 
innombrables  de  ces  divers  systèmes. 

VU.  11  est  donc  évident  qu'à  l'exception 
de  certains  intervalles  tels  que  ceux  que  nous 
nommons  l'octave,  la  quinte,  la  quarte,  les- 
quels se  rencontrent  dans  la  plupart  dessystè- 
mes de  musique  et  qui  sont  les  intervalles 
fondamentaux  de  toute  gamme,  tous  les  au- 
tres intervalles  qui  entrent  dans  la  composi- 
tion des  divers  systèmes  n'ont  rien  d'absolu 
ni  d'essentiel  en  soi,  c'est-à-diro  ne  sont  né- 
cessités par  aucune  loi  qui  contraigne  l'o- 
reille à  les  choisir  de  préférence  à  tous  au- 
tres. Or,  d'où  vient  cette  différence  entre 
les  systèmes  ?  Des  diversités  d'organisation, 
de  sensibilité,  d'éducation,  d'habitudes  chez 
les  individus  et  chez  les  peuples.  Voilà  ce 
que  répondent  tous  les  auteurs  qui  se  sont 
occupés  de  la  question  des  divers  systèmes  de 
musique;  mais  cette  explication  est  insuffi- 
sante et  vague.  11  en  est  une  beaucoup  plus 
vraie,  plus  profonde,  plus  logique,  plus 
en  rapport  avec  la  philosophie  de  I  art, 
avec  la  connaissance  de  son  origine,  de  sa 
nature,  de  son  but,  qu'on  ne  doit  point  sé- 
parer de  la  philosophie  de  l'homme.  La  musi- 
que est  un  langage  comme  la  parole.  Go 
langage,  comme  la  parole,  est  commun  h 
tous  les  hommes.  Mais  si  les  hommes  ont 
un  langage,  ils  ne  parlent  pas  la  môme  lan- 
gue. Les  peuples  ont  une  langue,  un  idiome, 
un  dialecte,  plus  ou  moins  dérivé  <fune 
langue  de  première  formation,  et  en  harmo- 
nie avec  leur  civilisation,  les  conditions  du 
climat,  leurs  mœurs  agricoles,  pastorales, 
commerçantes,  conquérantes,  etc.  Les  divers 
systèmes  de  musique  sont  comme  les  idio- 
mes et  les  dialectes  du  langage  musical  ;  et 
les  diverses  gammes  et  échelles  de  ces  sys- 
tèmes de  musique,  avec  la  division  d'inter- 
valles qui  leur  est  propre,  avec  les  fonc- 
tions, les  propriétés,  les  affinités  et  répul- 
sions de  ces  mêmes  intervalles  entre  euif 

dans  la  Description  de  f  Egypte,  t.  XIV,  édit.  in -8*, 
p.  13  et  44. 
(807)  iM.,  p.  283. 
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sont  comme  les  alphabets  de  ces  divers  dia- 
lectes, idiomes  ou  langues. 

Comme  cette  théorie  nous  parait»  sinon 
nouvelle,  puisque  elle  a  été  entrevue  par 
d'excellents  esprits  dont  nous  allons  bien- 
tôt invoquer  le  témoignage,  mais  non  en- 
core développée  d'une  manière  correspon- 
dante à  l'état  actuel  de  la  science,  ne  crai- 
gnons pas  d'entrer  plus  avant  dans  la  dé- 
monstration des  principes  posés. 

VIII.  Supposons  tel  peuple,  telle  tribu 
dont  nous  lisons  l'histoire.  Cette  agglomé- 
ration d'hommes,  cette  peuplade  a  un 
système  de  musique,  basé  sur  une  gamme 
ou  une  échelle,  laquelle  est  constituée 
d'une  certaine  manière.  C'est  là  sa  musi- 
que, son  chant  maternel. 

Le  même  peuple  parle  une  langue,  un 
idiome,  un  dialecte.  Cette  langue  a  un 
certain  accent,  triste,  guttural ,  lier ,  Apre, 
doux ,  suivant  que  ce  peuple  est  com- 
merçant, trafiquant,  guerrier,  agricole, 
pasteur,  religieux  ;  suivant  qu'il  habite  la 
plaine,  la  montagne,  le  bord  d'un  fleuve,  le 
rivage  de  la  mer  ;  suivant  qu'il  est  issu  de 
telle  race,  au'il  est  mêlé  à  telle  autre,  qu'il 
a  été  conquis  ou  conquérant,  ou  bien  qu'il 
se  perpétue  dans  son  unité  originaire;  sui- 
vant que  la  zone  sous  laquelle  il  habite 
est  chaude,  froide,  tempérée  ;  suivant  que 
le  climat  est  sec,  pluvieux,  en  un  mot  acci- 
denté de  telle  ou  telle  façon,  etc. 

Maintenant,  concevez-vous  que  la  musi- 
que maternelle  de  ce  peuple,  son  chant  na- 
turel, n'ait  aucun  rapport,  aucune  affinité 
avec  la  langue  ou  le  dialecte  qu'il  parle  ? 
Concevei-vous  que  laecent,  ce  cri  de  l'Ame, 
ce  principe  vital  de  la  parole  comme  de  la 
musique,  ne  se  manifeste  pas  dans  l'une  et 
dans  l'autre?  que  Jes  mêmes  habitudes,  des 
mœurs  constantes,  des  occupations  sembla- 
bles, les  circonstances  de  climat  et  mille  au* 
1res  choses  qu'il  est  impossible  de  spécifier, 
n'engendrent  pas  des  caractères  analogues 
et  dans  le  langage  de  ce  peuple  et  dans  son 

chant  T 

Allons  plus  loin  :  Concevez-vous  que  la 
musique  de  ce  peuple  se  soit  formée  d'une 
autre  manière  que  sa  langue?  Entendons- 
nous  :  Si  ce  peuple  a  reçu  une  partie  de  sa 
langue  ou  de  son  idiome  d'une  colonie 
conquérante  qui  est  venue  s'établir  chez  lui 
et  se  mêler  à  lui,  concevez-vous  qu'il  n'en 
ait  pas  reçu  également  une  partie  de  sa 
musique,  ou  que  son  système  musical  n'ait 
pas  été  modifié  par  suite  de  cette  inva- 
sion ? 

Cela  posé,  il  est  bien  certain  que  si  tous 
allez  chez  ce  peuple,  si  vous  assistez  à  ses 
cérémonies,  si  vous  entendez  ses  chants  , 
ses  concerts,  cette  musique  vous  déchirera 
les  oreilles  et  vous  paraîtra  barbare.  Quant 
à  sa  langue,  vous  n  y  comprendrez  rien,  et 
vous  n'en  pourrez  juger  que  par  les  accents, 
les  inflexions,  les  articulations  qui  proba- 
blement vous  paraîtront  fort  désagréables. 


Il  est  très-vraisemblable  que,  sous  le  rapport 
de  l'art,  en  tant  qu'expression  du  vrai  et  do 
beau,  la  musique  de  ce  peuple  est  fort  in- 
férieure à  celle  que  nous  cultivons.  Mais 
prenez  garde  ;  ne  vous  hâtez  pas  de  la  dé- 
clarer absolument  fausse,  insupportable,  car 
.les  naturels  du  pays,  n'ayant  pas  davantage 
les  oreilles  façonnées  à  la  vôtre,  se  servi- 
ront des  mêmes  épilhètes  pour  qualifier  le 
système  que  vous  leur  opposez. 

IX.  Il  est  curieux  d'entendre  Villoteao 
raconter  l'effet  que  produisit  surses  oreilles 
la  musique  des  Orientaux,  qu'il  eut  la  mis- 
sion d  aller  étudier  sur  les  lieux,  lors  de 
l'expédition  d'Egypte.  «  Accoutumé  au  plai- 
sir d'entendre  et  de  goûter,  dès  la  pins  teo- 
dre  enfance,  les  cbefenf  œuvre  de  nos  grands 
maîtres  en  musique,  il  nous  fallut,  avec  les 
musiciens  égyptiens,  supporter  tous  les 
jours,  du  matin  jusqu'au  soir,  I  effet  révol- 
tant d'une  musique  qui  nous  déchirait  les 
oreilles,  de  modulations  forcées,  dures  et 
baroques,  d'ornements  d'un  goût  extrava- 
gant et  barbare,  et  tout  cela  exécuté  par  des 
voix  ingrates,  nasales  et  mal  assurées,  ac- 
compagnées par  des  instruments  dont  les 
sons  étaient  maigres  et  sourds,  ou  aigres  et 
perçants. 

«  Telles  furent  les  premières  impressions 
que  fit  sur  nous  la  musique  des  Egyptiens; 
et  si  l'habitude  nous  les  rendit  par  la  suite 
tolérables,  elle  ne  put  jamais  néanmoins 
nous  les  faire  trouver  agréables,  pendant 
tout  le  temps  que  nous  demeurâmes  en 
Egypte. 

«  Mais,  de  même  que  certaines  boissons, 
dont  le  goût  nous  répugne  les  premières 
fois  que  nous  en  buvons,  deviennent  cepen- 
dant moins  désagréables  plus  nous  en  bisons 
usage,  et  finissent  même  quelquefois  par 
nous  paraître  délicieuses  quand  nous  j  som- 
mes tout  à  fait  habitués;  de  même  aussi  une 
plus  longue  habitude  d'entendre  la  musique 
arabe  eût  pu  diminuer  ou  dissiper  entière- 
ment la  répugnance  que  nous  faisait  éprou 
ver  la  mélodie  de  cette  musique.  Nous  n'o- 
serions assurer  qu'un  jour  nous  n'aurions 
pas  trouvé  des  cnarmes  précisément  dans 
ce  qui  d'abord  nous  a  le  plus  rebuté  ;  car 
combien  de  sensations ,  que  nous  regardons 
comme  très-naturelles,  ne  sont  cependant 
rien  moins  que  cela  !  Les  Egyptiens  n'ai- 
maient point  notre  musique,  et  trouvaient 
la  leur  délicieuse;  nous,  nous  aimons  la 
nôtre,  et  trouvons  la  musique  des  Egyptiens 
détestable  :  chacun  de  son  côté  croit  avoir 
raison  et  est  surpris  de  voir  qu'on  soit  af- 
fecté d'une  manière  toute  différente  de  ce 
Sju'il  a  senti;  peut-être  n'est-on  pas  mieux 
onde  d'une  part  que  de  l'autre.  Pour  natif, 
nous  pensons  que  ta  musique  ta  plu»  aaréaèl* 
ment  expressive  doit  plaire  le  plus  générale- 
ment, et  que  celle  qui  ne  que  des  beautés  fat* 
iices  et  de  convention,  qui  n'expriment  emcsn 
sentiment ,  ne  peut  plaire  que  àans  le  pams  eé 
l'on  est  accoutume  à  l'entendre  (808).  Mous 


(808)  Ce  n'est  pas  cela.  La  musique  égyptienne, 
saus  être  aussi  perfectionnée  que  la  noire,  sans 


doute,  est  expressive  relativement;  die  a 
factices  comme  elle  a  ses  beautés  réelles. 
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avons  connu  en  Egypte  des  Européens  rem- 
plis de  goût  et  a  esprit,  qui,  après  nous 
avoir  avoué  que»  dans  les  premières  années 
de  leur  séjour  en  ce  pays,  la  musique  arabe 
leur  avait  causé  un  extrême  déplaisir,  nous 

(>ersuadèrent  néanmoins  que,  depuis  dix- 
luit  à  vingt  ans  qu'ils  y  résidaient,  ils  s'y 
étaient  accoutumés,  au  point  d'en  être  flattés, 
et  d'y  découvrir  des  beautés  qu'ils  auraient 
été  fort  éloignés  d'y  soupçonner  auparavant  ; 
elle  n'est  donc  pas  aussi  baroque  et  aussi 
barbare  qu'elle  le  paraît  d'abord  (809).  » 

Le  passage  qu'on  vient  de  lire  est  d  autant 
plus  instructif,  que  le  savant  qui  l'a  écrit, 
tout  en  se  rendant  parfaitement  compte  de  la 
constitution  des  divers  systèmes  de  mu- 
sique qu'il  examine,  ne  se  doute  en  aucune 
manière,  comme  il  est  aisé  de  le  voir  par 
ses  paroles,  de  leur  base  et  de  leur  origine. 
Uniquement  préoccupé  de  l'ancien  système 

Srec,  qu'il  regarde  comme  le  seul  vrai,  et 
ont  on  ne  s'est  écarté,  selon  lui,  que  pour 
se  jeter  dans  l'arbitraire  et  le  conventionnel, 
il  n  admet  aucun  système,  pas  même  le  notre, 
comme  naturel  et  vrai,  et  il  ne  paratt  |ias 
se  préoccuper  du  phénomène  le  plus  impor- 
tant, qui  est  le  fait  même  de  l'existence  de 
systèmes  si  différents. 

X.  Cependant,  il  est  certain  que,  sans 
prétendre  comparer  les  divers  systèmes  en- 
tre eux,  et  les  regarder  comme  également 
bons  et  admissibles,  il  y  a,  pour  chacun  de 
ces  systèmes,  une  raison  d'être  relative,  une 
force  des  choses  déterminante,  qui,  abstrac- 
tion faite  de  toute  idée  de  convention  et  de 
délibération,  les  ont  fait  adopter  avec  leurs 
irrégularités,  conformément  et  parallèlement 
aux  langues,  aux  idiomes  qui  se  sont  for- 
més, toujours  en  dehors  d'un  calcul  et  d'un 
choix  humain,  et  qui  se  perpétuent  avec  les 
imperfections  et  les  anomalies  de  leur  syn- 
taxe. Nous  en  trouverons  tout  à  l'heure  la 
preuve  dans  la  raison  fondamentale  qui  fait 
que  l'élément  de  Vharmonie  est  tantôt  corn* 
patible  et  tantôt  incompatible  avec  les  di- 
vers systèmes  musicaux. 

Mais,  en  attendant,  montrons  que  cette 
idée  de  l'identité  originaire  de  la  formation 
des  langues  et  des  systèmes  de  musique  n'a 
pas  échappé  à  de  graves  théoriciens. 

(809)  Eli  actuel  de  fan  musical  en  Egypte,  p. 
114-116. 

(810)  Nous  ne  pensons  pas  que  le  mol  inventé  doive 
être  prit  ici  dans  le  sens  de  création  a  priori,  par 
voie  de  convention  et  de  délibération.  Les  peuples 
soot  bien  pour  quelque  chose  dans  la  formation  de 
leurs  langues  et  de  leurs  systèmes  de  musique, 

Kisque  ce  sont  eux  qui  les  panent  et  qui  leschaotent. 
les  font  comme  ils  font  leur  mœurs,  leur  histoire, 
leurgénfe.  Ibis  uneannéede  philosophes  et  de  linguis- 
te*, et  une  armée  de  philosophe*  et  de  musiciens.  n<s 
•ont  pas  plus  capables  Tune  que  l'autre  d'inventer  un 
dialecte  oo  un  système  musical  et  surtout  de  l'imposer 
à  la  masse  des  individus. 

(811)  L»  uieneeet  In  pratique  du  piain-enunt,  in- 
4\  1875,  part,  n,  cb.  9,  p.  88. 

(812)  On  comprend  ici  la  nécessité  de  distinguer 
la  nomme  de  l'échelle,  deux  choses  que  les  théori- 
ciens ont  trop  souvent  confondues.  Nous  avons  dû 
nous  conformer  jusqu'à  présent  à  l'usage  général  et 


€  Le  root  de  Gamme  ou  de  Système,  dit 
dom  Jumilhac,  ne  signifie  autre  chose  qu'un 
amas  ou  assemblage,  ut  une  suite  ou  com  - 
position  de  plusieurs  dictions,  ou  syllabes, 
ou  lettres,  qui  signifient  et  donnent  à  con- 
noistre  les  sons  graves  et  les  aigus,  leur 
différence  et  leurs  intervalles,  leur  harmo- 
nie et  leur  mélodie,  leur  bonne  suite  et 
leurs  consonnances  ;  de  sorte  que  les  sys- 
tèmes ou  les  gammes  son  là  l'égard  du  chant 
ce  que  les  alphabets  sont  au  regard  de  la 
grammaire,  c'est-à-dire  les  premiers  éle- 
mens  des  sons,  de  leurs  intervalles,  et  de 
tout  le  reste  qui  concerne  le  chant,  comme 
les  alphabets  le  sont  des  syllabes,  des  dic- 
tions, des  discours,  des  livres,  de  leur  lec- 
ture ou  prononciation,  et  de  tout  le  reste 
Sui  appartient  à  la  grammaire.  Mais  comme 
y  a  eu  divers  alphabets,  selon  la  différence 
ou  des  langues,  ou  des  temps,  ou  des  lieux 
(quoyqu'ils  n'ayent  tous  esté  dressez  que 
pour  signifier  les  roesmes  voyelles  et  les 
mesroes  consonnes:)  de  tnesme  les  philoso- 
phes et  les  musiciens,  par  succession  de 
temps,  ont  pareillement  inventé  (810;  diver- 
ses façons  de  systèmes,  composez  de  diffé- 
rentes dictions,  ou  characteres,  ou  lettres, 
ou  syllabes,  selon  qu'il  leur  a  semblé  le  plus 
commode  pour  mieux  exprimer  ou  repré- 
senter les  mesmes  sons  et  leurs  interval- 
les (811).  » 

El,  en  effet,  dom  Jumilhac  expose  immé- 
diatement les  systèmes  de  la  gamme  des 
Grecs,  de  celle  de  Guido  d'Arezzo,  qui  est 
celle  du  plain-chant,  de  la  gamme  commune, 
c'est-à-dire  de  la  gamme  commune  au  plain- 
chant  comme  à  la  musique,  alors  que  pour 
l'un  et  l'autre  on  admettait  la  solmisation 
par  les  muances,  et  enfin  le  système  de  la 
gamme  sans  muances,  qui  est  la  nôtre  (812). 

Ou  ne  saurait  se  méprendre  sur  le  sens 
de  ce  passage.  Brossard,  pour  être  plus  con- 
cis, n'est  ni  moins  précis,  ni  moins  formel. 
«  Système  et  Gamme,  dil-il,  sont  à  peu  près 
dans  la  musique  ce  que  les  alphabets  sont 
dans  la  grammaire.  Or,  comme  il  y  a  eu  dif- 
férents alphabets,  suivant  la  diversité  des 
langues,  des  temps,  des  lieux,  etc.,  de  même 
il  y  a  plusieurs  systèmes  des  sons  (813).» 

Eh  bien!  ces  systèmes,  ces  gammes ,  qui 

employer  indifféremment  Fane  et  l'antre  expression*, 
pour  éviter  de  jeter  de  la  confusion  dans  les  esprit* 
par  une  observation  dont  l'application  eût  été  pré- 
maturée. Mais  on  conçoit  parfaitement  que  notre 
gomme,  par  exemple,  qui  exprime  la  série  des  sons 
dans  Tordre  diatonique,  et  VécneUe  des  sons,  qui 
comprend  en  outre  les  demi-tons  propres  au  genre 
chromatique,  soot  deux  choses  tout  a  fait  différentes. 
La  première,  majeure  ou  mineure,  renferma  une 
série  de  cinq  tons  et  de  deux  demi-tons  diatoniques  ; 
la  seconde  une  série  de  douze  demi-tons  dont  deux 
diatoniques  et  les  dix  autres  chromatiques. 

(813;  Dictionnaire  de  musique,  par  âéb.  M  Baos- 
sabd,  au  mot  Sgetème:  —  M,  l'abbé  David,  ilans  sra 
articles  de  h  Revue  de  mueique  religieuse  de  M,  Danjoo, 
a  rencontré  la  mente  idée.  M.  Fétis,  qui  u*admet  pas 
cette  identité  d'origine  des  langues  et  des  tonalités, 
qui  a  même  protesté  contre  la  théorie  que  nous  ex- 
posons dans  une  lettre  qu'il  nous  a  fait  l'honneur  do 
nous  adresser,  M.  Fétis  a  dit  pourUot  dans  la  tiems 
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sont  un  amas  ou  assemblage,  une  suite  ou 
composition  de  sons  graves  et  aigus,  qui  don  - 
tufif  d  cofinotofY  leur  différence  et  leurs  in- 
tervalles, leur  harmonie,  leur  mélodie,  leur 
bonne  suite  et  leurs  consonnanees,  et  qui  dif- 
fèrent entre  eux»  comme  les  alphabets,  sui- 
vant la  diversité  des  langues,  des  temps,  des 
lieux,  etc.  ;  ces  gammes  et  ces  systèmes  sont 
co  que  nous  appelons  les  tonalités. 

XI.  Ici,  le  mot  tonalité  prend  son  vrai 
sens.  Il  exprime  les  conditions  tonales  pro- 
pres à  chaque  système  musical,  en  raison 
des  intervalles  dont  il  se  compose,  de  leurs 
propriétés,  de  leurs  fonctions,  et  les  modifi- 
cations dont  ce  système  affecte  l'oreille. 

Ainsi,  lorsqu'on  dit  :  la  tonalité  du  plain- 
chanl,  la  tonalité  moderne,  on  comprend 
que  le  plain-chant  et  notre  musique  repo- 
sent, da  part  et  d'autre,  sur  une  échelle  de 
constitution  absolument  différente. 

Il  y  a  plus.  La  notion  de  tonalité  implique 
le  concours  de  certaines  circonstances  phy- 
siologiques qui,  agissant  d'une  certaiue  fa- 
çon sur  l'organisation  des  individus,  les  dis- 
posent à  concevoir  l'échelle  des  sons  dans 
un  certain  ordre  et  un  certain  enchaînement 
plutôt  que  dans  un  enchaînement  et  un 
ordre  différents.  Elle  suppose  un  accent  par* 
ticulier,  une  harmonie  caractéristique,  en 
un  mot,  une  force  euphonique  en  rapport 
avec  l'accent,  l'harmonie,  l'euphonie  de  la 
langue  avec  laquelle  ce  système  musical  co- 
existe 

Cette  notion  de  la  tonalité  s'est  dégagée 
peu  à  peu  de  l'analyse  comparée  des  élé- 
ments du  plain-chant  et  de  la  musique  mo- 
derne* comme  aussi  des  divers  systèmes 
propres  aux  peuples  orientaux,  analyse 
qu'on  ne  devra  plus  désormais  séparer  de  la 
science  de  l'homme,  c'est-à-dire  de  la  con- 
naissance de  ses  instincts  moraux  et  de  ses 
facultés  physiologiques,  suivant  les  temps, 
les  lieux,  les  races,  non  plus  que  de  l'étude 
des  langues. 

XII.  Nous  avons  vu  que  Villoteau  avait 
beaucoup  contribué  à  l'éclaircissement  de 
cette  notion,  par  son  exposition  des  diverses 
constitutions  de  l'échelle  musicale  chez  les 
peuples  de  l'Orient,  bien  qu'il  ait  considéré 
ces  échelles  comme  des  faits  arbitraires  en 
soi,  sans  en  tirer  la  moindre  conséquence  re- 
lativement à  la  question  philosophique  qui 
nous  occupe. 

M.  Fétis  est  allé  oeaucoup  plus  loin.  S'em- 
narant  des  documents  mis  en  lumière  par 
Villoteau,  pour  ce  qui  concerne  les  Arabes 
et  les  peuples  de  même  souche,  et  des  re- 
cherches des  savants  anglais,  sir  William 
Jones,  Ouseley,  Paterson,  ainsi  que  du 
P.  Amyot,  pour  la  musique  de  l'Inde  et  de 
la  Chine  (814),  ce  savant  a  porté  dans  son 

musicale,  année  !832v  p.  82  :  c  Mais  qu'est-ce  que 
des  sons  isolés,  si  Ton  ne  connaît  les  lois  métaphysi- 
ques qui  en  règlent  les  affinités  et  les  répulsions 
suivant  l'organisation,  les  besoins  et  l'éducation  du 
peuple  dont  on  veut  étudier  la  musique?  >  Ou  ces  pa- 
roles iront  aucun  sens,  on  bien  ces  lois  métaphysiques 
des  affinités  et  des  répulsions  des  sons  suivant  l'orga- 
nisation. Us  besoins  et  Céducation  des  peuples,  so.it 


analyse  un  véritable  esprit  de  critique,  et, 
bien  que  sa  théorie  soit  lo  n  d'être  com- 
plète, faute  par  lui  d'avoir  rattaché  la  ques- 
tion des  tonalités  à  celle  de  la  formation  des 
langues  et  de  l'origine  des  races  humaines 
il  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'il  a  jeté  uoe 
vive  lumière  sur  les  bases  de  la  constitution 
des  deux  tonalités  en  usage  parmi  nûus,  ie 
veux  dire  celles  du  plain-chant  et  de  la 
musique  moderne. 

XIII.  Cependant  la  question  véritable,  en- 
trevue d'abord,  comme  nous  l'avons  montra 
par  dom  Jnmilhac  et  Brossard,  n'avait  pas  été 
abandonnée.  Un  écrivain  du  commencement 
de  ce  siècle  lui  avait  fait  faire  un  nouveau 
pas. 

L'auteur  des  Notions  sur  route  (815),  Fabre 
d'Olivet,  avait  développé  cette  proposition, 
savoir,  que,  tantôt  par  suite  de  sa  conforma- 
tion, l'oreille  de  quelques  individus,  acces- 
sible à  de  certains  sons,  se  refuse  à  en  admet- 
tre certains  autres,  et  tantôt  reste  absolument 
étrangère  à  de  certaines  inflexions  vocales. 
Appliquant  cette  remarque  a  des  populations 
enlières,  l'auteur  que  nous  citons  y  voit  la 
raison  des  différences  des  échelles  musi- 
cales des  divers  peuples  :  «  Cette  observa- 
tion très-importante,  dit-il,  rend  raison  des 
différences  notables  que  les  différents  pet* 
pies  apportent  dans  leur  échelle  musicale, 
et  dans  le  nombre  ou  la  nuance  de  leurs  ar- 
ticulations. On  sait,  par  exemple,  que  les 
peuples  orientaux,  qui  suivent  le  système 
musical  des  Arabes,  et  qui  prennent  le  toa 
ré  pour  ton  fondamental  au  lieu  du  ton  «i 
que  nous  prenons,  donnent  au  son  fa  bécarre, 
qui  est  la  tierce  naturelle  de  ce  même  ré,  un 
quart  de  ton  de  plus  que  nous;  en  sorte  que 
leur  ton  naturel  ré  nest  exactement  ni  ma- 
jeur ni  mineur,  selon  notre  manière  de  par- 
ier. Le  son  fa  demi-dièse,  ainsi  cooslitué, 
qui  plaît  à  leurs  oreilles,  est  insupportable 
aux  nôtres  :  ce  qui  indique  une  différent* 
d'organisation,  et  dépend  certainement  de  la 
cause  toute  simple  que  j'indique.  Oo  sait 
aussi  que  ces  mêmes  Arabes,  et  tous  ks 
peuples  qui  tiennent  à  la  même  souche,  ne 
peuvent  point  articuler  la  consonne  P,  ce 
Qu'ils  feraient  assurément  si  leur  oreille  n> 
était  point  étrangère  de  sa  nature,  car  cette 
consonne  labiale  n'a  rien  de  difficile.  Le 
peuple  chinois,  qui  comprend  plus  de  deux 
cent  millions  d'individus,  est  resté  étranger 
aux  consonnes  B,  R  et  Z,  et  l'on  a  trouvé, 
parmi  les  peuplades  américaines»  des  bor- 
des assez  considérables  ches  Jesqneltes 
manquaient  plus  de  la  moitié  de  nos  articu- 
lations vocales  ou  oousonnantes.  » 

Est-il  nécessaire  de  dire  que,  si  nous  ad- 
mettons, pour  quelques  individus,  le  phéoc^ 

les  lois  mêmes  en  vertu  desquelles  les  langue*,  k» 
idiomes,  les  dialectes,  oui  un  certain  acceat,  m** 
certaine  harmonie,  en  on  moi  une  tonalité  caracu> 
risiiuue. 

(814)  Y  ou.  les  deux  premiers  chapitres  du  Bésmm 
philosophique  de  l'histoire  de  la  musique» 

(815;  Montpellier,  1819,  in  8\  p.  IÎ7,  uoK  *S,  * 
édition. 
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mène  qui  sert  de  point  d'appui  à  cotte  argu- 
mentation, nous  ne  l'admettons  pas  pour  une 
race  d'hommes  tout  entière;  que,  selon  notre 
conviction  ,. fondée  sur  des  lois  physiologi- 

Sues  constantes,  la  conformation  de  l'oreille 
tiez  l'Arabe  n'est  pas  d'une  nature  diffé- 
rente que  chez  l'Européen  ?  Hais  qu'importe 
si  les  effets  sont  les  mêmes, quelle  qu'en  soit 
la  cause,  si  les  habitudes,  l'éducation,  les 
accentuations  propres  à  la  langue  et  d'autres 
circonstances  extérieures  modifient  le  sens 
auditif  d'une  manière  telle  qu'il  en  résulte 
chez  les  individus  une  corrélation  intime 
entre  la  tonalité  et  l'idiome  qui  lui  cor- 
respond. 

XIV.  Avant  d'aller  plus  loin,  il  est  néces- 
saire de  donner  une  explication.  Nous  par- 
lons ici  des  tonalités  uans  leurs  rapporta 
d'origine  avec  les  langues.  On  ne  peut  douter, 
en  effet,  que  chaque  langue,  du  moins  cha- 
que langue  de  première  formation ,  n'ait 
engendre  une  tonalité  analogue,  car  l'oreille 
des  peuples  est  une.  Est-ce  à  dire  qu'il  y  a 
autant  de  tonalités  que  de  langues  ?  11  faut 
s'entendre.  Pour  les  tonalités,  comme  pour 
les  langues,  il  en  est  qui  sont  plus  ou  moips 
universelles;  il  en  est  d'autres  qui  sont  cir- 
conscrites dans  des  limites  étroites  ;  il  est 
enfin  des  tonalité*  mortes,  c'est-à-dire  qui 
ont  été  absorbées  dans  la  tonalité  régnante. 
Nous  voyons  que  la  tonalité  de  notre  musi- 
que moderne  est  universelle  en  ce  sens 
qu'elle  est  commune  à  toutes  les  régions  de 
1 Europe,  et  qu'elle  pénètre  peu  à  peu  dans 
les  diverses  parties  du  globe.  Mais  dira-t-on 
pour  cela  que  chaque  région,  chaque  con- 
trée n'ait  -pas  ou  n  ait  pas  eu  une  tonalité  à 
elle,  sa  tonalité  autochtone?  Voyez  les  par- 
ties de  l'Europe  où  la  musique  est  aujour- 
d'hui le  plus  en  honneur,  l'Italie,  l'Allema- 
gne, l'Angleterre,  la  France,  etc.;  à  coup 
sûr,  une  même  tonalité  régit  l'oreille  chez 
ces  différentes  nations,  qui  parlent  néan- 
moins des  langues  différentes.  Mais  les 
grands  caractères,  les  traits  saillants  qui 
distinguent  la  musique  italienne,  la  musique 
allemande  et  la  musique  française,  etqui  ont 
donné  lieu  à  la  classification  iïes  écoles,  peut- 
on  les  considérer  isolément  des  éléments 
euphoniques  propres  aux  langues  française, 
italienne  et  allemande  T  Et  les  éléments 
euphoniques  musicaux  de  ces  trois  langues, 
débris  peut-être  d'une  tonalité  primitive, 
ne  les  trouverait-on  pas  disséminés,  épar- 

(rillés,  dans  les  chants  et  les  dialectes  popu- 
aires  que  l'on  recueille  si  avidement  au- 
jourd'hui, parce  qu'on  sent  instinctivement 
que,  pour  saisir  la  physionomie  d'un  peuple, 

(816)  i  Une  origine  orientale  semble  exister  dans 
une  partie  de  la  langue  et  de  la  musique  «le  l'Irlande; 
les  rapports  sont  surtout  sensibles  avec  les  dialectes 
de  rinde Le  mélange  des  peuples  dont  parait  s'ê- 
tre formée  l'ancienne  population  oe  l'Irlande  a  exercé 
ton  influence  sur  tes  tonalités  de  musique.  Je  dis  les 
tonalités,  car  il  en  existe  plusieurs  dan»  la  musique 
irlandaise...  »  Et  quelques  lignes  plus  loin,  M.  Félis 
établit  les  rapports  des  mélodies  et  de  certains  mo- 
des de  l'Inde  avec  quelques  mélodies  irlandaises. 
Voy.  le  Réêumé déjà  cité,  pp.  cil  à  cxliii)  M, au 


il  faut  l'étudier  dans  tes  monuments  de  sa 
langue,  de  sa  musigue,  de  sa  poésie,  de  ses 
chants;  car  tout  cela  c'est  tout  un,  puisque 
tout  cela  forme  son  langage?  L'Angleterre, 
l'Irlande,  l'Ecosse,  la  Suède,  le  Danemark, 
la  Russie,  la  Pologne,  l'Algérie,  chantent 
aujourd'hui  notre  musique.  Hé  bien  I  l'An- 
gleterre conserve  ses  chants  populaires,  ses 
airs  gallois,  ses  chants  des  druides  et  des 
bardes,  que  l'on  retrouve  dans  l'Armorique 
ou  Bretagne  française;  l'Ecosse,  ses  vieux 
airs  montagnards  ou  des  highlanders;  la 
Suède,  les  chants  des  Goths;  les  Danois, 
ceux  des  Scandinaves;  les  Russes,  les  Cosa- 
ques, les  Tatars,  les  tristes  et  monotones 
mélodies  des  Scythes;  les  Polonais,  les  ac- 
cents des  Vandales.  Autant  de  tonalités  que 
de  peuples.  M.  Fétis  a  constaté  même  plu- 
sieurs tonalités  en  Irlande,  et  deux  gammes 
distinctes  en  Ecosse  (816).  Ces  divers  peuples 
ont  des  instruments  spéciaux,  le  goudok,  la 
gously,  la  harpe,  le  crwth,  elc,  qui,  tous,  par 
la  manière  dont  ils  sont  accordés,  se  rappor- 
tent à  des  gammes  particulières.  Ces  tonali- 
tés varient  entre  elles  ou  par  l'arrangement 
des  intervalles  dans  l'échelle,  ou  parce  que 
les  unes  comportent  l'harmonie  que  d'aulres 
repoussent,  ou  parce  qu'elles  donnent  lieu 
à  certaines  bizarreries  de  rhytbme.  Et  quant 
aux  provinces  de  l'Algérie,  qui  reçoivent 
actuellement,  avec  les  bienfaits  de  notre 
civilisation,  notre  langue  et  notre  musique, 
pense-t-on  que,  par  suite  de  cette  lente  et 
salutaire  assimilation,  elles  perdront  toute» 
traces  de  leurs  chants,  de  leurs  concerts 
orientaux,  de  cet  art  natif  fondé  sur  de 
petits  intervalles?  Non,  ces  traces  subsiste- 
ront aussi  longtemps  que  les  souvenirs  de 
leurs  traditions,  de  leurs  usages,  de  leur 
religion,  de  leur  langue. 

XV.  Renfermons-nous  dans  notre  France, 
Comparez  les  airs  populaires,  les  cantiques, 
les  légendes  chantées,  les  chants  d'amour 
et  de  guerre,  les  danses,  etc.,  du  midi  de  la 
France  à  ceux  de  la  Bretagne, de  l'Auvergne, 
à  ceux  du  nord;  vous  vous  convaincrez  que 
ces  chants  offrent  des  dissemblanees,  des 
singularités  bien  remarquables;  non  qu'à 
proprement  parler  ils  reposent,  pour  la 
plupart,  sur  une  constitution  particulière  de 
la  gamme;  mais  ils  affectionnent  certains 
intervalles  de  préférence  à  d'autres,  et  ces 
intervalles  y  revêtent  des  propriétés  «dis- 
tinctives  qui  ne  se  rencontrent  pas  ailleurs. 
N'oublions  pas  de  mentionner  ici  les  combi- 
naisons de  rhythme  propres  aux  divers 
pays  (817).  Or,  que  sont  ces  chants  popu- 
laires, à  l'égard  de  notre  art  musical  pro- 

rocins,  M.  Félis  a  consisté  Pideoiiié  d'origine  de  la 
langue  et  de  la  tonalité. 

(817)  En  Auvergne,  par  exemple,  les  chants  des 
pays  de  plaine  sont  à  deux  temps,  ceux  des  pays  de 
montagne*  à  trois  temps.  On  connaît  même  des 
danseï  de  certaines  provinces  espagnoles  qui  sont 
dans  la  mesure  à  cinq  temps.  Pour  la  facilité  de  la 
notation  et  de  la  lecture  ou  partage  cliaque  mesure 
en  deux,  dont  la  première  est  &  trois  temps  et  la 
seconde  à  deux,  alternativement. 
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Jurement  dit,  si  ce  ne  sont  des  espèces  de  dia- 
ecles  musicaux*  tels  que  le  provençal,  le 
languedocieny  la  langue  mounaino,  le  bour- 
guignon, le  patois  messin,  le  bas-brelon, 
qui,  sous  l'empire  de  la  langue  dominante, 
commune  à  toutes  les  provinces  de  la 
France,  se  maintiennent  encore,  quoiqu'ils 
•oient  de  jour  en  jour  resserrés  dans  les 
régions  oui  furent  leur  berceau,  et  qui, 
rapprochas  des  chants  populaires,  se  grou- 
pent en  diverses  familles  de  dialectes  et  de 
tonalités,  et  découvrent  ainsi  les  couches 
successives,  latine,  celte,  gauloise,  ger- 
maine, dont  s'est  formé  peu  à  peu  le  sol  de 
la  patrie. 

Dans  notre  opinion,  la  théorie  générale 
des  langues  et  de  leurs  ramifications  ne 
pourra  être  complétée  que  par  une  théorie 
générale  des  tonalités  et  de  leurs  dérivés,  non 
que  lestonalitésdoiventdifTérerlesunes  à  l'é- 
gard des  autres  au  point  où  les  langues  diffè- 
rent entre  elles  ;  car  il  ne  faut  pas  perdre  de 
vue  que  l'élément  vocal  étant  la  hase  de  la  pa- 
role et  de  la  musique,  les  sons  vocaux  sont  les 
mêmes  dans  toutes  les  langues  et  dans  tous  les 
alphabets;  qu'ainsi  les  langues  ne  peuvent 
influer  sur  les  tonalités  que  par  l'élément  de 
la  consonne  ou  de  l'articulation  par  lequel 
elles  se  diversifient  entre  elles.  Il  faut  égale- 
ment se  rappeler  que  dans  tous  les  systèmes 
musicaux  qui  ne  sont  pas  liés  étroitement  à 
l'institution  de  la  parole,  mais  qui  existent 
comme  art  indépendant,  le  son,  dans  la  né- 
cessité où  il  est  de  former  un  sens,  un  sens 
purement  musical,  bien  entendu,  est  con- 
traint de  se  créer  en  quelque  sorte  une  limite 
à  lui-même  dans  des  intervalles  en  affinité 
les  uns  avec  les  autres,  mais  distincts  les 
uns  des  autres,  fixes,  précis,  de  manière  à 
être  parfaitement  perceptibles  à  /oreille. 
Or,  ces  intervalles  ainsi  arrêtés  forment 
comme  autant  d'articulations  sonores,  et 
c'est  par  ce  côté  que  les  tonalités  se  rappor- 
tent au  caractère  propre  des  langues,  carac- 
tère qu'elles  reçoivent,  nous  le  répétons,  de 
l'élément  de  la  consonne  et  de  l'articulation, 
qui  est,  pour  ainsi  parler,  la  partie  instru- 
mentale des  idiomes. 

XVI.  Pour  ce  qui  est  du  plain-cbant  ou 
chant  grégorien,  presque  aussi  universel 
que  notre  musique,  il  importe  de  considérer 
qu'il  fut,  ainsi  que  cette  seconde  appel- 
lation l'indique,  une  institution  liturgique 
autant  qu'un  système  musical,  qu'il  a  dû 
se  maintenir  aussi  longtemps  qu'il  ne  s'est 
pas  trouvé  en  présence  d'une  tonalité  rivale, 
et  qu'à  raison  de  son  universalité  même,  sa 
paisible  domination  n'a  pu  être  troublée  par 
des  tonalités  restreintes  à  certains  pays. 

XVII.  Constituées  ainsi  que  nous  venons 
de  le  dire,  les  tonalités  s  installent,  pour 
ainsi  parler,  dans  l'oreille  des  peuples; 
elles  s'assouplissent  è  leur  organisation  et 
se  confondent  avec  leur  langage.  Les  élé- 
ments euphoniques  de  la  tonalité  ne  sont 
pas  d'une  autre  nature  que  ceux  de  la  pa- 
role elle-même,  et,  de  même  que  l'enfant 
parle  sa  langue  sans  l'avoir  apprise  gramma- 
ticalement,  il  chante    aussi  sa  musique, 


c'est-à-dire  sa  tonalité  maternelle,  sans  en 
connaître  la  théorie.  La  gamme,  l'échelle 
des  sons  s'établit  peu  à  peu  dans  sa  tête; 
les  relations  des  sons  se  révèlent  à  son  ins- 
tinct ;  son  oreille  s'y  forme ,  ses  organes  s> 
prêtent  ;  il  ne  sait  rien  encore,  mais  il  seiit 
tout;  c'est  une  langue  dont  il  a  la  c!:*f.  El 
comment  ce  phénomène  s'opère-t-i*  ?  La 
mère,  la  nourrice,  sont  les  grandes  institu- 
trices. Connaissez-vous  ces  simples  et  naîfe 
fredons,  ces  douces  cantilènes  que  la  mère 
chante  ou  improvise  au  berceau  de  sou  en- 
fant ?  Vous  pensez ,  et  elle  le  pense  aussi, 
que  ces  refrains  incessants  ne  servent  qo*a 
«aimer,  consoler,  bercer  ou  endormir  [en- 
fant. Eh  bien,  elle  fait  plus]  Bile  lui  apprend 
ainsi  Gluck  et  Beethoven  dont  elle  n  a  san* 
doute  jamais  entendu  parler;  comme  en  lui 
faisant  épeler  les  mots,  en  lui  déliant  les 
organes  par  son  caquet  perpétuel,  elfe  t'ini- 
tie, sans  qu'elle  s'en  doute  non  nias,  à 
la  langue  de  Bossuet  et  de  Pascal.  Cet  en- 
fant a  la  voix  juste,  ce  qui  veut  dire  qu'il 
évite  naturellement  les  intonations  irrégu- 
lières, ou  qu'il  les  rectifie  peu  à  peu  de  loi- 
même,  en  se  conformant  instinctivement  au 
type  de  l'échelle  musicale  commune.  Sans 
rien  savoir,  il  connaît  mieux  cette  tonalité 
maternelle  que  le  théoricien  le  plus  habile  ne 
connaît  un  système  musical  étranger  qu'il 
voudrait  se  rendre  familier.  Il  y  a  donc  une 
éducationprimordiale  précédant  l'éducation 
qui  fait  le  musicien  de  profession,  ainsi 
que»  pour  le  langage  proprement  dit ,  il  y  a 
une  éducation  primordiale  précédant  celle 

3ui  fait  le  grammairien  ou  le  lettré.  C'est 
'ailleurs  à  cette  éducation  primordiale  que 
se  bornent ,  pour  la  langue  comme  pour  la 
musique ,  les  neuf  dixièmes  des  individus. 
Pour  les  autres,  la  société  vient  ensuite  avec 
les  chefs-d'œuvre  de  l'un  et  l'autre  genre, 
et  c'est  par  le  moyen  de  lectures  ou  d  audi- 
tions fréquentes  qu'ils  parviennent  à  per- 
fectionner cette  première  éducation  9  et  a  sa 
rendre  aptes  à  juger,  jusqu'à  un  certain 
point,  du  mérite  d'une  composition  musicale 
ou  d'une  œuvre  littéraire.  Enfin,  la  tonalité 
sous  l'empire  de  laquelle  nous  vivons  pé- 
nètre en  nous  par  tous  les  sons  qui  arrivent 
à  notre  oreille,  par  les  chants  de  l'ouvrier, 
les  refrains  de  l'orgue  de  Barbarie,  les  sons 
de  la  cloche  même,  et  les  éléments  de  cette 
tonalité  se  mêlent  si  naturellement  aux  élé- 
ments de  la  langue  que  nous  parlons,  que  lors» 
que  nous  voulons  apprendre  une  langue  étran- 
gère, nous  sommes  obligés  de  plier  nos  orga- 
nes à  des  accentuations  et  à  des  intonations 
nouvelles.  Mais  ce  qu'ilya  de  plus  remarqua- 
ble ,  c'est  qu'en  s'iusinuant  ainsi  par  toutes 
sortes  de  voies  secrètes  dans  notre  organi- 
sation, elle  ferme  les  issues  de  notre  être  à  la 
perception  des  éléments  caractéristiques 
des  autres;  en  sorte  que  notre  oreille  est 
uno  fois  pour  toutes  nuée,  façonnée,  modi- 
fiée dans  le  sens  des  éléments  que  la  tonalité 
maternelle  comporte.  Et  c'est  ainsi  que  nous 
chantons  notre  tonalité  de  la  même  manière 
que  nous  parlons  notre  langue.  Il  faut  bien 
nous  y  résigner  \  nous  faisons  de  la  musique 
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comme  M.  Jourdain  faisait  de  la  prose,  sans 
le  savoir. 

XVIII.  Doe  autre  raisou  de  l'identité  d'o- 
rigine et  de  l'étroite  corrélation  des  langues 
et  des  tonalités  se  tire  de  ce  que  la  plupart 
de  ces  dernières  sont  inharmoniques.  Nous 
disons  la  plupart,  quoique  de  toutes  les 
tonalités  que  1  histoire  de  la  musique  nous 
fait  connaître,  il  n'en  est  réellement  qu'une 
seule,  la  nôtre,  dont  l'harmonie  soit  un  élé- 
ment essentiel  (818). 

Examinons  donc  quelles  sont  les  tonalités 
incompatibles  avec  l'harmonie,  quelle  est 
leur  nature,  quelle  est  leur  destination. 

Citons  d'abord  M.  Fétis,  car  il  nous  im- 
porte d'asseoir  nos  raisonnements  sur  des 
faits  que  la  science  a  rendus  incontestables. 

«  Mais  avfijf  a-til  de  commun  entre  la 
musique  des  Grecs,  celle  des  Hindous, 
des  Chinois,  des  Arabes,  la  psalmodie, har- 
monique du  moyen  Age,  le  contrepoint  des 
maîtres  du  xvi*  siècle,  et  l'art  de  Beethoven, 
de  Weber  et  de  ftossinit  Chez  tous  ces 
peuples,  à  toutes  ces  époques,  l'art  semble 
n'avoir  ni  le  même  principe,  ni  la  même 
destination.  L'échelle  des  sons  même,  ce 
qu'en  un  mot  nous  appelons  la  gamme  (819), 
a  été  tour  à  tour  considérée  de  vingt  ma- 
nières diverses;  l'effet  de  chacune  de  ces 
gammes  a  été  de  donner  à  la  musique  une 
puissance  particulière,  et  de  lui  foire  pro- 
duire des  impressions  qui  n'auraient  pu  être 
le  résultat  d'aucune  autre  gamme.  Avec 
fiine  r harmonie  est  non-seulement  possible, 
elle  est  une  nécessité;  avec  l'autre,,  il  ne  peut 
y  avoir  que  de  la  mélodie,  et  cette  mélodie 
ne  peut  être  que  d'une  certaine  espèce. 
L'une  engendre  nécessairement  la  musique 
câlin*  et  religieuse;  l'autre  donne  naissance 
dus  mélodies  expressives  et  passionnées. 
L'une  place  les  sons  à  des  distances  égales, 
d'une  facile  perception  par  leur  étendue; 
dans  Vautre,  ces  distances  sont  irrationnelles 
et  excessivement  rapprochées.  Enfin,  l'une 
est  essentiellement  monotone,  c'est-à-dire 
d'un  seul  ton  ;  dans  l'autre,  le  passage  d'un 
ton  à  un  autre  s'établit  facilement,  et  la  mo- 
dulation y  est  inhérente.  Chez  de  certains 
peuples,  le  rhythme  musical  est  le  pro- 
duit de  la  langue;  chez  d'autres,  il  est  le 
fruit  même  de  la  constitution  de  la  musi- 
que (890).  » 

Ces  tonalités  inharmoniques,  ces  gammes, 
ces  échelles,  avec  lesquelles  il  ne  peut  y 
avoir  que  de  la  mélodie,  sont  précisément 
celles  où  les  distances  des  intervalles  sont 
irrationnelles  et  excessivement  rapprochées. 

Nous  avons  vu  que  l'échelle  muaicale'des 


(SIS)  Noas  montrons  ailleurs  que  le  plain- 
cbani  comporte  l'harmonie,  puînée  I  on  die  de  ma- 
gnifiques csuvrescomposées  sur  des  thèmes  de  plain- 
chant  et  qui  se  distinguent  par  toutes  les  richesses  de 
l'harmonie  et  du  contrepoint;  il  n'en  est  pas  moins 
vrai  que  le  plain-chant  à  l'usage  du  euhef  le  chant 
liturgique,  est  incompatible  avec  l'harmonie,  et  que 
celle-ci  en  détruit  radicalement  le  caractère.  «  N'ou- 
blions pas,  dit  parfaitement  M.  Fétis,  que  l'harmo- 
nie ne  saurait  entrer  dans  la  musique  comme  acces- 
soire; il  faut  qu'elle  en  soit  un  des  principes  cons- 


Hindous  se  divise  en  vingt-deux  parties 
équivalant  a  peu  près  a  des  quarts  de  ton. 

«  Faut-il  que  je  dise,  s'écrie  M.  Félis  (821  j, 
que  des  gammes  semblables  a  celles  de  la 
musique  des  Hindous  soûl  absolument  in* 
harmoniques  T  Non,  sans  doute  ;  mes  lec- 
teurs l'ont  déjà  deviné.  Quels  accords  pour- 
raient résulter  des  intervalles  bizarres  qu'on 
j  rencontre?  Quels  enchaînements  d  har- 
monie pourraient  se  faire  dans  ces  gammes, 
privées  souvent  d'une  partie  de  leurs  notes 
naturelles  et  altérées  dans  d'autres?  On 
conçoit  que  rien  de  tout  cela  n'est  possible 
avec  de  semblables  éléments.  Ne  nous  éton- 
nons point  de  voir  Jones,  Ouseley  et  les 
autres  écrivains,  qui  ont  traité  de  la  musi- 
que des  Dindons,  déclarer  qu'ils  n'ont  rien 
entendu  dans  l'Inde  qui  ressemblât  à  de 
l'harmonie » 

Nous  avons  tu  que  les  Arabes  divisent 
leur  échelle  musicale  en  dix-huit  inter- 
valles selon  les  uns ,  vingt-quatre  selon  les 
autres,  quarante  et  quarante-huit  selon 
d'autres  encore.  Admettons  la  division  des 
dix-buit  intervalles,  la  plus  généralement 
adoptée.  «  Il  était  absolument  impossible,  dit 
toujours  H.  Fétis  (822),  qu'une  musique 
basée  sur  dételles  gammes  ne  fût  pas  m- 
harmonique;  aussi  I  harmonie  est-elle  in- 
connue aux  Arabes.  » 

A  propos  d'une  mélodie  irlandaise  h  la- 
quelle le  même  auteur  attribue  une  origine 
orientale ,  et  qu'il  rapporte  au  mode  ohai 
rava  des  Hindous,  il  observe  que  Vharmo- 
nie  ne  saurait  s'appliquer  aux  mélodies  de 
cette  nature,  tandis  que  toutes  les  mélodies 
irlandaises  d'origine  septentrionale  s'accom- 
pagnent sans  peine  d'accords  réguliers  (823), 

Noos  avons  vu  que,  dans  le  système  en- 
harmonique des  Grecs,  ce  que  nous  appelons 
le  ton  était  divisé  en  quatre  parties,  ce  qui 
donnait  environ  vingt-deux  intervalles  ou 
quarts  de  ton  pour  l^chelte  comprise  dans 
ré  tendue  de  l'octave.  Que  l'harmonie  ait  été 
inconnue  aux  Grecs,  ainsi  qu'aux  anciens 
Egyptiens,  c'est  ce  que  M.  Fétis  reconnaît 
encore  formellement.  Du  moins,  si  l'on  dé- 
couvre chez  les  Grecs  quelques  essais  d'har- 
monie, ce  ne  peut  être  que  dans  le  genre 
diatonique,  comme  le  prouve  la  musique  à 
sons  simultanés  de  la  première  pythique  de 
Pindare,  donnée  par  M.  Vincent  dans  son 
volume  des  Notices.  Nous  avons  la  déclara- 
tion formelle  de  ce  savant  que  cette  pythi- 
3ue  est  dans  le  genre  diatonique  et  du  modo 
orien. 

Pour  ce  qui  est  des  mélodies  enharmoni- 
ques, voici  ce  qu'on  lit  dans  l'analyse  d'uno 

titotifSt  on  qu'elle  n'y  entre  point,  t  {Rhume,  p. 
ex vi.)  Noos  prétendons  que  l'harmonie  est  absolu- 
ment étrangère  au  plain-cbant.  Le  contrepoint  des 
maîtres  du  xvi«  siècle  constitue  un  jenre  a  part. 

(819)  Voy.  ci-dessus  notre  distinction  de  1  échelle 
et  de  la  gemme. 

(890)  Béêumé  d$a  cité,  pp.  vxxvui  et  xxxixv 

(tôt)  IM.f  p.  L. 

(8*2)  IMd.,  p.  lux. 

'8*5)  IM.,  pp.  cxu-tiuu.  %       %. 
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leçon  professée  par  le  même  M.Fétis  à 
Bruxelles  (824)  :  «  Les  mélodies  enharmo- 
niques d'Olympe,  oui  vivait  deux  cents  ans 
avant  la  guerre  de  Troie,  et  qui  sont  citées 
par  Àrislote  comme  étant  encore  connues  de 
son  temps,  ne  sont  autre  chose  que  cette  mu- 
sique par  quarts  ou  par  tiers  de  ton.  •  Or» 
M.  Fétis  vient  de  nous  dire  que  des  gamr 
mes  semblables  étaient  absolument  inkarmo- 
niques  (825). 

Ainsi»  constatons  bien  ce  fait  :  toutes  les 
tonalités  constituées  sur  de  petits  interval- 
les de  tiers  et  de  quarts  de  ton  sont»  sans 
exception»  incompatibles  avec  l'élément  de 
l'harmonie»  c'est-à-dire  que»  dans  aucun  cas» 
elles  ne  peuvent  la  comporter.  Car»  ajoute 
encore  M.  Fétis  :  «  N  oublions  pas  que 
l'harmonie  ne  saurait  entrer  dans  la  musi- 
que comme  accessoire;  il  faut  qu'elle  en 
soit  un  des  principes  constitutifs,  ou  qu'elle 
n  y  entre  point  (836).  » 

Ajoutons  un  fait  extrêmement  curieux 
que»  suivant  M.  Vincent  (Notices,  p.  111)» 
Photius  a  extrait  de  Damascius.  «Céder» 
nier  auteur  raconte  que  le  philosophe  As- 
clépiodote,  quoique  très-heureusement  né 
pour  la  musique-»  ne  fut  cependant  pas  ca- 
pable de  sauver  le  genre  enharmonique» 
alors  perdu.  Il  eut  beau  subdiviser  et  râpe* 
tisser  les  intervalles  du  chromatique  et  du 
diatonique»  il  ne  put  parvenir  à  trouver  le 
genre  enharmonique»  quoiqu'il  eût  déplacé 
et  changé  au  moins  220  chevalets,  La  cause 
de  son  manque  de  succès  fut  la  petitesse 
excessive  de  l'intervalle  enharmonique  ap- 
pelé diésis.  C'est  cet  intervalle  qui»  peruu 
pour  notre  oreille»  dit-il»  a  entraîné  la  perte 
iu genre  enharmonique   lui-même.»   Or» 


fort  bien  observé  Rousseau  T 

XIX.  Mais  pourquoi  les  tonalités  fondées 
sur  les  petits  intervalles  sont-elles  antipa- 
thiques à  l'élément  de  l'harmonie?  Si  nous 
nous  rappelons  ce  qui  a  été  die  précédem- 
ment sur  la  distinction  fondamentale  de  la 
parole  et  du  chant,  lesquels  ont  pour  base 
commune  le  son  vocal  »  savoir  que,  dans  le 
simple  acte  de  la  parole,  le  son  parcourt  des 
intervalles  très-rapproebés»  très-voisins  les 
uns  des  autres»  et  se  confondant  pour,  ainsi 
dire  entre  eux»  de  telle  sorte  qu'ils  se. déro- 
bent à  l'appréciation  de  l'oreille»  ainsi  qu'à 
une  classification  quelconque»  tandis  que» 
dans  le  chant  musical»  le  son,  contraint  de 
puiser  en  lui-môme  les  éléments  d'un  sens 
(musical),  procède  par  intervalles  distincts» 
appréciables  et  saisissables  ;  on  se  convain- 
cra que  les  tonalités  constituées  par  tiers  et 
quarts  de  ton  ont  été  formées  exclusive- 

(824)  Gazette  musicale  du  14  avril  1850. 

(825)  Dans  son  Résumé  (p.  cvm,  noie  i)f  M.  Fétis 
avance  ati'tt  ne  saurait  y  avoir  d'enharmonie  pure- 
ment mélodique,  et  que  Vharmonie  doit  faire  nécessai- 
rement partie  de  ce  qu'on  appelle  de  ce  nom.  M.  Félis 
a  sana  doute  en  vue  Yenkarmonie  telle  qu'elle  existe 
dans  notre  Rysième  moderne.  Du  reste,  ce  passage 
d'j  R  sumé  est  en  opposition  manifeste  avec  les 


s 


ment  au  point  de  vue  de  la  paroi* t  et 
qu'ainsi  ces  petits  intervalles  ne  sont  autre 
chose  que  les  éléments  mêmes  de  ces  mille 
accents,  de  ces  inflexions  variées  »  de  ces 
nuances  multiples»  au  moyen  desquels  la 
parole  se  colore  ;  on  se  convaincra  égale- 
ment que  ces  tonalités»  trouvant  dans  la  pa- 
role leur  harmonie  essentielle  et  comme 
leur  raison  d'être»  ne  sauraient  admettre 
d'autre  mode  de  manifestation  que  le  mode 
successif,  propre  à  la  parole»  sans  le  con- 
cours, à  quelque  degré  que  ce  soit»  de  l'é- 
lément des  sons  simultanés,  élément  pure- 
ment musical  et  dont  l'effet  serait  d'anéan- 
tir et  d'absorber  la  parole  quand  il  ne  serait 
pas  absorbé  ou  anéanti  par  elle.  On  ne  peut 
douter  que  Rousseau,  fort  étranger  du  reste 
h  la  connaissance  des  tonalités»  n'ait  eu 
l'instinct  de  cette  vérité  quand  il  a  dit  : 
«  Il  n'y  eut  point  d'abord  d  autre  musique 
que  la  mélodie,  ni  d'autre  mélodie  que  le  son 
varié  de  la  parole  ;  les  accents  formaient  le 
chant,  les  quantités  formaient  la  mesure, 
et  l'on  parlait  autant  par  les  sons  et  par  le 
rhvthme  que  par  les  articulations  de  la 
voix  (897).  » 

Nous  nous  permettrons  donc  de  regarder 
comme  infiniment  probable»  et,  si  nous 
osons  le  dire,  comme  définitivement  acquise 
à  la  science,  celte  assertion,  que  les  tonalités 
constituées  sur  de  petits  intervalles,  sur  des 
intervalles  inappréciables  à  nôtre  oreille, 
ont  uniquement  leur  raison  d'existence  dans 
l'ancienue  alliance  de  la  musique  et  de  la 
parole,  et  en  sont  comme  les  vestiges  encore 
vivants»  et  ce  qui  le  prouve»  c'est  uue  la 
musique»  une  fois  dégagée  de  la  parole,  et 
suivant»  livrée  à  elle-même,  une  marche  in* 
dépendante»  a  désormais  cherché,  dans  l'élé- 
ment de  l'harmonie  et  dans  de  grands  in- 
tervalles plus  propres  à  faire  naître  celle-ci, 
un  complément  a  ce  sens»  dont  elle  s'était 
trouvée»  depuis  son  divorce  avec  la  parole, 
complètement  dépourvue.  C'est  ce  que  Rous- 
seau justifie  encore  par  cette  observation 
pleine  de  justesse  :  «  A  mesure  que  la  langue 
se  perfectionnait»  la  mélodie,  en  s* imposant 
de  nouvelles  règles,  perdait  insensiblement 
de  son  ancienne  énergie,  et  le  calcul  de? 
intervalles  fut  substitué  h  la  finesse  des  in- 
flexions. C'est  ainsi,  par  exemple,  que  la 
pratique  du  geure  enharmonique  s  abolit 
peu  à  peu.  »  Et  dans  le  même  chapitre  : 
«  Ainsi  la  mélodie,  commençant  k  n'être 

Elus  si  adhérente  au  discours»'  prit  insensé 
lement  une  existence  à  part»  et  la  musique 
devint  plus  indépendante  des  paroles.  Alors 
cessèrent  peu  è  peu  ces  prodiges  qu'elle 
avoil  produits  lorsqu'elle  n'était  que  l'accent 
et  Vharmonie  de  la  poésie  (remarouex  bien  : 
Vharmonie  de  ta  poésie!),  et  qu'elle  lui  doa- 


lignes  que  nous  avons  citées  de  la  Garnie 
du  14   avril   1850.  Dans  le  Résumé*  fanUsar 
l'existence  du  genre  enharmonique  cbea  les 
Mieux  renseigne»  il  l'affirme  dans  la  Gaseat 
cale, 

(826)  Résumé,  p.  cxvi. 

(827)  Essai  sur  l'origine    des   laneue*  . 
12. 
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liait  sur  les  passions  cet  empire  que  la  pa- 
role n'exerça  plus  dans  la  suite  que  sur  la 
raison  (828).  » 

L<*s  principes  précédents  étant  exposés, 
passons  à  une  question  très-importante, 
celle  do  la  lutte»  ou,  pour  mieux  dire»  de 
l'incompatibilité  des  deux  systèmes  du  plain- 
chant  et  de  la  musique  moderne.  Mais,  au- 
paravant, une  brève  exposition  de  ce  der- 
nier. 

Il  y  a  deux  gammes  comme  deux  modes  : 
la  gamme  de  mode  majeur  : 

ut    ré    mi~ïà    sol    la    st—ut. 

la  gamme  de  mode  mineur  : 

la    tlT^ui    ré    mi~*[a    sol    la. 

ta  gamme  du  mode  majeur  se  divise  en 
deux  tétracordes  parfaitement  identiques; 
c'est-* -dire  que  tous  les  deux  se  composent 
de  deux  tons  suivis  d'un  demi-ton.  La  note 

J)énultièrae  du  second  tétracorde  constitue 
a  sensible,  parce  qu'elle  fait  sentir  le  ton, 
parce  qu'elle  se  porte  sur  la  note  du  ton. 
La  note  pénultième  du  premier  tétracorde, 
«m,  peut  aussi  être  considérée  comme  nue 
espèce  de  sensible  qui  fait  sentir  acciden- 
tellement le  ton  de  fa. 

Dans  la  gamme  au  mode  mineur,  les  té- 
tracordes sont  différents  l'un  de  l'autre  En 
effet»  dans  le  premier,  on  compte  un  ton»  un 
demi-ton,  un  ton;  et,  dans  le  second,  un 
demi-ton  suivi  de  deux  tons.  Ou  bien,  si 
Ton  veut  conserver  la  note  sensible  du  ton, 
on  disposera  ce  second  tétracorde  ainsi  :  mi- 
fa  #  -sol  JH  -la  ;  ce  qui  assimilera  ce  tétracorde 
aux  deux  du  mode  majeur. 

Dans  l'une  et  l'autre  gamme,  il  y  a  cinq 
tons  et  deux  demi-tons,  disposés,  comme  on 
lo  voit,  de  différentes  manières  qui  consti- 
tuent le  mode.  Mais  comme  Tune  des  pro- 
priétés essentielles  de  la  tonalité  moderne 
est  de  transformer  à  l'instant  n'importe 
quelle  note  de  la  gamme  en  note  sensible» 
en  mettant  cette  noie  en  rapport  avec  un 
degré  formant    une  quarte    excédante  ai' 


I4G6 


grave»  ou  en  un  intervalle  de  trois  tons  consé- 
cutifs» il  en  résultera  la  présence  de  certains 
intervalles  que  la  gamme  majeure  ni  la 
gamme  mineure  n'ont  pu  nous  donner.  Par 
exemple»  si  nous  prenons  la  note  ut,  et  que 
nous  la  métamorphosions  tout  d'un  coup  en 
sensible;  de  plus»  si  nous  la  mettons  en  rap- 
port avec  sa  quarte  excédante  au  grave,  sa- 
voir sol  bémol,  cette  note  ut  nous  indiquera 
ré  bémol  comme  tonique,  et  en  même  temps 

3ue  cet  ut  montera  sur  ré  bémol,  sol  bémol 
escendra  sur  /a»  ainsi  : 


fe 


ZZ 
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il  en  sera  de  même  de  ré,  de  fa,  de  sol,  de 
fa»  pris  pour  notes  sensibles,  c'est-à-dire 
que  chacune  de  ces  notes  fera  apparaître 
une  note  située  à  un  demi-ton  au-dessus» 
prise  comme  tonique  nouvelle. 

De  là  la  formation  de  V échelle  que  nous 
avons  soigneusement  distinguée  de  la 
gamme,  parce  que  l'échelle  comprend  l'al- 
phabet de  tous  les  sons  au  service  de  la 
modulation,  par  le  moyen  de  la  note  sensi- 
ble, c'est-à-dire  des  tons  et  des  demi-tons 
de  la  gamme,  plus  des  demi-tons  compris 
entre  les  cinq  tons  entiers  de  la  même 
gamme;  tandis  que  la  gamme  réalise  tour  k 
tour  le  mode  majeur  ou  le  mode  mineur  sur 
chaque  degré  de  l'échelle,  k  l'aide  de  celte 
même  modulation  par  la  note  sensible. 

En  sorte  que  l'échelle  de  notre  tonalité 
sera  celle-ci  : 

!'*»  demi-ton  intermédiaire,  ré,  demi-t.  inter.,  mi. 
fa,  demi-ton  interm.,  *o/,demi  t.  in  ter  m.  v  la,  de- 
mi-ton interm.»  si; 

h  savoir  douze  intervalles  différents.  Mais 
ces  demi-tons  compris  entre  les  tons  en- 
tiers de  la  gamme  pouvant  être  pris  comme 
sensibles,  soit  ascendantes,  soit  descendantes, 
suivant  que  le  demi-ton  se  porte  sur  la  note 
supérieure  ou  la  note  inférieure ,  le  tableau 
exact  de  l'échelle  sera  le  suivant  : 


(MS)  Ibid.,  ebap.  19.  —  Chérubin!  disait  avec 
plus  de  mauvaise  humeur  que  de  vérité  d'un  de  nos 
fins  célèbre*  compositeurs  :  tl  n'aime  pas  la  fugue, 
pares  que  la  fugue  ne  l'aime  pas.  On  peut  (tire  en 
toute  assurance  de  J.-J.  Rousseau  qu'il  n'aimait  pas 
raarmoiuV,  parce  que  l'harmonie  ne  V aimait  pas.  Celte 
rancune  que  Rousseau  a  toujours  nourrie  contre 
l'harmonie»  et  pour  cause,  a  offusqué  son  jugement 
dans  le  passage  suivant  qui  n'est  ni  complètement 
vrai»  ni  complètement  faux  :  c  La  mélodie  étant  ou- 
bliée et  l'attention  du  musicien  s'étant  tournée  en- 
tièrement vers  l'harmonie»  tout  se  dirigea  peu  à  peu 
vers  ce  nouvel  objet;  les  genres,  les  modes»  la 
gamme,  tout  reçut  des  faces  nouvelles  :  ce  furent  les 
successions  harmoniques  qui  réglèrent  b  marche 
des  parties.  Ceue  marche  ayant  usurpé  le  nom  île 
mélodie,  ou  ne  put  reconnaître,  en  effet»  dans  cette 
nouvelle  mélodie  les  traits  de  sa  mère  ;  et  notre 
système  musical  étant  devenu  oar  degrés  purcmr.ot 


harmonique,  il  n'est  pas  étonnant  que  l'accent  oral 
en  ait  souffert,  et  que  la  musique  ait  perdu  pour 
nous  toute  son  énergie.  Voilà  comment  le  chant  de- 
vint par  degrés  entièrement  séparé  de  la  parole, 
dont  il  tire  son  origine;  comment  les  harmoniques 
des  sons  firent  oublier  les  inflexions  de  la  voix ,  et 
comment  enfin»  bornée  à  l'effet  purement  physique 
du  concours  des  vibrations,  la  musique  se  trouva 
privée  des  effets  moraux  qu'elle  avait  produits  quand 
elle  cuit  doublement  b  voix  de  la  nature  (Ibid.).  • 
Rousseau,  qui  vient  de  dire  que  la  mélodie  était 
primitivement  l'harmonie  de  la  poésie,  ne  volt  pas 
que  depuis  son  divorce  avec  b  parole,  elle  avait 
besoin  précisément  de  l'élément  de  l'harmonie  pour 
terminer  son  sens;  et  de  plus»  il  ne  voit  pas  que  cet 
élément  de  l'harmonie,  loin  de  borner  la  puissance 
de  la  mélodie  »  lui  prête  une  nouvelle  force  et 
multiplie  indéfiniment  ses  accents  el  son  exprès* 
sion. 
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En  y  rogardanl  bien,  ce  tableau  présente 
les  trois  genres  diatonique,  chromatique  et 
enharmonique;  le  premier,  si  Ton  ne  tient 
compte  que  des  rondes  qui  forment  la 
gamme  ordinaire;  le  second,  si  Ton  ne  tient 
compte,  après  chaque  ronde,  que  de  la  noire 

3ui  la  suit  en  montant,  et  de  même  en  descen- 
ant  ;  le  troisième,  si  l'on  ne  tient  compte  de  la 
double  position  du  demi-ton,  soit  dièse,  soit 
b^mol.  Voilà  notre  système,  notre  tonalité. 
Or,  ce  système,  par  sa  propriété  de  la  mo- 
dulation au  moyen  de  la  note  sensible  mise 
en  rapport  avec  la  ouarte  excédante  ou  tri- 
ton, a  donné  à  l'oreille  humaine  des  habitu- 
des, une  éducation  qu'elle  n'avait  pas  il  y  a 
trois  cents  ans.  Et,  puisqu'il  faut  enfin  lâcher 
le  mot  qui  jusqu'à  ce  moment  expire  sur 
nos  lèvres,  la  tonalité  modernb  a  tdé  la 

TON  ALITÉ  OU  PLAIN-CHANT. 

XXI.  Oui,  c'est  une  chose  triste  à  penser, 
triste  à  dire,  qui  nous  a  poursuivi  pendant 
tout  le  cours  de  notre  long  pèlerinage  è  travers 
les  traces  à  domi  effacées  des  usages  et  des 
chants  liturgiques,  et  oui,  néanmoins,  n'a 
pas  laissé  de  jeter  un  charme  mélancolique 
sur  notre  travail,  ce  charme  qui  s'attache  à 
l'exploration  de  ce  qui  peut  être  exhumé 
pour  un  temps,  mais  qui  ne  doit  plus  revi- 
vre, et  qui,  à  mesure  qu'on  avance  vers  les 
régions  obscures  de  l'avenir,  semble  perdre 
è  chaque  p«js  de  sa  raison  d'être.  Oui,  ce 
chant  grégorien,  celle  forme  du  culte,  objet 
d'un  vrai  cuite  pour  nous;  ce  chant  qui  se 
lie  aux  plus  purs  souvenirs  de  notre  en- 
fance, h  la  grâce  virginale  do  notre  fugitive 
innocence,  aux  ineffables  mystères  de  notre 
âme,  aux  premiers  tressaillements  d'une 
jeune  intelligence,  s'ouvrant,  se  dilatant 
d'elle-même  aux  effluences  de  l'esjpril  divin; 
ce  chant  grégorien  doit  bientôt  disparaître  : 
la  lettre  subsistera,  mais  l'esprit  n'y  sera 
plus.  La  lettre  subsistera  1  oui*  peut-être; 
il  est  possible  qu'on  la  retrouve,  mais  on 
aura  beau  faire,  ce  ne  sera  plus  qu'uno  let- 
tre morte.  Le  vase  est  brisé,  et  les  parfums 
en  sont  évaporés.  Demandez  au  haut  clergé, 
demandez  aux  simples  prêtres,  et  parmi  eux, 
aux  jeunes  prêtres  surtout,  qui,  la  plupart, 
secondent  si  amoureusement  l'envahisse- 
ment de  la  musique  profane  ;  demandez  aux 
chantres  qui,  par  suite  de  la  situation  qu'on 
leur  fait,  surtout  è  Paris,  se  trouvent  obligés 
de  contracter  un  double  engagement  arec 
le  théâtre  et  avec  l'Eglise;  demandez  aux 
organistes,  aux  maîtres  de  chapelle,  qui 
chaque  jour  font  retentir  le  sanctuaire  des 
retrains  qu'ils  rapportent  des  représentations 
lyriques,  des  concerts  et  des  bals  en  plein  * 
vent;  demandez  enfin  aux  fidèles,  demandez 
'à  cette  foule  empressée  qui  se  précipite  dans 
nos  temples  les  jours  ou  l'on  annonce  une 
messe  è  grand  orchestre  de  la  composition 
de  M.  un  tel,  habitué  aux  triomphes  de  la 
scène,  surtout  si  les  solos  sont  chantés  par 
M.  un  tel,  l'acteur  en  vogue,  qu'on  a  ap- 
plaudi la  veille  et  à  qui,  Te  lendemain,  on 
ira  jeter  des  couronnes;  à  cette  foule  qui 
laissera  vides  ces  mêmes  temples  lesiours 
où  l'office  sera  réduit  à  l'auguste  simplicité. 


k  la  majesté  touchante  de#  cérémonies  et 
des  chants  de  notre  sainte  liturgie.  Oui, 
cela  est  douloureux  è  penser,  douloureux  1 
dire;  mais  l'illusion  sur  ce  point  arrêtera 
telle  le  mal?  La  réticence,  en  le  palliant,  m 
l'sggravera*t-olle  pas  ? 

XXII.  Qui  n'a  été  frappé  des  unanimes 
réclamations  auxquelles  a  donné  lieu,  de 
nos  jours,  l'état  de  décadence  du  chant  reli- 
gieux, et  surtout  du  plain-chant,  dans  les 
cérémonies  de  l'Eglise?  Il  semblait,  en  effet. 

Sue  dans  un  temps  où  les  arts  du  moyes 
ge  refleurissaient  parmi  nous  et  présen- 
taient le  spectacle  d'une  splendide  renais- 
sance; où  les  cathédrales  gothiques  se 
paraient,  grâceà  d'intelligentes  restauration?, 
de  leurs  formos  symboliques  adroitement 
renouvelées;  où  les  œuvres  immortelles  de 
Palestrina,  de  Vittoria,  de  Morales,  d'Ani- 
muccia,  etc.,  étonnaient  les  esprits  par  Je 
ne  sais  quoi  d'auguste  et  d'inusité  ;  il  sem- 
blait, disons-nous,  que  les  chants  liturgiques 
devaient  suivre  le  même  mouvement,  et  que 
les  mélodies  grégoriennes,  peu  à  peu  déga- 
gées des  lourds  contrepoints  de  nos  chan- 
tres et  de  faux  bourdons  barbares,  devaient 
nous  être  rendues  dans  leur  pureté  primitive. 
Il  n'en  fut  pas  ainsi.  Et  pourtant  on  avait 
vu  surgir  de  toutes  parts  des  hommes  éini- 
nents,  capables  de  se  dévouer  à  cette  magni- 
fique restauration  :  Choron  d'abord,  puis  le 
prince  de  la  Moskowa;  puis  des  prélats 
S.  E.  Mgr  de  Bonald,  Mgr  Parisis,  etc.;  puis 
le  R.  P.  dom  Guéranger,  le  R.  P.  Larnbillotte. 
MM.  Fétis,  A.  de  La  Fage,  Th.  Nisard,  de 
Coussemaker,  Leclerq,  Daniou,lforelot,ete 
Un  jeune  savant  plein  d  initiative,  M.  F. 
Danjou,  déplorant  1  incurie  avec  laquelle  le 
clergé  abandonnait  le  plain-chant  aux  capri 
ces  des  chantres,  aux  mutilations  des 
arrangeurs  et  fabricateurs  de  contrepoints, 
entreprit  de  réunir  dans  un  centre  commun 
toutes  les  plumes  dévouées  à  la  cause  des  tra- 
ditions grégoriennes  et  liturgiques;  il  fonda 
la  Revue  de  la  musique  religieuse,  populaire  es 
classique  9  et  en  partagea  la  collaboration 
avec  M.  Fétis,  M.  S.  Morelot  et  quelques 
ecclésiastiquesdistingués.Noussommesaau- 
tant  plus  a  Taise  pour  parler  des  services 
que  ce  recueil  rendit  au  cfyant  religieux,  que 
nous  ne  primes  aucune  part  à  sa  rédaction. 
Dans  le  court  espace  de  trois  années,  depuis 
1845  jusqu'en  1848,  ce  journal,  dont  la  sus- 
pension a  été  un  véritable  malheur  pour  lert 
contemporain,  opéra  tout  le  bien  qu'on  en 
pouvait  espérer;  il  sut  concilier  les  égards 
dus  au  sacerdoce  avec  l'énergie  des  réclama* 
lions  et  la  sévérité  des  enseignements  qu'il 
lui  adressait  ;  il  suscita  les  plus  honorables 
sympathies  dans  l'épiscopat  comme  dans  le 
clergé  du  second  ordre;  il  éclaircit  une  fonle 
de  questions  relatives  à  l'art  du  moyen  Age 
et  à  l'application  de  cet  art  à  l'époque  a* 
tuelle.  Mais  parmi  ces  questions,  celle  qu'il 
mit  le  mieux  en  lumière  fut  la  question 
même  de  l'impossibilité  du  rétablissement 
de  la  tonalité  ecclésiastique.  Chose  singu- 
lière! ce  journal  fut  fondé  dans  la  pensée  de 
ce  rétablissement,  et  la  seule  chose  qu'il 
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constata  d'une  manière  claire  et  péreraptoire 
fut  que  ce  rétablissement  n'était  qu'une  belle 
illusion  1  Nous  Tarons  déjà  donnée  entendre  : 
la  pire  des  choses  dans  tous  les  ordres  d'i- 
dées et  de  faits,  n'est  pas  qu'une  institution 
ait  disparu»  mais  bien  de  se  persuader 
qu'elle  peut  être  rajeunie  lorsqu'elle  est  dé- 
crépite; qu'elle  vit  lorsqu'elle  est  morte; 
sans  compter  que  cette  idée  fausse  en  pro- 
Toque  également  une  autre  non  moins 
fausse  en  sens  contraire»  k  savoir  qu'une 
institution»  alors  qu'elle  n'est  plus  en  har- 
monie avec  un  état  actuel  donné»  ne  laisse 
aucun  germe  dans  le  fonds  social  qui  com- 
pose la  rie  des  peuples  ;  que  conséquemment 
les  institutions  destinées  à  succéder  aux 
premières  peuvent  n'avoir  avec  celles-ci 
aucun  lien  d'origine  et  s'implanter  sans 
transition»  après  avoir  fait  table  rase.  Mais 
ces  généralités  nous  mèneraient  trop  loin. 
Il  nous  suffit  pour  le  moment  de  bien  pré- 
ciser ce  point-ci*,  que  le  journal  de  M.  Daqjou, 
malgré  sa  brève  apparition ,  aurait  certaine- 
ment amené  pour  résultat  la  restauration  du 
plain-chant,  si  cette  restauration  eût  été 
possible. 

Trojaque  nunc  stores,  Priamique  arx  atta  matures  ! 

XXIII.  Envisageons  donc  courageusement 
le  mal  dans  toute  son  étendue;  considérons- 
en»  de  sang-froid»  sans  timidité  comme  sans 
amertume»  les  causes,  causes  générales» 
profondes,  invétérées  »  mais  en  même  temps 
immédiates  et  palpables.  Nous  disons  sans 
amertume,  car  nous  n'avons  k  faire  ici  le 

|>rocès  k  personne  :  Lk  où  tous  sont  complices, 
à  où  il  y  a  lieu  d'accuser  tout  le  monde, 
chacun  est  justifié  individuellement.  Ce  qu'il 
faut  accuser,  ou  plutôt  constater,  c'est  l'exis- 
tence d'un  grand  fait,  d'un  fait  aujourd'hui 
universel,  qui  absorbe  et  annule  toutes  les 
causes  secondaires.  Ce  fait,  fait  que  nous 
subissons  tous,  clergé,  fidèles,  maîtres  de 
chapelle,  chantres,  organistes,  c'est  celui  de 
la  domination  exclusive  de  la  tonalité  mo- 
derne, qui,  comme  l'atmosphère,  nous  en- 
serre et  nous  enveloppe  de  toutes  parts. 
Effectivement,  la  tonalité  moderne  s'est 
tellement  emparée  de  notre  organisation, 
elle  s'est  tellement  imposée  k  nos  organes 
en  les  modifiant  dans  le  sens  des  éléments 
qu'elle  comporte,  qu'elle  nous  a  en  queluue 
sorte  rendus  sourds  k  l'égard  de  la  tonalité 
ecclésiastique»  comme  k  l'égard  des  autres 
tonalités,  lesquelles  peuvent  être  considérées, 
par  rapport  a  la  tonalité  régnanto  actuelle- 
ment dans  l'Europe  entière,  comme  autant 
d'idiomes  étrangers  ou  éteints  en  présence 
d'une  langue  vivante  et  de  plus  en  plus  en- 
vahissante. 

XXIV.  Mais  pourquoi  et  comment  la  to- 
nalité actuelle  a-t-elle  été  substituée  k  l'an- 
cienne, k  celle  du  plain-chant? 

Nous  l'avons  fait  pressentir  plus  haut  :  par 
des  causes  k  la  fois  indépendantes  de  la 
Tolonté  des  hommes  et  supérieures  k  cette 


volonté.  Autant  vaudrait  demander  comment 
et  pourquoi  la  langue  que  parle  un  peuple 
conquérant  se  substitue,  en  l'absorbant 
toutefois  jusqu'à  un  certain  degré,  k  la  lan- 
gue du  peuple  conquis. 

Ou  mieux,  comment  et  pourquoi  deux 
idiomes,  se  modifiant  profondément  l'un  par 
l'autre  etse  pénétrant  pour  ainsi  direl'nn  l'au- 
tre, parviennent  k  former  une  seule  langue. 

C'est  encore  comme  si  l'on  demandait 

[pourquoi  et  comment,  depuis  le  xri*  siècle, 
o  génie  catholique  s'est  retiré  peu  k  peu 
en  présence  du  génie  séculier. 

Ou  bien,  pourquoi  et  comment  l'élément 
humain,  individuel,  a  remplacé  l'élément  tra- 
ditionnel et  collectif  depuis  la  même  époque. 

La  question  musicale,  la  question  de  la 
formation  de  la  tonalité  moderne,  comme 
celle  de  l'abandon  de  l'ancienne,  rentre  donc 
dans  les  questions  ci-dessus  énoncées  ; 
c'est-k-dire  qu'elle  implique  non-seulement 
une  révolution  radicale  dans  l'art,  mais  en- 
core un  certain  état  des  esprits»  une  certaine 
tendance  sociale  k  une  époque  donnée»  sans 
lesquels  cette  révolution  musicale  ne  sau- 
rait s'expliquer. 

Ainsi»  sans  cesser  d'être  une  et  distincte 
en  elle-même»  cette  question  se  rattache  k  la 
grande  unité  des  causes  supérieures. 

Où  chercher  les  conditions  du  problème, 
si  ce  n'est  dans  l'histoire?  C'est  ce  que  nous 
allons  faire  en  montrant,  par  l'étude  des  faits 
et  par  des  témoignages  irrécusables,  que  le 
retour  k  l'ancienne  tonalité  est  non-seule- 
ment un  rêve,  mais  encore  que  toute  tenta- 
tive, faite  dans  le  bnt  de  la  conservation  du 
chant  grégorien  proprement  dit,  est  et  doit 
être  radicalement  frappée  d'impuissance. 

XXV.  Il  y  a  dans  les  écrits  de  M.  de 
Maistre  une  phrase  devenue  célèbre  : 

«  Il  me  semble  que  tout  vrai  philosophe 
doit  opter  entre  ces  deux  hypothèses  :  ou 
qu'il  va  se  former  une  nouvelle  religion,  ou 
que  le  christianisme  sera  rajeuni  de  quelque 
manière  extraordinaire  ;  c'est  entre  ces  deux 
suppositions  qu'il  faut  choisir,  suivant  le 
parti  qu'on  a  pris  sur  la  vérité  du  christia- 
nisme (829).  » 

A  notre  tour  nous  dirons  : 

Tout  musicien  qui  réfléchit  doit  opter 
entre  ces  deux  hypothèses  :  ou  qu'il  va  se 
former  une  nouvelle  musique  religieuse 
autre  que  le  chant  grégorien,  ou  que  la  mu- 
sique religieuse  (toujours  le  chant  grégorien) 
sera  rajeunie  de  quelque  manière  extraordi- 
naire :  c'est  entre  ces  deux  suppositions 
qu'il  faut  choisir,  suivant  le  parti  qu  on  a  pria 
sur  l'existence  de  la  tonalité  ecclésiastique. 

Remarquez  bien  le  point  en  quoi  notre 
proposition  diffère  de  celle  de  l'illuslro  au- 
teur des  Considérations  sur  la  France.  M.  de 
Maistre  pense  que  le  christianisme  subsiste 
et  subsistera  toujours,  et  il  conclut  k  an 
simple  rajeunissement,  c*est-k-dire  k  une 
nouvelle  phase  chrétienne  plus  brillante  et 
plus  complète  que  celles  dont  l'histoire  fait 
mention. 


(829)  Comd.  sur  la  France,  chap.  5»  p.  85,  édition  de  1821;  in  8°. 
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Pour  nous,  —  qu'on  nous  pardonne  de 
mettre  ainsi  notre  personnalité  à  côté  d'un 
aussi  grand  nom,  —  pour  nous,  qui  ne 
croyons  plus,  sinon  à  l'existence,  du  moins 
h  la  vie  de  la  tonalité  ecclésiastique,  nous 
concluons  è  une  nouvelle  forme  de  la  musi- 
que religieuse. 

Qu'on  ne  se  récrie  pas.  Dieu  sait  ce  que 
nous  donnerions  pour  être  dans  Terreur  1 
Hais  l'erreur  véritable  est  de  s'imaginer  que 
la  tonalité  du  plain-chant  vit  toujours, 
qu'elle  subsiste  dans  le  présent  et  qu'elle 
subsistera  dans  l'avenir  comme  elle  a  sub- 
sisté dans  le  passé.  Voilà  l'erreur;  et  si  nous 
la  combattons ,  on  peut  croire  que  c'est  à 
contre-cœur,  comme  un  homme  qui  Ta  par- 
tagée longtemps,  et  qui  va  jusqu'à  l'aimer 
dans  ses  adversaires,  dans  ceux  qui  se  figu- 
rent pouvoir  ressusciter  cette  tonalité,  y  fa- 
çonner do  nouveau  nos  organes,  et  y  plier 
les  habitudes  de  notre  oreille.  Mais  il  faut 

f trouver,  l'histoire  en  main,  que  celte  tona- 
ité  est  bien  réellement,  ou,  si  Ton  veut, 
bienmalheureusementdisparue,ainsiqu'une 
langue  éteinte,  et  combien  vaines  et  stériles 
(du  moins  quant  au  but  qu'on  se  propose) 
sont  toutes  ces  tentatives  de  résurrection  par 
lesquelles  d'excellents  esprits,  et,  nous  ajou- 
terons, des  cœurs  fervents, se  laissent  abuser. 

XXVl.  Ouvrons  celui  de  nos  historiens  de 
la  musique  qui  a  incontestablement  remué 
le  plus  d'idées  et  de  faits;  nous  l'avons  déjà 
beaucoup  cité.  On  ne  se  plaindra  pas  de  la 
longueur  des  passages  que  nous  aurons  en- 
core à  lui  emprunter,  car  nul  mieux  que  lui 
n'a  fait  ressortir  par  uue  lumineuse  et  cu- 
rieuse analyse  toutes  les  faces  de  la  ques- 
tion, et  nous  ne  savons  pas  de  moyen  plus 
propre  à  rendre  inattaquable  notre  proposi- 
tion,formulée  sur  celle  de  M.  de  Maistre, 
que  de  lui  donner  le  commentaire  qu'on  va 
lire, 

«  Il  me  reste  à  parler,  dit  M.  Fétis,  d'une 
audacieuse  innovation  qui  opéra  tout  à  coup, 
vers  la  même  époque  (la  Un  du  xvi*  siècle), 
une  transformation  complète  de  la  tonalité, 
je  veux  dire  de  lrart  tout  entier.  Les  règles  de 
l'harmonie,  depuis  le  xiv"  siècle  jusqu'à  la 
fin  du  xvi",  avaient  proscrit  toute  relation  de 
mi  contre  fat  c'est-à-dire  de  la  note  supé- 
rieure du  premier  demi-ton  avec  l'inférieure 
du  second  (fa  si);  car,  selon  la  méthode  de 
solmisation  parles  tétracordes  {830),  on  ap- 
pelait toujours  mi  fa  les  deux  notes  qui 
étaient  naturellement  à  la  distance  d'un 
demi-ton  l'une  de  l'autre.  Ainsi  la  note  que 
nous  nommons  si  ne  pouvait  jamais  se  ren- 
contrer avec,  celle  que  nous  nommons  fa, 
soit  par  une  succession  de  deux  tierces  ma- 
jeures, soit  par  un  repos  de  la  tierce  majeure 
sol  si,  sur  la  quinte  fa  ut,  soit  enfin  par 
l'harmonisation  de  fa  avec  si  qu'on  appelait 

(820)  Nous  renvoyons,  pour  l'intelligence  de  ce 
passage,  aux  mois  Mdances  et  Hexacorde.  —  Mais, 
comme  il  est  très-important  que  cette  citation  soit 
comprise  de  prime-abord,  disons  tout  simplement 
que,  dans  la  tonalité  du  plain-chant,  le  rapport  du 
quatrième  degré  de  la  gamme  avec  te  septième  était 
non-seulement  proscrit  et  reprouvé  par  l'oreille, 


mi.  Or,  le  résultat  de  la  prohibition  des 
rapports  de  la  note  supérieure  du  premier 
demi-ton  (fa)  avec  la  note  inférieure  du  se- 
cond (si),  était  qu'il  ne  pouvait  j  avoir  de 
note  sensible  réelle  dans  la  musique,  consé- 
quemraent  que  la  tonalité  de  la  musique  ac-  1 
tuelle  ne  pouvait  exister.  Car  remarquez 
qu'il  n'y  a  de  note  sensible  que  parce  qu'il 
y  a  répulsion  harmonique  entre  la  quatrième 
note  et  la  septième;  répulsion  qui  conduit 
Tune  à  descendre,  l'autre  à  monter,  en  sorte 
que  la  noté  sensible  n'aurait  pu  naître  de  la 
seule  mélodie  (831).  » 

Nous  interrompons  cette  citation  pour 
faire  observer  que  M.  Fétis  ne  parle  ici  que 
du  système  de  l'harmonie.  Mais  ce  n'était 
pas  seulement  à  partir  du  xiv"  siècle  que  le 
rapport  de  fa  et  de  si,  c'est-à-dire  que  la  dis- 
sonance, que  \e  triton  était  condamné;  il 
l'était  longtemps  auparavant  par  tous  les 
musiciens  qui  n'avaient  en  vue  que  rensei- 
gnement théorique  et  pratique  du  chant. 
H.  Fétis  va  nous  dire  que  les  siècles  l'avaient 
proscrit.  Guido,  parlant  du  bémol  (le  s0{, 
s'exprime  ainsi  :  Et  ideo  additum  est,  quia 
cum  quarla  a  se  h  tritono  différente,  nequibat 
habere  concordiam  (832);  et  Fr.  Gafori,  qui 
vécut  beaucoup  plus  lard,  mais  qui  parle  des 
temps  antérieurs,  dit  que  le  tétracorde  *y- 
nemminôn  fut  ajouté  ad  demulcendam  tritonis 
duritiem,  cujus  dissonum,  asperumque  modu- 
lamenarsabjicit,  et  perhorrescit  natura  (833). 
Ainsi,  le  rapport  de  fa  à  si,  autrement  dit  la 
dissonance  naturelle,  le  triton,  en  un  mot, 
n'était  pas  seulement  une  chose  proscrite  de 
tout  temps,  c'était  une  chose  que  l'art  re- 

Ïoussait,  qui  faisait  horreur  à  la  nature  (per- 
orrescit  natura),  qui  faisait  violence  à  l'orga- 
nisation humaine;  et  comme  l'organisation 
humaine  était  déterminée  à  cette  répulsion 
par  l'influence  seule  de  la  tonalité  suivant 
les  conditions  de  laquelle  elle  s'était  modi- 
fiée, il  s'ensuivait  que  le  triton  était  le  ren- 
versement et  l'anéantissement  de  la  tonalité 
elle-même.  C'était  là  le  monstre,  l'épouvan- 
tait, confre  lequel  la  doctrine  avait  lancé 
Tanathème,  contre  lègue!  l'oreille  protes- 
tait ;  c'était  enfin,  ainsi  qu'on  l'avait  nommé, 
le  diable  dans  la  musiaue,  diabolus  in  musica  : 
l'abomination  de  la  désolation. 

Or,  qu'advinl-il?  Ici  nous  prévenons 
M  Fétis,  qui  ne  nous  contredira  pas,  il  advint 
que  ce  diabolus  in  musica,  que  celle  chose 
qui,  nous  le  répétons  à  dessein,  faisait  hor- 
reur à  la  nature,  faisait  violence  à  l'organi- 
sation, et  que  l'art  rejetait  hors  de  sa  sphère; 
il  advint  que  cet  élément  subversif,  destruc- 
tif de  la  tonalité  ancienne,  fut  la  base,  le 
fondement,  la  clef  de  voûte  de  la*  tonalité 
moderne,  l'élément  par  lequel  l'oreille  est 
inévitablement  sollicitée,  vers  lequel  elle 
est  entraînée  invinciblement,  et  en   vertu 

mais  qu'il  constituait  un  fait  destructif  de  la  tonalité 
même. 

(831)  Résumé  philosophique  de  TAûl.  de  la  nuurçm, 
p.  ccxx-ccxxm. 

(852)  MicroL,  cap.  5. 

(835)  Lib.  v  Theor.  cap.  I  et  3. 
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duquel  50  développe  ce  que  nous  appelle- 
rons son  accoutumance  pour  les  diverses 
propriétés  du  système  tout  entier.  D'où  il 
suit  que,  l'absence  de  l'élément  du  triton 
étant  la  condition  nécessaire  et  essentielle 
de  la  tonalité  ancienne,  et  la  présence  de  ce 
même  triton  étant  la  condition  nécessaire 
et  essentielle  de  la  tonalité  moderne,  il  y  a 
entre  ces  deux  tonalités  incompatibilité  ra- 
dicale ,  et  que  si ,  pour  juger  de  Tune 
comme  de  l'autre,  on  invoque  le  sentiment 
de  l'oreille»  le  moyeo  le  plus  sûr  de  ne  pas  se 
tromper  est  de  conclure  plutôt  en  sens  in* 
verse  de  ce  même  sentiment,  c'est-à-dire 
qu'au  lieu  de  se  prononcer  sur  des  conve- 
nances ou  des  perceptions  sympathiques, 
on  doit  décider  d'après  des  répulsions. 
L'absurde  1  voilà-donc  le  dernier  critérium. 
XX Vil.  Mais  ce  n'est  pas  assez  de  mon- 
trer qu'il  ne  peut  y  avoir  compatibilité  en- 
tre les  deux  tonalités;  il  faut  montrer  en- 
core qu'il  ne  peut  y  avoir  entre  elles  cet 
accord  passif  qui  consiste  à  vivre  chacun  de 
son  côté,  à  coexister  ensemble.  Si  la  tonalité 
actuelle,  ainsi  que  le  dit  M.  Félis,  ne  pou- 
vait exiiter  avec  l'ancienne,  comment  con- 
cevrait-on que  celle-ci  pût  exister  avec  la 
moderne,  de  sa  nature  bien  plus  envahis- 
sante ?  avec  la  tonalité  conquérante,  victo- 
rieuse, celle  dont  toutes  les  oreilles  sont 
complices?  celle  qui  a  pour  elle,  nous  ne 
dirons  pas  la  vogue  et  la  mode,  car  ce  dont 
il  s'agit  est  bien  plus  profond  que  la  mode 
et  la  vogue,  mais  la  vie,  le  mouvement,  le 
progrès,  et  finalement  le  monde ,  qui  lui  a 
donné  son  épithèle  la  plus  caractéristique  ? 
Cette  seule  considération  suffit. 

Cela  posé,  cédons  la  parole  à  M.  Félis  : 
«  Eh  bienl  ce  que  la  doctrine  avait 
condamné,  ce  que  les  siècles  (les  siècles  I) 
avaient  proscrit,  un  homme  osa  le  faire  un 
jour.  Guidé  par  son  instinct,  il  eut  plus  de 
confiance  dans  ce  qu'il  lui  conseillait  que 
dans  les  règles,  et  malgré  les  cris  d'épou- 
vante de  tout  un  peuple  de  musiciens,  il 
osa  mettre  en  rapport  la  quatrième  note  de 
la  gamme,  la  cinquième  et  la  septième  (le 
triton).  Par  ce  seul  fait,  il  créa  les  disso- 
nances naturelles  de  l'harmonie,  une  tona- 
lité nouvelle,  le  genre  de  musique  qu'on 
appelle  chromatique,  et  conséquemment  la 

(854)  Ouvrage  cité.  Voir  aussi  la  deuxième  Lettre  de 
M .  Félis,  adressée  à  M .  Halév y  (Goutte  musicale,  do  » 
décembre  1*50),  dans  laquelle  on  lit  les  passages 
suivants  :  c  Je  suis  arrivé...  au  moment  où  les  ar- 
tistes, ayani  épuisé  les  ressources  de  la  musique 
diatonique,  étaient  en  quelque  sorte  acculés  dans  une 
impasse.  Alors  un  de  ce*  hasarde  providentiels  oui  as 
manquent  presque  jamais  aux  nécessités  se/iten  faveur 
do  Cari  et  te  transforma  par  un  miracle...  Vous  savez 


comment  Monteverde...  osa,  dans  les  dernières  an- 
nées du  iti«  siècle,  introduire  dans  la  musique,  par 
la  seule  autorité  de  son  instinct,  les  harmonies  dis- 
sonantes sans  préparation.  Par  cette  prodigieuse  in* 
ventioD,  il  changea  tout  a  coup  la  tonalité  el  créa 
celle  de  noire  musique;  car  if  ne  peut  y  avoir,  par 
exemple,  d'accord  de  septième  de  la  dominante  que 
là  où  les  deux  notes  de  demi-ton  sont  mises  en  rap- 
port, de  manière  que  la  septième  noie  monte  à  la 
ionique,  et  que  la  quatrième  descende  à  la  troisième. 
Les  conditions  étant  égales  pour  tous  les  tons,  il  en 


modulation.  Que  de  choses  produites  par  une 
seule  agrégatioo  harmonique  I  L'auteur  de 
celle  merveilleuse  découverte  est...  Mon- 
teverde  Lui-même  s'attribue  l'invention 

du  genre  modulé,  animé,  expressif  dans  la 
préface  de  l'un  de  ses  ouvrages.  C'est  qu'en 
effet  l'accent  passionné  n'existe  el  ne  peut 
exister  que  dans  la  noie  sensible,  et  que 
celle-ci  ne  peut  naître  que  de  son  rapport 
avec  le  quatrième  et  le  cinquième  degré  de 
la  gamme;  c'est  que  toute  noie  mise  en  rap- 
port harmonique  de  quarte  majeure  avec 
une  autre  détermine  la  sensation  d9un  Ion 
nouveau,  sans  qu'il  soil  nécessaire  de  faire 
entendre  une  tonique  ou  de  faire  un  acte 
de  cadence,  et  que  par  cette  faculté  de  la 
quarte  majeure  de  créer  immédiatement  une 
note  sensible,  la  modulation,  c'est-à-dire  la 
succession  nécessaire  des  tons  différents, 
devient  facile.  Admirable  coïncidence  de 
deux  idées  fécondes  I  Le  drame  musical 
prend  naissance;  mais  le  drame  vit  d'émo~ 
lions,  et  la  tonalité  du  plain-chant,  grave, 
sévère  et  calme,  ne  saurait  lui  fournir  d'ac- 
cents passionnés,  car-  l'harmonie  de  cette 
tonalité  ne  renferme  pas  les  éléments  de  la 
transition.  Alors  le  besoin  inspire  le  génie, 
et  tout  ee  qui  peut  donner  la  vie  à  la  musi- 

Ïue  du  drame  est  créé  d'un  seul  coup, 
randes  et  rapides  furent  les  conséquences 
de  cette  belle  découverte,  car,  dans  la  pre- 
mière moitié  du  xvn*  siècle,  l'expression 
dramatique  de  la  musique  était  déjà  parve- 
nue à  des  effets  d'une  puissance  remarqua- 
ble (834) a 

N'est-il  pas  évident  qu'un  nouvel  ordre 
d'idées,  un  élément  social  nouveau,  un 
nouvel  esprit  s'introduisait  dans  la  musique 
par  le  seul  fait  de  la  création  de  la  tonalité, 
et  que  la  dissonance,  la  modulation,  la 
transition,  la  note  sensible,  Y  accent  passion- 
né (remarquez  ces  mots),  n'étaient  que 
l'enveloppe  matérielle,  le  moyen,  l'expres- 
sion extérieure,  grâce  auxquels  le  principe 
nouveau,  savoir  le  moi  humain*  qui  avait 
déjà  pénétré,  pour  ainsi  dire,  les  couches 
supérieures  de  la  pensée,  se  faisait  une  issue 
dans  l'art  musical  ?  Car,  de  même  que  l'an- 
eienne  tonalité,  par  le  fait  de  sa  constitution, 
comportait  le  sentiment  du  repos  (835), 
c'est-à-dire  faisait  naître  l'idée  de  perma* 

résulte  nécessairement  que  tontes  les  gammes  doi- 
vent être  faites  sur  le  même  modèle,  etc.,  eic.  1  Et 
plus  loin  :  i  II  est  démontré  que  la  découverte  des 
accords  dissonants  naturels  par  Motiteverde  a  changé 
à  la  fois  le  principe  de  la  musique  el  la  tonalité;  que 
ce  changement  de  principe  a  été  la  substitution  de 
récbelle  chromatique,  source  unique  de  l'identité  des 
formes  de  toutes  les  gamines  de  chaque  mode,  à  la 
gamme  diatonique,  qui  ne  peut  enaendrer  une  les 
gammes  multiformes  de  la  tonalité  du  plain-chant.  » 
Voyez  encore  le  n*  du  7  juillet  de  la  même  année 
1850. 

(835)  «  On  comprend  qu'un  système  de  tonalité 
qui  repoussait  l'auractioa  des  deux  demi-tons  de  la 
gamme  ne  pouvait  avoir  pour  hase  de  rbarmonie 
que  des  aecorJs  coosoonaoU;  car,  en  l'absence 
d'attraction  de  ces  notes  de  la  gamme,  il  n'y  a 
que  repos  dans  la  musique.  •  (Fétis,*  Gaulle 
musicale  du  7  juillet  1850.) 
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nence,  d'immutabilité,  d'infini,  gui  contient 
à  l'expression  des  choses  divines;  de  même 
aussi  le  trouble,  l'agitation,  l'expression 
fébrile  et  tumultueuse  des  passions,  qui 
sont  de  l'essence  des  choses  terrestres,  sont 
inhérent»  à  la  tonalité  moderne,  et  cela  en 
vertu  de  sa  constitution  qui  repose  sur  la 
dissonance  et  la  transition. 

XXV1I1.  Mais  laissons  conclure  M.  Fétis. 

«  Monteverde,  qui  avait  fort  bien  aperçu 
les  résultats  de  son  heureuse  témérité, 
sous  le  rapport  de  l'expression  dramati- 
que, n'en  vit  pas  les  conséquences  à  l'é- 
gard de  la  louai i té.  Attaqué  avec  violence 
par  quelques  zélés  partisans  de  l'ancienne 
doctrine,  particulièrement  par  Arlusi,  il  ne 
comprit  pas  plus  que  ses  adversaires  qu'il 
venait  d'anéantir  l'existence  des  tons  du 
chant  ecclésiastique  dans  la  musique  mon- 
daine. On  peut  se  convaincre,  par  la  lecture 
.de  quelques-unes  des  préfaces  de  ses  ou- 
vrages, qu'il  n'avait  pas  poMé  ses  vues  sur 
cet  important  objet.  Il  n'est  pas  moins  cer- 
tain, cependant,  qu'après-  que  1'harmojùe 
des  dissonances  de  septième,  de  neuvième* 
et  celles  qui  en  dérivent,  se  fut  introduite 
dans  la  musique  de  chambre  et  de  théâtre, 
il  n'y  eut  plus  de  premier,  de  second,  de 
troisième  ton,  d'authentique  ni  de  plagal 
dans  la  musique  :  il  y  eut  un  mode  ma- 
jeur et  un  mineur;  en  un  mot»  la  tona- 
lité ancienne  disparut  et  la  moderne  fut 
créée  (836).  » 

La  première  observation  qui  se  présente 
après  fa  lecture  de  ce  passage  remarquable, 
c  est  que  les  révolutions  qui  s'opèrent  dans 
les  arts,  comme  celles  qui  s'opèrent  dans  les 
empires,  se  font  malgré  ceux  qui  les  font. 
Rarement  l'action  de  l'homme  est  en  har- 
monie avec  sa  volonté.  L'homme  n'a  l'idée 
que  d'un  progrès,  d'une  amélioration,  d'une 
reforme  ;  mais  un  instinct  dont  il  n'a  pas 
conscience  le  pousse  à  une  révolution.  Cette 
révolution  est  bien  le  fait  de  tels  ou  tels 
hommes  en  particulier,  puisqu'ils  en  ont  été 
les  instruments;  mais,  moralement,  elle  est 
l'œuvre  de  la  civilisation  entière;  elle  est 
le  produit,  la  résultante  des  éléments  amon- 
celés de  longue  main  dans  la  société,  élé- 
ments divers,  les  uns  sympathiques,  les 
autres  hétérogènes  aux  apparences,  qui 
finissent  pourtant  par  se  combiner,  et,  com- 
me l'électricité,  par  faire  explosion  sur  un 
seul  point.  M.  Fétis  s'écrie  :  «  Admirable 
coïncidence  de  deux  idées  fécondes  I  Le 

drame  musical  prend  naissance AlorsJe 

besoin  inspire  le  génie,  et  tout  ce  qui  peut 
donner  la  vie  à  la  musique  mondaine  est 
créé  d'un  seul  coup.  »  Hais  la  création  du 
drame  musical  et  celle  de  la  tonalité  mon- 
daine ne  sont  que  deux  laits,  deux  consé- 
quences, deux  accidents  bien  minimes  dans 
cette  transformation  plus  complète,    plus 

générale,  qui  déjà  avait  envahi  les  profon- 
eurs  comme  les  points  culminants  de  l'or- 
dre social,  et  qui,  de  proche  en  proche,  de- 
vait s'étendre  a  toutes  les  conceptions.  Il 


n'y  avait  pas  deux  idées  fécondes  se  ren- 
contrant fortuitement.  Il  n'y  en  avaitqu'une 
seule,  et  ces  révolutions  partielles  dont 
l'histoire  du  drame  musical  et  celle  de  h 
tonalité  offrent  le  tableau,  si  radicales  qu'el- 
le* fussent,  n'étaient  autre  chose  que  le 
contre-coup  de  ce  que  le  principe  d'éman- 
cipation intellectuelle,  l'expansion  de  f in- 
dividualité humaine ,  la  théorie  du  libre 
eiamen ,  proclamés  par  la  science  du 
xvi*  siècle  et  la  réforme,  avaient  produit 
da  is  les  zones  supérieures  de  la  pensée.  Ls 
besoin  inspire  le  génie  !  voilà  le  vrai  roo\ 
Bonne  ou  mauvaise,  une  fois  déterminée  la 
tendance  d'une  époque,  tout  se  développe 
harmoniquement  dans  le  même  sens,  car  II 
première  loi  de  l'esprit  humain,  c'est  l'unité. 
XXIX.  Voilà  donc  la  révolution  consom- 
mée I  Voilà,  par  le  fait  de  la  création  de 
l'harmonie  dissonante  naturelle,  voilà 


tie  la  tonalité  ecclésiastique,  et  anéantit  dès 
le  xvr  siècle  I  M.  Fétis  nous  l'a  dit.  La  voilà 
disparue  sans  retour  en  présence  d'une  to- 
nalité nouvelle,  incompatible  avec  la  pre- 
mière I  Celle-ci  s'établit,  se  propage,  gagne 
du  terrain,  et  force  sa  rivale  vaincue  à  se 
réfugier  dans  les  temples,  où  elle  ne  tarde 

Eas  à  venir  lui  disputer  ce  dernier  asile, 
ette  tonalité  ecclésiastique,  qui  jadis  prê- 
tait ses  formes  à  la  musique  mondaine, 
revêt  peu  à  peu  les  formes  moins  austères 
de  la  tonalité  nouvelle.  Ce  n'est  qu'à  la  cou- 
dition  de  se  déguiser  ainsi  qu'il  lai  est  per- 
mis de  vivre.  En  d'autres  termes,  la  musi- 
que religieuse,  qui  absorbait  autrefois  la 
musique  profane,  est  à  son  tour  absorbée 
par  elle.  Et  cela  n'est  pas  le  prodoit  d'une 
lente  élaboration  ;  M.  Fétis  nous  Ta  dit  en- 
core :  «  Grandes  et  rapides  furent  les  con- 
séquences de  cette  belle  découverte  ;  car, 
dès  la  première  moitié  du  xvn*  siècle,  l'ex- 
pression dramatique  de  la  musique  était 
déjfc  parvenue  à  des  effets  d'une  puissance 
remarquable.  » 

Mais  il  faut  voir  les  conséquences  que 
ce  fait  entratna  dès  le  principe  dans  la 
pratique  du  chant  grégorien.  Il  ftut  aussi  se 
donner  le  spectacle  curieuxque  présente  toute 
révolution,  le  spectacle  de  cette  classe  d'hom- 
mes qui,  surpris  par  un  événement  qu'ils  n'a- 
vaient pu  prévoir,  bien  qu'ils  aient  contribué 
à  l'amener  eux-mêmes,  se  cramponnent 
épouvantés  aux  débris  du  passé  ;  puis,  se 
sentant,  malgré  qu'ils  en  aient,  dominé* 
par  une  force  irrésistible,  envahis  par  it* 
idées  nouvelles,  sont  conduits,  sans  ea 
avoir  conscience,  à  rêver  je  ne  sais  qu<4 
amalgame  de  principes  contradictoires,  d'élé- 
ments qui  s'excluent,  et  à  se  contenter  eoih 
d'une  sorte  de  compromis  tel  quel  entre  le 
passé  et  le  présent,  voire  le  futur  ;  car  il 
y  a  un  peu  de  tout  cela  dans  les  fûts  qus 
nous  nous  proposons  d'exposer. 

XXX.  Parlons  maintenant  des  corrodions 
des  Graduels  et  des  Antipbonaires,qui  se  sort 
si  souvent  renouvelées  depuis  le  xvu*  siècle 
jusqu'à  nosjours,  etgrêceauxquelles,  presque 


(136)  Résumé  philosophique  de  Chitt.  de  la  musique,  toc.  rtl. 
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partout  en  France,  notre  plain-chant  a  été 
si  complètement  défiguré  et  mutilé,  qu'il 
attire  ibrt  souvent  qu'une  personne  habi- 
tuée aux  chants  d'église  de  tel  diocèse  ne 
les  reconnaît  plus  si  elle  vient  à  passer  dans 
un  diocèse  voisin.  Cette  divergence  litur- 
gique existait  dès  longtemps  avant  Le- 
beuf ;  lui-mémo  le  constate  au  moment  où 
il  écrivait  (837),  et  Ton  peut  penser  que 
depuis  lors  le  mal  n'a  pas  été  en  s'affaibus- 
sant  (838). 
Le  désir  d'innover,  la  manie  de  se  distin- 
uer,  do  se  singulariser  même,  qui,  pour 
e  dire  en  passant,  furent  toujours  un  carac- 
tère de  l'esprit  gallican,  ont  été  pour  beau- 
coup sans  doute  dans  cette  guerre  déclarée 
avec  tant  d'acharnement,  dans  les  deux 
derniers  siècles,  contre  les  graduels  et  les 
antiphonaires  romains.  Mais  cette  guerre 
avait  une  autre  cause,  plus  profonde,  plus 
persistante,  c'était  la  lutte  que  la  tona- 
lité moderne,  déjà  établie  et  tendant  de  plus 
en  plus  à  la  domioatioo,  livrait  è  la  tona- 
lité ancienne  ;  et  cela,  remarquez-le  bien, 
dans  l'esprit  même  des  réformateurs,  dans 
leur  organisation ,  dans  leur  oreille,  dont 
cette  tonalité  moderne  s'était  emparée.  L'on 
peut  dire  que  Jes  perceptions  qu'ils  rece- 
vaient à  l'église  des  chants  de  l'office  étaient 
à  l'instant  même,  et  à  leur  insu,  transfor- 
mées, rectifiées,  corrigées  par  leur  oreille 
d'après  un  type  différent;  et  ce  type,  qu'é- 
tait-il autre  chose  que  la  musique  mon- 
daine  avec  ses  propriétés  de  dissonance, 
de  modulation,  de  transition,  de  mouvement, 
d'expression  colorée,  sensible  et  passion- 
née? Nous  avons  sur  ce  point  l'aveu  de 
Lebeuf,  et  nous  devons  prêter  une  atten- 
tion d'autant  plus  grande  a  &e$  paroles  qu'il 
se  rend  moins  compte  lui-même  de  leur 
portée  : 

€  ...  Ce  serait  uoe  injustice,  dit-il,  de  ne 
pas  reconnaître  que  le  goût  supérieur  de 
la  musique  d'aujourd'hui  a  fait  naître  dam 
iesprit  de  ceux  qui  enfantent  du  plain-chant, 
de  certains  progrès  de  voix  ,  et  de  certaines 
mélodies  qui  ont   leur  douceur  particulière  ; 

3|u'il  y  a  des  tours  gracieux  qui  n$  peuvent 
tre  suggérés  que  par  des  organes  qui  ont  été 
souvent  rebattus  de  sons  agréables  et  affec- 
tueux; et  on  ne  peut  douter  que  les  per- 
sonnes dont  Vidée  est  pleine  de  belles  pensées 
de  chant,  pour  me  servir  de  ce  terme,  et 
de  morceaux  de  mélodie  douce  et  aisée,  ne 
soient  plus  en  état  déjuger,  de  quel  côté  ce 

facieux  et  ce  naturel  se  rencontrent  dans 
composition,  que  non  pas  ceux  qui  ne 
chantent  ordinairement  que  du  commun  et 
trivial  (838*).  » 

Quelques  pages  plus  loio,  le  même  au- 
teur parle  des  €  avantages  qui  sont  revenue 
au  chant  grégorien  par  le  canal  des  compo- 
siteurs accoutumés  au  beau  chant f  et  par  le 

(837)  Traité  hist.  sur  le  ch.  eccU*.  io-12. 1741, 
chip,  é,  p.  95. 

(«58)  Témoin  le  P.  LambiUoUe  qui  a  dit  tout 
récemment  :  «  Et  voyez  quelle  déplorable  diversité 
dans  le  chant  ecclésiastique!  à  peine  si  Ton  pourrait 
trouver,  je  ne  dis  pas  deux  royaumes,  mais  deux 


moyen  des  voix  excellentes  qui   ont  paru 
dans  les  derniers  temps,  et  qui  exécutent 
avec  grâce  ce  qu'il  y  a  de  doux  et'  de  mé- 
lodieux dans  l'arrangement  des  sons  (839)*  » 
A  coup  sûr,  Lebeuf,  non  plus  que  les  théo- 
riciens ecclésiastiques  ou  autres   de  son 
époque,  n'avait  ni  ne  pouvait  avoir  l'idée 
de  ce  que  nous  appelons  aujourd'hui  tona- 
lité, de  cette  notion  féconde,  qu'entre  les 
mains  de  M.  Fétis    surtout,   la  science  et 
la  philosophie  ont  dégagée  des  mystères  do 
l'art,  de  1  analyse  des  éléments  dos  divers 
systèmes  comparés,  ainsi  que  des  obscurités 
de  l'histoire.  Ce  n'est  pas  que  ces  théori- 
ciens ne  fissent  la  distinction  de  la  musique 
et  du  plain-chant,  des  chantres  et  des  mu- 
siciens. Et  quant  à  Lebeuf,  il  avait  publié, 
en  1729  un  mémoire  qui  ne  manquait  pas 
de  piquant  sur  l'autorité  (prétendue)  des 
musiciens  en  matière  de  chant  ecclésiasti- 
que. Mais,  observons-le  bien,  faute  d'une 
connaissance  suffisante  de  ce  grand  principe 
de  la  tonalité,  cette  distinction  entre  la  musi- 
que et  le  plain-chant  ne  tendait  à  rien  moins 
qu'à  séparer  le  plain-chant  de  la  musique, 
les  chantres  des  musiciens,  comme  si  les 
premiers  n'étaient  pas  dignes  d'être  appelés 
des  musiciens,  comme  si  le    plain-chant 
était  2n  dehors  et  au-dessous  du  domaine 
de  la  musique.  Que  s'ensuivait-il  ?  Il  s'en- 
suivait que  la  musique  seule  était  un  art, 
et  que  le  plain-chant  n'était  autre  chose 
qu'une  sorte  de  routine,  consacrée  par  un 
certain  usage ,  ayant  une  certaine  destina- 
tion, et  qui  pouvait  indifféremment  se  plier 
à  telles  ou  telles  règles,  suivant  que  cet 
usage  et  cette  destination  les  avaient  sanc- 
tionnées. Mais  quant  à  tirer  de  cette  distinc- 
tion de  la   musique  et  du  plain-chant  la 
moindre   conséquence    relativement   à   la 
constitution  de  I  une  et  de  l'autre,  è  l'ordre 
d'idées  et  d'expression  oui  devait  découler 
de  chacune  en    particulier,  à  la  manière 
dont  l'organisation  humaine  pouvait  en  être 
affectée,  aux  modifications  qui  devaient  en 
résulter  dans  nos  facultés  de  perception  et 
de  sensibilité,  c'est  à  quoi  Lebeui  ni  les 
autres  théoriciens  n'avaient  nullement  songé. 
Nous  aurions  bien  dos  expressions  curieu- 
ses à  relever  dans  les  deux  citations  que 
nous  a  fournies  l'abbé  Lebeuf.  Tenons-nous- 
en  à  ce  goût  supérieur  de  la  musique  d'au- 
jourd'hui, qui  fait  naître  dans  l'esprit  de  ceux 
qui  enfantent  du  plain-chant  de  certains  pro- 
grès de  voix,  de  certaines  mélodies,  etc.,  etc. 
Ce  goût  supérieur,  n'est-ce  pas  cette  puis- 
sance invincible  d'une  tonalité  triomphante, 
supérieure  à  sa  rivale,  qui  s'est  emparée  défi- 
nitivement de  notre  oreille,  qui  l'a  domptée, 
qui  lui  dicte  ses  lois  ?  Et  cette  expression  : 
ceux  qui  enfantent  du  plain-chant  l  Que  peut 
être  en  effet  désormais  la  composition  du 
plain-chant,  si  ce  n'est  un  enfantement  labo- 


diocéses,  où  les  hymnes  sacrées  se  ebaotent  avec  _ 
parfaite  couforniiié.  »  (De  VnmU  dem  les  chants 
liturgiques,  io-fol.  1951.) 

(83T)  Uawr,  isid.,  p.  i&L 

(839)  Ustur,  ièui.,  p.  106. 
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rieux,  un  travail  fait  h  froid,  sans  inspira- 
tion, entrepris  obstinément  en  dépit  de  soi- 
icéme,  de  sa  propre  organisation,  des  exi- 
gences de  Touie,  et  poursuivi  par  esprit  do 
système ,  tel  en  définitive  qu'ont  été  toutes 
ces  corrections  de  bréviaires  et  de  livres  de 
chant,  lesquelles  participaient  avant  tout  de 
la  petitesse  et  de  la  taquinerie  des  rivalités 
locales,  dès  amours-propres  de  clocher? 

Hais  revenons  à  Lebeuf,el  concluons  avec 
H.  Danjou  que  «  Lebeuf  était  vaincu  par  la 
musique  et  lui  rendait  les  armes  ;  qu'il  avait 
subi  rinfluence  de  la  mélodie  et  de  l'harmo- 
nie modernes,  et  qu'il  porta  dans  son  tra- 
vail (son  Antiphonaire),  des  marques  certai- 
nes ae  celte  influence.  La  mâle  énergie,  la 
gravité  majestueuse  du  plain-chant,  ne  va- 
laient pas  pour  lui  les  tours  gracieux,'  les 
sons  agréables  et  affectueux  de  la  tonalité 
nouvelle.  Tout  le  clergé  de  notre  temps, 
ajoute  M.  Danjou,  partage  cette  erreur  (840).  » 

11  nous  semble  qu'il  y  a  ici  plus  qu'une 
erreur;  il  y  a  un  fait,  une  nécessité  que 
H.  Danjou  a  reconnus  et  signalés  avec  sa 
sagacité  ordinaire,  quand  il  a  établi,  une 
page  Plus  haut,  qu'a  l'époque  de  Lebeuf 
«  le  clergé  n'apprenait  plus  la  théorie  du 

f>lain-chant,  comme  les  enfants  dans  les  col- 
éges  n'entendaient  que  de  la  musique  sui- 
vant la  mode  du  temps  (841).  »  Seulement 
H.  Danjou  aurait  dû  nous  dire  ce  qui  empê- 
chait les  évoques  et  les  directeurs  des  sémi- 
naires, maîtres  de  l'enseignement  ecclésiasti- 
que, de  maintenir  dans  leurs  maisons  une 
classe  de  plain-chant,  et  ce  qui  faisait  que  les 
enfants  n'entendaient  plus  de  musique  que 
suivant  la  mode  du  temps.  11  faut  le  recon- 
naître :  saint  Paul  a  dit  que  la  foi  vient  de 
l'ouie  :  fides  ex  audit u.  La  tonalité,  qui  est 
aussi,  en  un  sens,  une  foi  pour  nous, comme 
la  langue,  comme  toutes  les  choses  que  nous 
acceptons  d'instinct  et  sans  raisonner,  la  to- 
nalité nous  vient  de  l'ouïe,  ex  auditu. 

XXXI.  Ce  que  Lebeuf  nous  a  appris  sur 
celte  suggestion  des  organes  rebattus  des  sons 
agréables  et  affectueux  de  la  musique  de  son 
temps  ;  sor  ces  personnes  dont  ridée  est  pleine 
de  belles  pensées  de  chant  et  de  morceaux  de 
mélodie  douce  et  aisée,  en  comparaison  de 
ceux  qui  ne  chantent  ordinairement  que  du 
commun  et  du  trivial  (du  plain-chant  sans 
doute)  ;  tout  cela  n'était  pas  le  premier  symp- 
tôme de  celte  révolution  qui  avait  changé 
non-seulement  toute  l'économie  de  l'art, 
mais  encore  qui  devait  agir  si  profondément 
sur  les  conditions  physiologiques  de  l'orga- 
nisât,on  musicale  de  l'homme.  Déjà,  en  1553, 
un  organiste  de  Metz ,  nommé  Claude  Sébas- 
tien ,  avait  célébré  en  style  burlesque  la  que- 
relle entre  deux  royautés  désormais  enne- 
mies, la  royauté  de  la  musiquepiane,  et  celle 
de  la  musiquemesurée ,  ainsi  que  le  triomphe  de 
celle-ci,  bien  que  cette  grande  guerre  se  ter- 
mine, dans  le  livre,  par  une  entente  cor- 

(840)  Revu*  de  la  musique  religieuse,  mai  1846, 
p.  150. 

(841)  Revue  de  la  musique  religieuse,  ibid. ,  p. 

(842)  Bellum  musicale  inter  plani  et  mensurabitis 


diale  (842).  Cette  plaisanterie  avait  bien  son 
côté  sérieux;  mais  ce  qui  fut  sérieux  d* 
tout  point,  et  ce  qui  mérite  de  fixer  l'atten- 
tion, ce  fut  la  transformation  nue  le  chan 
d'église  subit  par  le  fait  d'un  nomme  qui, 
pour  maintenir  intact  l'usage  du  chaut  gré- 
gorien, ou  ce  qu'il  pensait  être  tel,  dans  la 
chapelle  royale  de  Versailles,  d'oà  Ton  vou- 
lait l'exclure  pour  le  remplacer  par  la  musi- 
que, ne  craignit  pas  de  se  mesurer  de  toute 
sa  hauteur  d'artiste  et  de  chrétien  avec  ce 
personnage,  «  qui  faisait  voyager  de  Gênes 
a  Versailles  le  chef  d'une  puissante  répu- 
blique, et  l'obligeait  de  venir  s'agenouiller 
devant  lui.  »  Ce  personnage  s'appelait  Louis 
XIV.  Cet  homme  qui  osa  tenir  tête  au  mo- 
narque s'appelait  Henri  Dumont,  l'auleur 
de  celte  messe  célèbre  dite  Messe  royale,  qui 
contient  ce  Credo  femeux  devenu  si  popu- 
laire, connu  sous  le  nom  de  Credo  de  Du- 
mont. Nous  sommes  loin  de  méconnaître  la 
beauté  mélodique,  l'ampleur,  le  tour  naturel 
et  noble  de  cette  composition;  mais  noos 
dirons  que,  par  l'emploi  fréquent  de  la  nota 
sensible,  par  la  modulation  qui  revient  sor 
les  principales  périodes,  par  la  cadence  qui 
termine  celle  modulation,  ce  Credo  appar- 
tient à  la  tonalité  moderne.  Et,  bien  qu'un 
ingénieux  critique,  mais  chez  qui  l'enthou- 
siasme n'est  pas  toujours  tempéré  par  la 
réflexion,  ait  imprime  un  beau  matin  que 
le  Credo  de  Dumont  était  une  des  plus  bel- 
les inspirations  du  xiu"  siècle,  nous  ajou- 
terons que  ce  Credo  n'est  pas  dans  le  pre- 
mier mode  du  plain-chant,  maisdansle  ton  du 
re  mineur,  et,  nous  en  appelons  sur  ce  point 
à  tout  homme  compétent,  à  M.  S.  Morelot, 
par  eiemple,  un  des  plus  habiles  et  <frs  plus 
judicieux  défenseurs  de  la  cause  du  chant 

Ségorien,  qui  s'exprime  ainsi  au  sujet  de  la 
esse  royale. 

«  L' influence  de  la  tonalité  moderne  qui 
s'y  fait  sentir,  sane  doutée  l'msu  de  fumeur, 
nous  parait  être  pour  quelque  chose  dans  l'ad- 
miration  dont  elle  est  l'objet.  Duuumi  n'a  mu 
secouer  entièrement  le  joug  do  ses  habitudes 
de  musicien,  en  sorte  que  son  inspiration  s'est 
trouvée  jetée  comme  perfore*  dm»  un  moule 

Îptt'ti  n'avait  pas  choisi.  Il  en  est  résulté  que 
e  publie,  habitué  à  la  tonalité  moderne, 
mais  pénétré  encore  d'une  sorte  de  respect 
traditionnel  pour  la  majestueuse  gravité  dn 
chant  d'église,  a  reporte  avec  empressement 
son  admiration  sur  une  œuvre  qui  conciliait 
assez  bien  ses  goûts  nouveaux  et  ses  habi- 
tudes anciennes.  »  Ajoutons  h  cela  que  le 
Sublic  a  été  trompé;  et  par  qui?  —  Eh  t  mon 
ieu  I  par  cet  auteur  qui  se  trompait  lui- 
même,  qui  pensait  faire  du  plain-chant,  tan- 
dis qu'il  ne  faisait  autre  chose  que  de  la  mu- 
sique, et  qui  faisait  graver  sa  messe  en  ca- 
ractères carrés  et  sur  quatre  ligues  comme 
les  livres  du  lutrin.  Cela  suffisait  pour  faire 
illusion  à  tout  le  monde,  A  lui  tout  le  pre- 

cantus  reges,  de  principatu  musicœ  psmùscm  «fc>- 
nendo  corne  ndente;  Argentoraii,  1553,  m-4*  ;  aeire» 
éditions  «le  1563  et  1 5SS,  io-4%  Lire  l*ankfe  me 
CI.  Sébastien,  dans  Fins,  Bwgrupêu 
music. 
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mier.  Le  spirituel  auteur  du  Voyage  autour 
de  nu»  chambré  parle  de  certains  individus 

aiti,  pour  se  voir  une  épée  au  côlé  et  sur  le 
os  un  uniforme  brodé,  croient  fermement 
être  des  généraux;  et  l'armée t  qui  le  croit 
aussi,  leur  donne  ce  litre  sans  rire, 'jusqu'à 
ce  que  la  présence  de  V ennemi  les  détrompe 
tous.  L'armée,  c'est  le  public;  le  général, 
c'est  Dumonl. 

A  propos  des  autres  messes  de  Du  mont, 
le  même  critique  dit  encore  :  *  Ce  mélange 
des  tonalités  différentes  est  bien  plus  sen- 
sible encore  dans  les  autres  messes  écrites 
par  Dumont.  Les  formes  mélodiques  em- 
pruntées à  la  musique  moderne,  les  altéra- 
tions arbitraires  de  la  tonalité  par  les  dièses 
et  les  bémols ,  les  cadences  étrangères  au 
mode,  toutes  les  licences  enfui  qui  sont  la 
conséquence  d'un  pareil  système ,  y  appa- 
raissent bien  plus  fréquemment  et  y  sont 
aussi  moins  rachetées  par  l'élévation  de  la 
pensée.  *  El  voilà  l'homme,  voilà  le  maître 
de  chapelle  qui  osa  opposer  sa  volonté  à 
celle  de  Louis  XIV,  qui  osa  citer  au  roi  le 
décret  du  concile  de  Trente  qui  proscrit  la 
musique  profane  des  temples,  qui  força  le 
monarque  à  consulter  M.  de  Harlay,  et  qui, 
sur  la  décision  peu  scrupuleuse  du  prélat 
courtisan»  prit  la  détermination  de  demander 
sa  retraite  ;  ce  qu'il  Gt  un  peu  plus  tard. 

XXXII.  Que  Dumout  ait  su  ce  qu'il  fai- 
sait en  introduisant  la  tonalité  moderne 
dans  l'office  ecclésiastique,  c'est  ce  qu'il  est 
superflu  d'examiner.  Comment  l'aurait-il 
su ,  puisque  Lebeuf ,  qui  vint  longtemps 
après  lui,  n'eut  jamais  I  idée  de  la  tonalité, 
à  plus  forte  raison  celle  d'un  changement 
de  tonalité?  Dumont  était  dominé  par  cer- 
tains faits  de  la  science  moderne  qu'il  avait 
admis,  sans  soupçonner  que  ces  mêmes  faits 
avaient  amené  dans  l'art  un  bouleversement 
complet.  Ce  n'est  qu'à  distance  qu'on  peut 
se  rendre  compte  de  la  portée  et  des  effets 
d'une  pareille  révolution,  et,  comme  le  dit 
M.  ilorelot,  «  l'un  des  premiers  résultats  du 
réveil  de  l'esprit  religjeux  dans  l'art  a  élé 
de  nous  ouvrir  les  yeux  sur  l'immense  dé- 
sastre qu'elle  a  causé  (843).  » 

Ehbienl  M.  Fétis  n'avail-il  pas  raison  de 
nous  dire  tout  à  l'heure  que  grandes  et  ra- 
pides avaient  été  les  conséquences  de  la  belle 
découverte  de  l'harmonie  dissonante î  Mais, 
malheureusement,  nous  n'en  avons  pas  fini 
sur  ce  sujet  :  il  faut  moutrer  que  ce  mélange 
de  tonalités  différentes,  c'est  1  expression  de 
AI.  Morelot,  si  tant  est  qu'il  ait  jamais  existé, 
ne  pouvait  avoir  qu'un  temps;  que  le  plain- 
chant  devait  s'effacer  de  plus  en  plus  devant 
les  empiétements  incessants  de  l'art  musical, 
et  qu'à  partir  de  Dumont  jusqu'à  nos  jours, 
les  plus  intrépides  partisans  d'un  système 
mixte,  d'un juste~mtlieu  tonal,  placés  d'un 
côté  entre  les  exigences  de  la  toualité,  et  de 
l'autre,  leur  respect  pour  les  traditions  gré- 
goriennes et  liturgiques,  oui  été  condamnés, 
soit  à  une  lutte  impossible  avec  l'une,  soit 

(813)  Rev,  de  la  mus.  réf.,  janvier  1848,  pp.  ?0,         (844)  Ibid.,  p.  27.  (M.  S.  Moreï.ot.) 
tt,i4f25. 
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à  l'abaudon  complet  des  autres ,  et  qu'alors 
même  qu'ils  ont  affirmé  le  plain-cnant  en 
théorie,  ils  l'ont  nié  dans  la  pratique,  elguu 
tout  en  proclamant  son  existence  en  parafes, 
ils  l'ont  détruit  de  fait. 

XXXIU.  Hais,  dira-t-oh ,  on  peut  donc 
faire  de  belles  choses  en  plain-chant  avec 
un  mélange  de  musique  moderne  ?  Nous 
allons  nous  expliquer  tout  à  l'heure  sur  ce 
mot  de  mélange  ;  mais ,  en  attendant,  nous 
répondrons  hardiment  :  Non.  En  premier 
lieu,  la  messe  de  Dumont  n'est  pas  du  plain- 
chant  ;  c'est  de  la  musique  moderne  fort 
habilement  ou  plutôt  fort  heureusement 
revêtue  de  la  formule  grégorienne.  £n  se- 
cond lieu,  cette  messe  ne  nous  parait  si 
belle  aujourd'hui  que  parce  que  la  plupart 
d'entre  nous  ont  perdu  le  sens  des  vérita- 
bles beautés  du  plain-chant.  Voyez  à  ce 
sujet  le  jugement  qu'en  a  porté  Poisson.  En 
troisième  lieu,  si  I  on  admet  que  le  plain* 
chant  peut  s'allier  à  la  musique,  une  fois 
engagé  dans  cette  voie ,  l'on  ignore  où  l'on 
s'arrêtera,  la  question  d'une  limite  reconnue 
et  acceptée  par  tous  devant  se  reproduire 
éternellement.  Supposez  aujourd'hui  une 
t' ntative  analogue  a  celle  de  Dumont,  et* 
remarquons  le,  tentative  faite  sciemment) 
eu  égard  à  la  différence  des  temps  ,  que 
serait-elle  si  ce  n'est  l'invasion  du  chant 
italien  le  plus  expressif  dans  nos  temples., 
avec  je  ne  sais  quel  assaisonnement  bâtard 
et  monstrueux  de  psalmodie  hétéroclite? 

H  y  a  eu  certainement  un  moment  <>ù  Ion 
aurait  pu  croire,  ou,  pour  parler  plus  juste, 
où  nous  pourrions  croire  a  la  coexistence 
de  deux  tonalités  simultanées;  où  l'oreille 
se  trouvait  à  la  fois  sollic'tée  par  les  habi- 
tudes traditionnelles  des  modes  ecclésias- 
tiques, et  par  le  charme  de  certaines  for- 
mules d'autant  plus  séduisantes  qu'elles 
étaient  plus  nouvelles.  C'est  là  le  moment 
de  Dumont  et  de  Lulli,  qui,  lui  aussi,  corn-» 
posa  une  messe  devenue  célèbre  et  que  Ton 
désigne  dans  le  Midi  sous  le  prénom  de  ce 
musicien,  la  Baptiste.  Celte  messe  est  loin 
de  l'allure  noble  et  grandiose  de  celle  de 
Dumont,  mais  elle  se  distingue  par  un  cer- 
tain tour  mélodique  et  gracieux.  Nous  ne 
dirons  pas  qu'elle  est  du  sixième  mode,  nous 
dirons  qu'elle  est  en  fa.  On  peut  la  placer, 
comme  la  Messe  royale,  «  sur  les  contins  des 
deux  époques  de  l'histoire  de  l'art  (8H).» 
Mais,  encore  une  fois,  ces  confins  sont  bien 
déplacés  aujourd'hui.  Il  serait  certes  aussi 
curieux  qu  instructif  de  pouvoir  suivre  pied 
à  pied  le  Ilot  toujours  croissant  de  la  musique 
profane,  depuis  le  xvi*  siècle  jusqu'au  xtx*; 
mais  lorsqu  un  continent  a  disparu  sous  les 
eaux  de  la  mer,  comment  pouvoir  dire:  En 
telle  année  le  rivage  était  là?  Les  monuments 
subsistent  il  est  vrai  : 

Apparent...  nantes  in  gurgite  ratio. 

Mais  nous  sommes  trop  submergés  pour  lai 
apprécier. 
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Comment  nous  rendre  compte*  à  l'heure 
u'il  est,  de  ce  qui  n'était  que  le  résultat 
'une  incertitude  du  jugement  entre  deux 
ordres  d'idées  opposes,  de  l'indécision  de 
l'oreille  entre  deux  tonalités  incompatibles? 
Gomment  juger  sainement  d'une  chose  qui 
ne  nous  paraît  avoir  quelque  valeur  que  par 
son  rapport  avec  l'ancien  style  ecclesiasti- 

3ue,  tandis  qu'au  moment  ou  elle  s'est  pro- 
uite,  elle  n'était  rien  moins  qu'une  auda- 
cieuse excursion  dans  le  domaine  de  la  mu- 
sique moderne?  Ce  qui  est  tel  pour  nous 
était  tout  autre  pour  nos  pères.  Ils  ne  pou- 
vaient apprécier  ce  qui  leur  était  actuel  et 
présent  avec  la  même  mesure  que  nous  ap- 
portons à  l'appréciation  des  choses  passées. 
Les  conditions  et  les  données  ne  sont  plus 
les  mômes. 

Ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est  que  le  mé- 
lange de  deux  tonalités  dans  le  même  œuvre, 
préconçu, fait  à  froid,  ne  peut  être  une  bonne 
chose.  Ce  mélange  ne  peut  être  heureux 
qu'autant  qu'il  a  eu  heu  naturellement, 
comme  dans  certaines  chansons  populaires, 
qui  participent  à  la  fois  de  la  musique  vul- 
gaire et  du  chant  ecclésiastique,  et  qu'autant 
que  ces  chansons  ont  été  composées  par  des 
gens  étrangers  à  toute  théorie,  à  tout  sys- 
tème, et  qui  ne  suivaient  que  leur  instinct. 

XXXIV.  Tout  ce  que  l'on  peut  dire,  c'est 

Îue  le  style  des  messes  de  Dumont  et  de 
ulli  a  été,  en  France,  le  point  de  départ  de 
cette  monstruosité  qu'on  a  appelée  plain- 
chant  musical,  «  ces  plains-chants,  dit  J.-J. 
Rousseau,  accommodés  à  la  moderne,  pre- 
tintaillés  des  ornements  de  notre  musique,  » 
dont  Nivers,  et  plus  tard  Lafeillée,  ont  été 
les  ardents  propagateurs,  et  qui  comptent 
encore  tant  de  partisans  parmi  les  ecclésias- 
tiques d'un  Age  avancé.  Quant  aux  jeunes, 
ils  se  sont  prononcés  pour  la  musique  ita- 
lienne et  les  fredons  de  l'opéra-comique  ; 
nous  ne  leur  en  faisons  pas  un  reproche, 
c'est  un  cas  de  force  majeure  ;  mais  nous  ne 
leur  en  faisons  pas  non  plus  notre  compli- 
ment. Cela  prouve  seulement  qu'une  ibis 
embarqué  sur  le  char  des  révolutions,  on  va 
vite  et  on  va  loin,  surtout  quand  on  ne  sait 
pas  où  l'on  va.  En  Italie,  ce  plain-chant  mu- 
sical a  obtenu  des  succès  plus  scandaleux 
encore  qu'en  France.  Il  a  été  appelé  canto 
(ratio,  par  opposition  au  canto  fermo.  Les 
ordres  religieux  eux-mêmes  adoptèrent  ce 
nouveau  chant  et  le  transcrivirent  sur  les  li- 
vres séculaires  que  leurs  prédécesseurs 
avaient  consacrés  aux  anciens  chants  de 
l'Eglise.  Cela  ne  doit  pas  surprendre:  l'Italie 
était  alors  le  foyer  principal  des  mouve- 
ments de  l'art  moderne,  et  toute  innovation 
devait  frapper  vivement  la  curiosité  d'un 
peuple  naturellement  disposé  à  toutes  les 
sensualités  de  l'oreille.  Et,  quant  aux  reli- 
gieux et  aux  ecclésiastiques,  tant  italiens 
que  français,  on  peut  affirmer  qu'ils  ne  com- 
prenaient rien  aux  conséquences  d'une  ré- 
volution tonale  dans  l'art,  pas  plus  que 
Monteverde,  pas  plus  que  Dumont  et  Lulli, 


ci  l'on  peut  ajouter,  pas  plus  que  la  plupart 
des  ecclésiastiques  et  même  des  musiciens 
de  nos  jours.  S'ils  eussent  compris  cela,  s'ils 
eussent  pu  entrevoir  d'avance  le  désastre 
sur  lequel  le  réveil  de  l'esprit  religieux  nom 
a  enfin  ouvert  les  yeux,  les  correcteurs  du 
chant  grégorien,  qui  au  fond  n'avaient  pu 
l'intention  de  porter  une  main  profane  sur 
l'arche  sainte,  qui  n'avaient  pas  du  moins 
la  conscience  de  ce  qu'ils  faisaient,  n'eus- 
sent pas  fait,  pour  le  maintenir  en  honneur 
et  le  perpétuer,  précisément  tout  ve  qu'il 
fallait  faire  pour  le  détruire.  M.  de  Maistre, 
que  nous  avons  cité  plus  haut,  a  dît  encore 
un  beau  mot  :  «  Si  les  hommes  comprenaient 
la  révolution  aujourd'hui,  elle  tinîrait  de- 
main. Mais  les  pompes  arrivent  souvent 
après  l'incendie  (845).  » 

D'ailleurs,  les  correcteurs  ne  firent  que 
précipiter  la  ruine  du  chant  ecclésiastique. 
Le  coup  mortel  était  porté.  Il  l'avait  été  par 
l'harmonie  dissonante  naturelle  oui  s'était 
fait  jour  par  C.  Monteverde,  et  si  C.  Monte- 
verde n'avait  pas  existé,  l'harmonie  disso- 
nante se  serait  fait  jour  par  tout  autre,  et 
peut-être  dans  le  même  temps;  car  elle  était 
dans  le  cercle  limité  de  l'art  musical  la 
manifestation  nécessaire  de  cet  irrésistible 
besoin  d'expansion  individuelle  qui  tour- 
mentait le  génie  humain.  Elle  était  donc, 
non  un  fait  individuel,  mais  une  nécessité 
de  l'époque,  par  conséquent  un  fait  général, 
le  fait  d'une  conspiration,  sinon  intention- 
nelle, du  moins  universelle,  qui  avait  pour 
but  de  détrôner  la  pensée  sociale  absorbant 
la  pensée  individuelle,  par  la  pensée  indi- 
viduelle qui  exprimait  en  cela  la  censée  col- 
lective et  sociale. 

XXXV.  Qu'on  ne  nous  oppose  pas  les 
anciens  réformateurs  du  chant  ecclésiasti- 
que, qui  faisaient  ce  qui  leur  plaisait.  En- 
tre eux  et  les  modernes  il  y  a  tout  un  monde 
d'idées  différent.  Jadis,  les  grands  propaga- 
teurs du  chant  liturgigue,  les  Boèce,  les 
saint  Augustin,  les  saint  Isidore,  les  Guido, 
lesOdon  de  Clunv,  les  saint  Bernard,  et 

[»lus  tard  les  Marchetto,  les  Jean  de  Mûris, 
es  Glaréan,les  Zarlin,  lesGuidetti,  etc., 
étaient  fort  à  l'aise  pour  discuter  sur  ta 
musique  grecque  et  sur  le  plain-chant,  sur 
les  modes  anciens  et  sur  les  modes  ecclé- 
siastiques ,  car  ils  n'avaient  étudié  la  mu- 
sique grecque  que  d'une  manière  spécula- 
tive, tandis  que  le  pi  ain-eban  lavait  été  pour 
eux  l'objet  d  une  pratique  journalière.  Cha- 
cun d'eux  avait  bien,  sinon  son  système 
particulier,  du  moins  ses  idées  particuliè- 
res, sur  la  meilleure  manière  d'interpréter 
tel  texte  de  Ptolémée  ou  d'Aristoxènev  sur 
les  méthodes  d'enseignement,  sur  les  muan- 
ces,  sur  la  notation,  sur  le  principe  de  la 
transposition  ou  réduction  des  modes;  mais 
dans  la  pratique  il  fallait  toujours  en  venir 
aux  règles  précises,  aux  faits  rigoureux  de 
la  tonalité.  Là,  tous  étaient  d  accord,  et 
l'on  peut  dire  que  si,  sur  certains  points, 
ils  tenaient  un  langage  différent,  ils  parlaient 


(SIS)  ÏMlres  et  opuscules,  l.  I". 
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néanmoins  une  langue  commune,  entendue 
de  tous.  Hais  en  pouvait-il  être  ainsi  pour 
des  gens  comme  Ni  vers,  comme  Lebeuf, 
comme  Chastelain9  comme  De  Moz,  comme 
Lafeillée,  etc.»  qui  avaient  reçu  une  édu- 
cation primordiale  toute  différente,  dont 
l'oreille  s'était  pliée  à  l'euphonie»  à  la  syn- 
taxe d'une  langue  jeune,  nouvelle»  plfeine 
de  sève  et  de  vie,  de  mouvement»  d'accent, 
de  rhythme,  vis-à-vis  de  laquelle  le  plain- 
chant  n'était  déjà  plus  qu'une  langue  morte? 
Car,  à  supposer  même  que  les  véritables 
traditions  grégoriennes  fussent  conservées 
intactes  par  quelques  vieux  chantres,  isolés 
dans  leur  maîtrises,  ce  que  nous  sommes 
loin  d'accorder ,  il  n'en  est  pas  moins  vrai 
que  ce  plaint-chant ,  si  vénérable  qu'il  fût , 
n'était  déjà  plus  qu'une  relique*  mais  une 
véritable  relique,  cesl-è-dire  un  corps  privé 
d'animation  et  d'où  le  souffle  et  l'esprit  s'é- 
taient retirés. 

Cette  lutte,  ce  conflit  des  deux  tonalités, 
auxquels  a  donné  lieu  dans  les  deux  der- 
niers siècles  l'invasion  soudaine  de  la  mu- 
sique profane,  et  dont  on  peut  dire  que  le 
cerveau  des  compositeurs  a  été  le  théâ- 
tre ,  se  perpétuent  encore  aujourd'hui 
chez  les  esprits  distingués  qui  sentent  ce 
qu'il  y  avait  d'expression  auguste,  grave, 
pure  de  tout  alliage  terrestre,  dans  les  mé- 
lodies sacrées.  On  ne  saurait  trop  hautement 
rendre  hommage  au  zèle  dont  quelques  sa- 
vants font  preuve,  dans  le  but  de  régénérer 
le  chant  grégorien,  et  de  le  réhabiliter  dans 
le  culte.  Pour  notre  compte,  nous  dési- 
rons vivement  qu'ils  réussissent ,  et  nous 
ne  croyons  pas  impossible  qu'ils  y  parvien- 
nent avec  le  temps,  à  certaines  conditions 
toutefois  que  nous  indiquerons  plus  tard; 
mais  s'ils  espèrent  qu'après  avoir  rétabli 
ces  textes  dans  leur  pureté  primitive,  qu'au- 
près les  avoir  purgés  des  éléments  parasites 
et  barbares ,  dont  des  réformes  ignorantes 
et  maladroites  les  avaient  surchargés,  le 
chant  liturgique  sera  par  cela  même  ramené 
à  son  institution  primordiale  et  reprendra 
son  empire  sur  les  esprits;  s'ils  s'imagi- 
nent que  le  clergé  et  les  fidèles ,  surpris 
d'admiration  et  d'enthousiasme,  ne  vou- 
dront plus  entendre  d'autres  accents  dans 
les  églises;  s'ils  se  flattent  que  le  domaine 
des  deux  arts  sera  parfaitement  défini  et 
circonscrit  ;  que  le  chant  grégorien  régnera 
sans  partage  dans  le  sanctuaire  saut  qu'au- 
cun schisme  v  viorne  miter  le  doute  et  ta  con- 
fusion (846);  que  la  musique  profane  se 
coutentera  de  ses  théâtres ,  ses  concerts , 
ses  festivals;  qu'il  n'y  aura  plus  d'empié- 
tements réciproques,  plus  de  profanations; 
qu'il  y  aura  distinction  parfaite  entre  le 
spirituel  et  le  temporel  ;  si  les  hommes  dont 
nous  parlons  croient  tout  cela,  nous  leur 
déclarons  que  c'est  un  vrai  rêve.  MM.  Fétis, 
Lambillotte,  Th.  Nisard ,  et  autres,  ont  en- 
trepris d'immenses  travaux  pour  épurer  les 

(816)  Expression  dont  s'est  servi  le  prince  de  la 
Moskowa  dans  la  France  musicale;  nous  ne  saurions 
indiquer  le  numéro.  Consulté  sur  un  projet  de 
réforme  harmonique  appliqué  au   plaiu-cliaut ,  le 


chants  de  l'Eglise,  pour  les  retremper  h  la 
source  grégorienne,  dans  le  but  de  les  faire 
accepter  par  toutes  les  églises.  Quant  à 
M.  Fétis,  nous  nous  tromperions  fort  si  son 
idée  n'était  pas  une  idée  fort  belle»  fort 
louable,  mais  après  tout,  une  idée  d'ar- 
chéologue. Si  la  pensée  de  cet  écrivain  n'était 
pas  celle  que  nous  supposons,  nous  dirions 
alors  qu'if  est  en  contradiction  avec  lui- 
même,  car  c'est  lui  gui  a  magnifiquement 
démontré  que  la  tonalité  ecclésiastique  avait 
été  anéantie  par  le  fait  même  de  la  création 
de  la  tonalité  moderne.  Or,  on  n'accuse  pas 
légèrement  de  contradiction  un  homme 
comme  M.  Fétis. 

XXX  VI.  Mais  tous  les  partisans  du  pi  a  in- 
chant ne  voient  pas  aussi  loin  que  lui. 
M.  l'abbé  Janssen ,  auteur  d'un  livre  inti- 
tulé :  Lee  vraie  principes  du  chant  grégorien, 
et  en  qui  l'on  ne  saurait  méconnaître  un 
homme  de  savoir  et  de  sagacité,  a  l'air  de 
ne  tenir  aucun  compte  de  l'existence  de  la 
tonalité  moderne.  Il  semble  insinuer  que 
tout  le  mal  vient  de  €  la  dégénération  des 
formes  primitives  du  chant  et  de  la  manie 
de  plier  la  tonalité  primitive  et  sévère  du 
plain*chant  aux  exigences  prétendues  de 
l'harmonie  moderne,  a  La  tonalité  moderne 
ne  l'embarrasse  nullement.  Ecoutons-le  : 
«  Eh  bien  I  s'écrie-t-il ,  qu'est-ce  gui  nous 
empêcherait  d'habituer  encore  aujourd'hui 
nos  oreilles  à  cette  belle  tonalité  primitive?» — 
C'est  comme  si  Ton  disait  :  Qu 'est-ce  oui  empê- 
cherait le  peuple  français  de  parler  la  langue 
du  xvr  siècle  comme  il  parle  la  langue  du 
xix*?  €  Qu'on  y  réfléchisse;  il  s'agit  ici 
d'un  dépôt  sacre  que  l'antiquité  chrétienne 
nous  a  légué  avec  une  pieuse  sollicitude;  il 
s'agit  d'une  tonalité  dont  les  effets  contras- 
tent heureusement  et  nécessairement  avec 
les  chants  profanes  écrits  dans  la  tonalité 
moderne.  »  Etourdi  t  vous  répondez  vous- 
même  à  votre  question  :  Qu  est-ce  qui  empê- 
cherait, car  si  les  effets  de  la  tonalité  ecclé- 
siastique contrastent  nécessairement  avec  lee 
chants  de  Vautre  tonalité,  vous  donnez  vous- 
même  la  raison  de  cet  empêchement.  *  Devons- 
nous  plier  nos  mélodies  sacrées  aux  capri- 
ces d'un  usage  récent  oui  ferait  bien  mieux 
de  se  plier  lui-même  à  la  majesté  divine  des 
chants  séculaires  ?  »  Non,  vous  ne  le  devez 
pas,  mais  il  n'est  pas  moins  vrai  que  c'eut 
a  auoi  ont  été  réduits  et  ceux  oui  ont  voulu 
défigurer  sciemment  le  plain-cnant  (et  nous 
soutenons  qu'ils  étaient  en  petit  nombre), 
et  ceux  qui,  comme  vous,  veulent  le  retrem- 
per à  son  origine.  Quant  è  Y  usage  récent  qui 
ferait  bien  mieux  de  se  plier  lui-même  à  la 
majesté  des  chante  séculaires,  nous  avouons 
qu  il  nous  parait  impayable  et  que  cet 
usage  récent  en  vaudrait  cinquante  anciens, 
si  vous  pouviez  nous  dire  en  quoi  consis- 
terait cette  faculté  de  la  tonalité  moderne, 
laquelle  est  née  4e  l'inspiration  individuelle 
au  profit  de  la  musique  dramatique ,  passion- 

méme  écrivain  répondit  avec  autant  de  sens  que 
d'esprit  :  i  En  fait  de  musique  relifiente,  ne  as* 
parles  pas  des  libertés  de  fttfto  gallicane  :  je  su* 
lent  à  fait  ultramontain.  t 
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née,  colorée,  pittoresque,  en  quoi  consiste- 
rait, dis-je,  cette  faculté  de  la  tonalité  mo- 
derne de  se  plier  à  la  majesté  des  chants 
séculaires  ?  «  Que  si  l'on  veut  absolument 
donner  quelque  chose  à  l'harmonie  moderne, 
pourquoi  défendrait-on  de  se  servir  d'un 
accompagnement  moins  monotone  que  les 
accompagnements  d'autrefois,  tout  en  con- 
servant au  plain-chant  sa  belle  simplicité, 
et  en  respectant  sa  tonalité  primitive?  » 
Pour  le  coup,  nous  ne  dirons  pas  ici  : 
Habemus  confit entem  reum,  car  il  ne  s'agit 
pas  d'un  coupable;  je  dirai  plutôt  que  c'est 
un  innocent  qui  s'accuse,  c'est-à-dire  un 
athlète  consciencieux  qui,  ne  se  sentant  pas 
à  l'aise  sur  son  terrain,  veut  bien  faire  h  son 
ennemi  la  concession  de  quelques  pouces, 
sans  se  douter  qu'il  livre  la  place  tout  en- 
tière. Voyez  plutôt  :  Si  Von  veut  absolument 
donner  quelque  chose$à  l'harmonie  moderne. 
D'abord,  qui  est-ce  qui  veut  absolument? 
C'est  tout  le  monde,  car  on,  c'est  tout  le 
monde.  Donner  quelque  chose  à  l'harmonie 
moderne;  quelque  chose  est  bien  vague,  c'est 
peu  ou  beaucoup.  Mais  comme  l'harmonie 
moderne  repose  sur  la  dissonance,  et  comme 
d'autre    part    l'harmonie   consonnanle    ne 

Eeut  appartenir  qu'au  plain-chant,  il  faut 
ien  admettre  qu  une  seule  concession,  la 
concession  d'une  seule  dissonance,  emporte 
ta  concession  de  l'harmonie  moderne  tout 
entière.  Et  quant  è  l'accompagnement  moins 
monotone  que  les  accompagnements  d'autrefois, 
comme  l'accompagnement  ne  peut  cesser 
d'être  monotone,  c'est-à-dire  d'être  basé  sur 
le  système  de  l'unité  du  ton  (unitonique) 
et  ne  peut  devenir  varié  qu'à  la  condition 
d'empruuter  quelque  chose  à  la  tonalité  ac- 
tuelle, il  s'ensuit  que  la  phrase  en  question 
n'a  aucun  sens  ou  qu'elle  a  celui-ci  :  mais 
attendu  que  l'organisation  humaine  est  telle- 
ment modifiée  aujourd'hui  par  la  tonalité 
moderne,  qu'il  est  d'une  nécessité  absolue 
pour  elle  de  se  plier  aux  exigences  de  cette 
même  tonalité,  pourquoi  l'accompagnement 
du  plain-chant  ne  s  enrichirait-il  pas  des 
ressources  variées  que  celle-ci  présente,  de 
manière  cependant  à  sauvegarder  autant 
que  possible  la  belle  simplicité  et  la  tonalité 
primitive  du  chant  grégorien  II  I 

Et  alors  la  tonalité  des  anciens  modes  et 
la  tonalité  moderne  marcheraient  de  front; 
et  cependant  elles  s'excluent  :  Tune  repré- 
sente l'ordre  ancien  et  l'autre  le  nouveau  ; 
l'une  est  née  de  l'inspiration  chrétienne,  et 
l'autre  est  le  fruit  de  l'inspiration  mondaine. 
L'une  est  une  langue  vivante,  la  langue  uni- 
verselle! qui  fait  chaque  jour  de  nouvelles 
conquêtes,  qui  se  développe  sans  cesse  dans 
l'énergie  de  ses  éléments  intimes,  qui  s'em- 
pare de  touteslesdécouvertesde  l'acoustique, 
de  tous  les  progrès  de  l'instrumentation,  qui 
reproduit  toutes  les  voix, tous  les  timbres, tous 
les  bruits  de  la  nature;  l'autre  est  une  langue 
morte  dont  à  peine  quelques  vieillards  balbu- 
tient quelques  mots  dont  ils  ont  retenu  la  rou- 
tine, mais  dontils  ont  perdu  la  signification. 
Nous  savons  bien  que  M.  l'abbé  Janssen 

(&17)  Revue  de  M.  Dtxjou,  décembre  1847. 
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poussera  les  hauts  cris  en  lisant  celle  in- 
duction un  peu  libre  de  sa  pensée;  mais  ce 
n'est  pas  nous  qui  parlons  ainsi,  c'est  lui; 
ce  que  nous  lui  faisons  dire  là,  il  ne  le  pense 
pas  il  ne  croit  pas  le  penser;  il  ne  croit 
pas  le  dire,  mais  il  le  dit.  Nous  le  détioos 
de  s'en  tirer  autrement.  Ce  n9est  pas  tact 
sa  faute  à  lui  que  la  faute  du  point  de  tue 
où  il  s'est  placé.  C'est  la  force  des  choses,  la 
force  de  la  vérité  qui  le  contraint  à  dire  ce 
qu'il  ne  veut  pas. 

Et  ces  passages  qu'on  vient  de  lire  soot 
tirés  d'une  discussion  fort  intéressante  entre 
M.  Fétis  et  M.  Janssen  au  sujet  de  l'eirpioi 
du  demi-ton  dans  le  plain-chant,  et  habile- 
ment soutenue  de  part  et  d'autre;  mais  cette 
discussion  où  le  demi-ton  était  envisagé 
non-seulement  comme  accidentel,  c'est-à- 
dire  comme  moyen  d'éluder  la  dissonance 
do  triton,  ou  de  la  relation  de  «f  contre  fa, 
mais  encore  comme  note  sensible»  et  dans 
ses  rapports  avec  les  habitudes  d'accompa- 
gnement des  organistes»  en  d'au  très  termes, 
avec  l'harmonie  moderne  ;  cette  discussion 
n'est-elle  pas  un  indice  de  nlus  de  cette 
lutte,  de  ce  conflit  que  les  deui  tonalités 
continuent  à  se  livrer  dans  te  cerveau,  dan» 
l'oreille  et  par  suite  dans  l'esprit  des  théori- 
ciens d'aujourd'hui ,  dès  l'instant  qu'il? 
essayent  d'aborder  de  pareils  sujets?  Nousjle 
demandons  à  tous  les  musiciens  qui  ont 
voulu  se  faire  une  idée  de  la  théorie  des 
modes  ecclésiatiques  ;  h  ceux  surtout  qui, 
peu  familiarisés  dans  leur  jeunesse  avec  I* 
chants  d'église,  ont  voulu  plus  tard, pour 
satisfaire  une  curiosité  intellectuelle,  se 
rendre  compte  du  caractère  des  divers  modu 
du  plain-chant,  de  la  façon  dont  la  phrase 
mélodique  est  modifiée,  suivant  que  le  moJe 
est  authentique  ou  plagal ,  suivant  que  la 
finale  est  la  note  la  plus  grave,  ou  suivait 
qu'elle  a  une  quarte  au  bas;  du  tour  propre  à 
la  mélodie,  selon  que  le  chant  est  ce  qu'on 
appelait  mineur  droit,  mineur  inwrif,  o& 
majeur;  selon  que  la  dominante  est  à  la 
quinte,  à  la  sixte,  ou  au  septième  degré, 
etc,  etc.  Nous  leur  demandons  si,  dan* 
l'examen  de  tous  ces  détails,  ils  oot  f* 
s'abstraire  complètement  des  habitudes 
tonales  de  leur  éducation  ;  si  &  chaque  ins- 
tant leur  oreille  n'a  pas  été  suspendue 
entre  deux  perceptions  absolument  contra- 
dictoires, et  si  les  notions,  les  impressions 
de  la  musique  moderne  ne  sont  pas  venues 
constamment  s'interposer  entre  cette  tonalité 
objet  de  leurs  études,  et  leur  propre  espnt. 

XXXVII.  Après  la  citation  de  M.  M** 
Janssen ,  nous  produirons  un  texte  d* 
M.  Danjou  qui  a  bien  son  mérite  aussi. 
Dans  le  préambule  de  l'article  Accouriez- 
ment,  que  nous  avons  empruuté  à  ce  sa- 
vant, il  s'exprime  ainsi  :  «  Il  s'agit  aew- 
ment  de  retrouver  et  de  rétablir,  daos  toute 
sa  pureté  primitive,  un  art  qui  atait  » 
beauté  propre,  sa  grandeur  originale.  *' 
qui,  absorbé  peu  è  peu  par  la  œusiqw 
moderne,  a  été  défiguré  par  elle  au  poîit* 
devenir  méconnaissable  (8 VI).  » 
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Pesons  bien  ces  paroles.  Cet  art  dont  parle 
H.  Danjou.  quel  est-il?  C'est  l'art  musical 
fondé  sur  la  tonalité  grégorienne.  Cet  art 
avait  sa  beauté  propre,  sa  grandeur  originale, 
mais  il  a  été  tellement  absorbé  par  la  mu- 
sique moderne ,  tellement  défiguré  par  elle9 
qu'il  en estdevenuméconnaissaole. Dequoi  s'a- 
git-il pourtant?  Ohl  de  moins  que  rien.  11 
s'agit  seulement  de  le  retrouver.  Nous  avons 
parlé  plus  haut  de  l'illusion  complète  où 
étaient  M.  Danjou  et  les  collaborateurs  de 
sa  Revue  (M.  S.  Morelot  excepté  peut-être), 
relativement  à  la  possibilité  d'une  restaura- 
tion du  chant  grégorien.  Voilà  notre  asser- 
tion pleinement  justifiée. 

Nous  produirons  d'autres  textes  où  M.  Dan- 
jou, aux  prises  avec  la  tonalité  moderne,  se 
sent  comme  écrasé  sous  la  domination  de 
celle-ci,  et  par  l'idée  de  son  incompatibilité 
avec  la  tonalité  ancienne.  Il  y  a  contradic- 
tion évidente,  il  faut  bien  l'avouer.  Maishâ- 
lous-oousde  le  dire,  rienn'estplus  honorable 
qu'une  telle  contradiction.  Il  arrive  à  M.  Dan* 
jou  déjuger,  qu'il  nous  permette  de  le  lui 
dire,  tantôt  avec  son  esprit  et  tantôt  avec 
son  cœur.  Quand  il  juge  avec  son  esprit,  la 
lumière,  la  sagacité,  ne  lui  font  pas  défaut. 
Il  voit  bien  que  la  tonalité  moderne  a  tout 
envahi  et  que  rien  ne  saurait  résister  à  cette 
marée  montante;  il  voit  bien  que  le  chant 
grégorien  est  réduite  la  routine» c'est-à-dire 
à  son  cadavre.  Quand  il  juge  avec  son  cœur, 
et  que,  se  plaçant  au  sein  du  sanctuaire,  il 
évoque  dans  son  âme  d'artiste  et  de  catho- 
lique les  traditions  grégoriennes,  c'est  alors 
au'il  se  prend  à  désirer  vivement  le  retour 
e  ces  magnificences  liturgiques ,  et  que, 
transformant  ses  désirs  en  réalités,  il  se  dit 
qu'après  tout,  il  ne  s'agit  que  de  retrouver 
et  de  rétablir  le  plain-thant  dans  sa  pureté 
primitive. 

Qu'est-ce  à  dire  pourtant?  M.  Danjou  vou- 
drait-il se  borner  a  une  simple  attire  d'ar- 
chéologie? Penserait-il  que  tout  serait  dit, 

(848)  En  supposant  que  la  chose  fût  possible,  di- 
sons-nous,  car,  en  ad  t  ne  liant  qu'entre  les  différentes 
versions  des  divers  manuscrits  on  pût  trouver  la 
bonne,  ce  que  nous  ne  nions  pas,  il  faudrait  encore 
retrouver  les  lois  delà  prosodie;  il  faudrait  encore 
découvrir  le  secret  de  certains  ornements  de  chant  ; 
il  faudrait  enfin  suppléer  à  une  foule  de  signes  que 
les  anciens  chantres  n'écrivaient  pas,  notamment 
ceui  qni  se  rapportent  au  demi-ton,  à  la  note 
feinte»  etc.  Et  pourquoi  ne  les  écrivait-on  pas? 
Parce  que  ces  signes  étaient  sous-entendus ,  tant 
l'oreille  exercée  aux  exigences  de  celle  tonalité  était 
sûre  de  ne  pas  se  tromper-  Mais  comme  notre  oreille 
est  aujourd'hui  formée  à  d'autres  habitudes  tonale*  ; 
comme  elle  admet,  comme  réguliers,  disons  mieux, 
comme  elle  sollicite  ardemment  certains  intervalles 
que  nos  pères  repoussaient  avec  horreur,  il  s'ensuit 
que,  dans  la  plupart  des  cas,  il  faudrait,  ainsi  qu'il 
a  été  dit»  non  juger  4'après  les  convenances  de 
l'oreille,  mais  d'après  ses  répulsions.  Quelles  incer- 
titudes! quel  chaos! 

Noos  sommes  heureux  de  trouver  l'occasion  i!c 
faire  connaître  l'opinion  du  R.  P.  Lambillotle  : 
«  Une  seconde  tentative  (  pour  la  restauration 
des  clin  ois  grégoriens)  s'appuie  sur  les  règle*  , 
dit  il.  Mais  ces  rf./'ci  sont  miles  de  la  tonalité 
yiégoriennc  ou  celles  de  la  totalité  mode* ne.  Dans  le 


lorsqu'on  aurait  reconstruit  le  texte  pur  de 
saint  Grégoire,  en  supposant  que  la  chose 
fût  possiblo  (848)  ?  N'y  a-t-il  pas  une  autre 
question  auprès  de  laquelle  la  première  dis- 

[)araît,la  question  de  réapprendre  aux  popu- 
ations  une  langue  dont  elles  s'éloignent 
toujours  davantage,  déplier  I l'oreille  humaine 
aux  conditions,  è  la  syntaxe,  à  l'euphonie 
de  cette  langue  qu'elle  a  oubliée  ? 
#  XXXVIII.  Faisons  une  comparaison.  L'an* 
cienne  langue  romane  avait  sa  beauté prspre, 
son  caractère  original;  elle  a  été  absorbée 
par  trois  langues  arrivées  à  la  plénitude  de 
teur  développement,  par  l'espagnol,  l'italien 
et  le  français;  de  telle  sorte  que  ces  trois 
langues  ne  présentent  plus  que  des  vestiges 
défigurés  do  la  langue  mère;  il  s'agit  pour- 
tant de  la  retrouver  et  de  la  rétablir  dans 
sa  pureté  primitive.  Des  savants,  tels  que 
Raynouard,  Fauriel,  Honnorat,  et  autres 
consacrent  à  cette  tâche  la  plus  grande  partio 
de  leur  vie.  Enfin,  ils  la  reconstruisent;  nous 
l'admettons  sans  difficulté.  Ils  publient  des 
grammaires,  des  glossaires,  des  monuments 
inédits  de  cette  Tangue  éteinte.  C'est  fort 
bien.  Les  amateurs,  Tes  poètes,  les  linguis- 
tes, les  philologues»  savoureront  avec  dé- 
lices ces  fruits  d'un  autre  &g<?;  mais  de  là  A 
faire  parler  cette  langue  par  le  peuple,  à 
lui  en  remettre,  pour  ainsi  dire,  les  mots 
dans  la  bouche  et  les  sons  dans  l'oreille,  on 
conviendra  au'il  y  a  loin. 

Et  cependant  il  est  bien  plus  aisé  d'ap- 
prendre une  langue  morte  que  de  plier 
notre  organisation  aux  conditions  d'un  sys- 
tème musical  qui  n'est  pas  le  nôtre*  Appren- 
dre une  langue  morte  est  une  affaire  de 
mémoire  d'abord,  et  ensuite  de  réflexion. 
La  syntaxe  repose  sur  un  ensemble  de  lois 
à  la  portée  de  toute  intelligence;  tandis  que 
dans  un  système  musical,  rien  ne  s'adresse 
à  l'esprit.  La  division  des  intervalles  propre 
à  ce  système  n'ayant  rien  d'e&sentiei  en  soi, 
ni  aucune  raisou  d'être  en  eile-même,  elle  ne 

premier  cas,  nous  concevons  qu'au  moyen  de  ces 
règles  on  puisse  corriger  les  vices  de  certaines 
versions  corrompues,  et  dire:  Ceci  n'est  pas  de  saint 
Grégoire.  Mais  reconstruite  une  phrase  grégorienne, 
découvrir  si  saint  Grégoire  a  mis  (elle  noie  ou  telle 
autre,  jamais.  Ce  sont  là  des  faits  que  les  manuscrits 
seuls  peuvent  nous  apprendre.  Que  dirait-on  de 
quelqu'un  qui,  à  l'aide  des  règles  de  Ja  versification 
latine,  voudrait  retrouver  un  vers  de  Virgile?  Virale, 
sans  transgresser  ces  règles,  a  pu  faire  son  vers  d  une 
induite  de  manières.  De  même  saint  Grégoire  a  pu 
moduler  sa  phrase  de  mille  façons,  toutes  d'accord 
avec  les  règles  de  sa  musique.  De  quel  secours  donc 
peuvent  èirc  les  règles  toults  seules  pour  dire 
quelle  est  la  modulation  qu'il  a  choisie?  —  Quant  à 
ceux  qui  prétendent  appliquer  les  règles  de  la 
tonalité  moderne  aux  mélodies  grégoriennes,  leur 
ernur  est  encore  plus  palnable.  D  un  tel  système  il 
ne  peut  résulter  qu'un  mélaitge  monstrueux  de  deux 
éléments  hétérogènes  et  incompatibles.  •  {DeCunité 
dans  les  chants  liturgiques.)  Ue  son  côté  M*  Vitet 
*Vx  prime  ainsi  dans  ses  beaux  articles  du  Journal 
des  tavunt*  sur  les  éludes  de  M.  T.  Nisard  :  «  Ce 
qu'il  y  a  de  plus  rare  et  de  plus  difficile  en  archéo- 
logie nuisic  le,  ce  n'est  pas  de  établir  le  texle  exact 
et  pur  (L'une  annemit*  mélodie,  rïs<  d'en  ntionitr 
l'ûHi'tcn  mode  d'exécution,  i 
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saurait  affecter  que  nos  organes.  Mais  nos 
organes  ayant  été  antérieurement  modifiés 
par  la  tonalité  universelle,  ils  perdent  toute 
aptitude  à  être  de  nouveau  modifiés  par  une 
tonalité  toute  différente.  L'analogie  même  de 
certains  éléments  delà  nouvelle  tonalité  avec 
la  tonalité  maternelle  devient  une  difficulté  de 
plus  ;  car  nous  n'apercevons  pas  plus  la  raison 
decetteanalogiequela  raison  de  )adissemblan« 
ce  et  de  l'incompatibilité  des  deux  systèmes. 
XXXIX.  Maison  sera  curieux  4e  connaî- 
tre ce  que  M.  Danjou  nous  a  appris  de 
Home,  cette  terre  classique  de  la  musique, 
et  qui  devait  être  aussi  la  terre  classique 
des  traditions  grégoriennes.  Dans  une  lettre 
adressée  è  M.  Simon,  grand  doyen  de  Saint- 
Jacques,  à  Turcoing,  et  publiée  dans  la  Bé- 
vue de  musique  religieuse  de  mai  18V? , 
M*  Danjou  célèbre  ainsi  qu'il  suit  les  obsèques 
du  plain-chant  :  «  Vous  voyez...  que  I  étude 
du  chant  ecclésiastique  est  complètement 
abandonnée  à  Rome.  Comment  eii  serait-il 
autrement? La  musique  moderne  a  envahi 
le  lieu  saint,  le  plain-chant  n'existe  plus,  le 
peuple  ne  prend  aucune  part,  non-seulement 
à  l'exécution  du  chant  religieux,  mais  en- 
oore  à  la  liturgie  des  saints  offices.  C'est  à 
Rome  un  art  entièrement  éteint ,  que  celui 

Îui  a  pour  objet  le  chant  des  louanges  de 
tieu.  vous  jugerez  mieux  de  l'exactitude 
de  mes  assertions  par  l'exactitude  des 
détails  que  je  vais  vous  donner.  »  Sui- 
vent ces  détails  que  Ton  serait  tenté  de 
croire  exagérés,  tant  ils  sont  lamentables. 
«Le  plain-chant,  continue  l'écrivain,  est 
presque  entièrement  banni  des  églises  prin- 
cipales de  Rome;  il  faut  aller  dans  quelque 
couvent  de  Capucins  ou  de  Chartreux  pour 
entendre  exécuter',  Dieu  sait  comment,  le 
chant  ecclésiastique.  »  Puis,  après  avoir 
parlé  des  orgues  enrichie  de  grosses  caisses , 
cymbales ,  chapeaux  chinois ,  desquels  les  or- 
ganistes font  un  usage  immodéré,  M.  Danjou 
Eoursuit  :  «  Vous  avez  auprès  de  vous  t  en 
elgique,  un  genre  de  chant  qui  peut  vous 
donner  une  idée  de  celui  qu'on  exécute  ici 
(a  Rome].  Imaginez ,  si  cela  vous  est  possi- 
ble, quelque  chose  de  plus  mauvais  que..,., 
le  pluiu-cnant  harmonisé  suivant  la  méthode 

4e  M,  T ;  persuadez-vous  qu'il    peut 

exister  4es  organistes  pires  que  ceux  qu'on 
entend  dans  les  villages  belges  ;  cherchez  à 
vous  représenter  la  parodie  du  chœur  de 
Sainte-Gudule,  et  vous  comprendrez  la  musi- 
que des  églises  de  Rome con^me  si  vous  l'aviez 
entendue.  »  Remarquez  ici  comme,  tout  en 
passant  t  M.  T.....*  le  chœur  de  Sainte-Gudule, 
toute  la  Belgique  enfin  reçoivent  leur  coup 
de  natte.  Mais  revenons  à  Rome.  Imaginez 
enfin  que  «  les  éditions  italiennes  (de  plaiiw 
chant),  depuis  le  xvr  siècle,  ont  été  systé- 
matiquement altérées,  et  que  le  plain-chant 
y  a  été  altéré  et  corrompu  d'après  le  goût 
des  compositeurs  modernes.  Quant  aux  An- 
tiphonaires  notés,  qui  sont  conservés  à  la 
bibliothèque  Vaticane,  j'ai  acquis  la  certi- 
tude que  j'étais  depuis  bien  longtemps  la 


seule  personne  qui  eût  eu  la  curiosité  de  les 
regarder Encore  une  fois,  il  est  impos- 
sible qu'on  porte  à  Rome  le  moindre  intérêt 
au  chant  ecclésiastique,  puisqu'il  a  entiè- 
rement disparu  de  l'office.  »  M.  Danjou  con- 
clut ainsi  ;  c  C'est  la  France  qui  doit  impo- 
ser à  ritalie  le  progrès,  la  lumière  et  le 
génie  de  l'art  chrétien C'est  la  France 

Îui  doit  rendre  aujourd'hui  à  Rome  les 
ntiphonaires  que  le  Pape  Adrien  a  prêtés  à 
Charlemagne  ;  c  est  la  France  qui  doit  donner 
l'exemple  d'une  réaction  impitoyable  contra 
l'esprit  païen,  qui  a  corrompu  le  monde  de* 
puis  trois  siècles.  » 

Fiat  !  Fiat  I 

En  musique,  cet  esprit  païen  qui  a  cor- 
rompu,  le  monde  depuis  trois  siècles*  c'est  la 
tonalité  moderne,  c'est  du  moins  la  pensée 
de  H.  Danjou. 

Mais,  par  quel  miraole  cet  esprit  païen 
n'aurait-il  pas  corrompu  les  oreilles  fran- 

Sises  ?  N'est-ce  pas  le  olergé  français  que 
.  Danjou  dénonce  dans  son  numéro  de  mat 
1846,  lorsque,  à  propos  de  l'influence  que  la 
tonalité  nouvelle  avait  exercée  sur  l'esprit 
de  l'abbé  Lebeuf,  il  s'écrie  i  €  Tout  le  clergé 
de  notre  époque  partage  cette  erreur.  » 

Ne  sont-ce  pas  les  chantres  français  que 
M.  S.  Morelot  a  en  vue ,  lorsque,  dans  le 
même  recueil,  il  nous  dépeint  ces  «  chan- 
tres chez  lesquels  d'ailleurs  le  sentiment  de 
la  tonalité  ecclésiastique  est  emoussé  par 
l'habitude  qu'ils  ont  d'entendre  et  d'exécu- 
ter de  la  musique  moderne ,  et  n'ont  plus 
d'antre  guide  qu'une  routine  aveugle  qui 
ne  leur  fournit  aucun  secours,  lorsqu'ils  sa 
trouvent  en  présence  d'une  mélodie  qui  ne 
leur  est  pas  familière  (849)  ?  » 

Enfin  ce  sont  probablement  encore  les 
chantres  français  que  M.  Vilet  veut  dési- 

Sner,  quand,  dans  ses  articles  du  Jourmaè 
es  savants  sur  les  Etudes  de  notation  de 
M.  T.  N isard,  il  s'exprime  de  cette  sorte  : 
«  Si  saint  Grégoire  revenait  au  monde;  s'il 
entendait  comment  on  psalmodie  à  nos  lu- 
trins; comment  tantôt  par  des  mugisse- 
ments inhumains*  tantôt  par  des  frétons 
profanes,  on  défigure  ses  saintes  mélodies, 
il  serait  tenté  de  croire  que  les  Golhs,  les 
Allobroges  ou  les  Lombards  nous  ont  lait, 
à  nous  aussi,  quelque  récente  visite.  » 

Que  M.  Danjou  veuille  bien  relire  main- 
tenant sa  fameuse  phrase  :  il  s'agit  êeulesment  ; 
et  qu'il  nous  dise  seulement  ce  qu'il  pense  de 
oe  mot  seulement. 

XL.  Il  ne  faudrait  pas  s'imaginer,  comme 
M.  l'abbé  Janssen,  que  l'isolement  du 
monde,  l'habitude  du  sanctuaire,  sont  des 
préservatifs  absolus  contre  la  tonalité  domi- 
nante. C'est  peut  être  le  contraire.  Nous 
avons  déjà  dit  que  la  tonalité  est  une  langue 
que  les  enfants  apprennent  sans  la  savoir, 
sans  le  vouloir,  comme  ils  apprennent  à 
parler  leur  langue  maternelle. 

Il  y  a  des  idées,  dit-on,  qui  sont  dans  Pair 
qu'on  respire,  il  en  est  de  même  de  la  to- 
nalité. Confinez  un  enfant  de  chœur  au  fend 


(849)  Revue  de  M.  Dasjou,  septembre  1847;  De  la  solmiiaiion,  p.  SOI. 
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de  sa  maîtrise ,  ne  lui  enseignez  que  le 
plain-chant,  établissez  autour  de  lui  un  cor- 
don sanitaire  pour  le  préserver  du  contact 
de  l'art  moderne,  la  tonalité  pénétrera  jus- 
qu'à lui  par  les  souvenirs  de  la  chanson  de 
sa  nourrice ,  par  le  refrain  des  orgues  de 
Barbarie»  par  la  musique  du  régiment ,  les 
chanteurs  ambulants,  les  sons  de  l'orgue,  et 
même  par  le  carillon  de  son  église.  A  la 
longue  tous  ces  sons  se  seront  classés  dans 
sa  tête,  tous  les  intervalles  se  seront  rangés 
selon  le  mode  majeur  ou  le  mode  mineur. 
Il  ne  s'en  rendra  pas  compte,  mais  qu'im- 
porte? Un  instinct  infaillible  le  guidera.  Et 
nuis ,  quand  après  cela  vous  le  mettrez  au 
lutrin,  il  chantera  par  métier,  par  routine, 
sans  goût,  sans  plaisir;  il  parlera  une  lan- 
gue morte  comme  il  estropie  son  latin  au- 
quel il  n'entend  rien.  Il  a  un  autre  type  dans 
la  tête.  Et  c'est  ce  qui  explique  la  prédilec- 
tion marquée  des  jeunes  séminaristes  pour 
la  musique  italienne  et  les  airs  d'opéra- 
comique,  prédilection  excitée  en  eux  et 
rendue  irrésistible  par  le  régime  de  priva- 
tion et  d'abstinence  auquel  ils  ont  été  sou- 
mis quant  à  la  musique.  L'Eglise  leur  dé- 
fend d'aller  au  théâtre  ;  ils  se  dédommagent 
en  transportant  le  théâtre  à  l'église,  voilà 
pourquoi  les  exercices,  en  général,  dirigés 

Ctr  de  jeunes  ecclésiastiques,  les  mois  de 
arie ,  les  confréries,  les  catéchismes  de 
persévérance,  retentissent  d'airs  mondains, 
que  ces  mêmes  ecclésiastiques  trouvent 
bien  plus  expressifs,  bien  plus  religieux, 
bien  plus  pieux f  que  le  plain-chant;  et  cette 
illusion  est  d'autant  plus  honorable  pour 
eux  que,  le  plain-chant  n'ayant  rien  qui  les 
attire,  ils  ont  naturellement  identifié  les 
sentiments  de  piété  qui  les  animent  avec  les 
accents  mêmes  qui ,  sur  la  scène ,  servent  à 
exprimer  des  sentiments  tout  opposés. 

XL1.  Nous  voulons  rapporter  ici  un  juge- 
ment sur  le  Miserere  de  l'abbé  Baini,  juge- 
ment que  nous  avons  lu  il  y  a  bien  des 
années,  et  qui  nous  a  toujours  frappé.  1) 
est  d'un  musicien  distingué,  J.  Mainzer, 
Allemand  de  nation,  isra élite  de  religion, 
musicien  de  profession,  mort  à  la  peine  à 
Londres,  croyons-nous,  où  il  avait  fondé 
une  école  de  musique. 

€  Je  n'ai  pas  seulement  entendu  exécuter 
le  Miserere  de  Baini,  écrit  J.  Mainzer;  je 
J'ai  lu  très-attentivement  et  je  l'ai  étudié 
avec  Baini  lui-même,  qui  a  bien  voulu 
m'éclairer  de  ses  observations  orales.  Je 
pourrais  soutenir  hardiment  qu'il  a  épuisé 
dans  cette  composition  tout  ce  que  l'art 
connaît  de  plus  difficile,  et  que  son  œuvre 
doit  le  faire  regarder  comme  un  mettre  et  un 

artiste  du  premier  ordre Et  pourtant, 

malgré  ma  profonde  estime  pour  Baini,  mal- 
gré rattachement  que  je  lui  porte,  comme 
nomme,  comme  savant  et  comme  artiste,  je 
n'hésite  pas  à  aflirmer  que  le  jour  où  un 
décret  pontifical  a  autorisé  la  réception  de 
ton  Miserere,  la  chapelle  Sixtine  a  fait  son 
premier  pas  vers  la  décadence.  Si,  en  effet, 


nous  trouvons  dans  cette  œuvre  une  profu- 
sion de  science  telle  que,  sous  ce  rapport, 
les  ouvrages  de  Bei,  d  Allegri  et  de  Léo  ne 
sont  plus  que  des  jeux  d'enfant,  nous  re- 
grettons aussi  de  n  y  pas  rencontrer  cette 
simplicité,  ainsi  que  ce  cachet  d'innocence 
et  de  piété,  qui,  pendant  tant  de  siècles, 
avaient  attiré  l'admiration  de  l'Europe.... 
On  voit  par  là  que  Baini,  qui  ne  connaît, 
pour  ainsi  dire,  que  les  œuvres  d'Animuccia, 
de  Palestrina,  de  Morales,  et  de  leurs  con- 
temporains; Baini,  à  qui  Hœndel,  Grau  a, 
Gluck,  Haydn  et  Mozart  ne  sont  presque 
connus  que  de  nom,  a  pourtant  subi  lhn<* 
fluence  du  siècle  où  il  écrivait.  En  effet,  cet 
homme,  dont  la  vie  tout  entière  a  été  divi- 
sée en  deux  parts,  dont  l'une  consacrée  à 
l'étude  de  la  théologie,  voire  même  de  la. 
casuistique,  qui  lui  est  nécessaire  comme 
confesseur,  et  l'autre  à  celle  de  la  musique, 
qu'il  a  travaillée  en  savant  et  en  historien  ; 
cet  homme  qui  n'a  jamais  vu  un  opéra  quel- 
conque, qui  se  croirait  perdu  si  jamais  il 
éprouvait  la  tentation  a'en  voir  un  seul, 
cet  homme  a  pourtant  traité  ses  compositions 
avec  un  style  dramatique,  en  reproduisant 
sans  cesse  le  sens  des  paroles  et  des  senti- 
ments, comme  aurait  pu  le  faire  un  compo- 
siteur d'opéras,  si  ce  n'est  que  celui-ci  au- 
rait employé  des  couleurs  plus  brillantes  et 
plus  mondaines  (850).  » 

Et  notez  bien  qu'il  n'est  pas  question 
ici  d'une  autre  tonalité  que  de  la  mo- 
derne. 

Eh  quoi  I  nous  avons  perdu,  absolument 
perdu  les  traditions  de  Grélry,  de  Gluck, 
deSpontini,  qui  sont  d'hier,  à  tel  point  que 
ni  le  Sylvain,  ni  Alceste,  ni  la  Vestale,  ne 
sauraient  être  représentés  aujourd'hui  sur 
la  scène;  demain,  oui  demain,  c'est-à-dire 
avant  dix  ans,  nous  aurons  perdu  les  tra- 
ditions de  Rossini,  et  vous  vous  Ggurcz  re- 
trouver, non-seulement  la  lettre  du  chant 
grégorien,  mais  encore  ses  traditions,  son 
esprit!  Nous  ne  pouvons  retrouver  l'accent 
de  nos  pères  dans  des  partitions  qui  datent 
de  cinquante  ans  et  que  nous  déchiffrons  à 
merveille,  et  vous  rétablirez  les  chants  du 
moyeu  âge  notés  en  hiéroglyphes  I 

A.LII.  A  ceux  qui  disent  que  l'oreille  peut 
se  prêter  aux  éléments  des  deux  tonalités, 


des 
pa- 


nous  leur  répéterons  qu'ils  se  font 
illusions  étranges.  A  force  d'étude,  de 
tience,  de  méditations;  à  force  de  s'isoler 
des  habitudes  de  l'art  moderne,  nous  con- 
cevons qu'on  peut,  jusqu'à  un  certain  point, 
se  familiariser  avec  les  formules  des  modes 
ecclésiastiques.  Nous  l'admettrons,  toujours 
jusqu'à  un  certain  point,  pour  vous,  M.  relis, 

Eoui  vous,  M.  Nisard,  pour  vous,  M.  de  La 
âge,  pour  vous,  M.  Janssen,  M.  Daujou, 
M.  Lambillotle,  M.  l'abbé  David,  qui  save? 
analyser  vos  sensations.  Mais  il  ne  s'agit  pas 
d'un,  de  deux,  de  trois  individus  pris  a  part  ; 
il  s'agit  de  la  masse,  qui  n'a  le  temps  ni 
d'étudier,  ni  de  réfléchir,  ni  de  comparer, 
et  à  qui  vous  ne  ferez  pas  apprendre  uue 


(830)  Gazette  mnicalc  de  1835,  Article  $ur  la  chapelle  Siitinc. 
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langue  morte.  Priez  donc  M.  Félis,  M. 
l'abbé  Janssen,  M.  l'abbé  David,  de  discuter 
devant  vous  sur  certains  caractères  des 
modes*  sur  la  position  des  demi-tons,  sur 
Temploi  des  feintes  dans  le  plain-chant; 
c'est  alors  que  vous  verrez  maître  Taudon 
en  désaccord  avec  maître  Albinus,  et  maître 
Albinus  et  maître  Trudon  démentis  par 
maître  Salomon.  Si  bien  que,  de  guerre 
lasse,  vous  quitterez  la  partie  en  disant  avec 
Rousseau  :  «  Le  plain-chant  plaît  aujour- 
d'hui à  quelques-uns  d'entre  nous  par  le 
contraste  qu'il  présente  avec  la  musique 
moderne,  par  son  caractère  calme  et  reli- 
gieux ;  ntatt},  si  nous  sommes  sincères,  nous 
avoueront  QM*  nous  n% entendons  rien  aux 
modes  ni  4  leurs  variétés  mélodiques.  »  Ou 
bien  vous  vous  écrierez  avec  un  autre  écri- 
vain :  «  Les  modes  sont  l'écubil  de  tous  les 
musiciens,  ils  n'y  entendent  rien,  tous  tant 
qu'ils  sont;  et,  en  effet,  si  la  science  de 
quelques-uns  ne  va  pas  jusquà  connoitre 
feulement  le  détail   au    système   grégorien, 

COMMENT  POURROIBNT-ILS  PÉNÉTRER  DANS 
^BS  SYSTÈMES  DE  CHANT  QUI  SONT  PLUS  ANCIENS 
|CT  RECONNOÎTRB  PANS    NOS  OFFICES  CE   QUI  EN 

çst  émané?»  Et  qui  est  ce  gui  parle  ainsi?  Eh, 
mon  Dieu  I  c'est  eet  excellent  abbé  Lobeuf,- 

![uï  tour  à  tour  séduit  par  les  tours  gracieux, 
es  belles  pensées  du  chant  de  l'art  moderne, 
çt  par  le  caractère  calme  et  religieux  du  plain- 
çhant,  a  dit  le  pour  et  le  contre  avec  une 
aisance  qui  fait  le  plus  bel  éloge  de  sa 
sincérité  (851).  On  peut  apprendre  une 
langue  morte  t  nous  l'avons  delà  dit,  parce 
que  les  mots  sont  une  affaire  de  mémoire, 
et  la  syntaxe  une  affaire  de  raison  et  d'ana- 
logie. La  parler,  c'est  plus  difficile.  Penser 
dans  cette  langue,  c'est  encore  plus  fort. 
Mais  enfin  on  peut  l'admettre.  Il  n'y  a  nulle 
incompatibilité  entre  In  langue  d'Homère,  la 
langue  de  Virgile  et  la  langue  française. 
Mais  il  y  a  incompatibilité  entre  la  tonalité 
ancienne  et  notre  tonalité.  Encore  une  fois, 
pourquoi  ?  Parce  que  l'une  repose  sur  ce 
qui  est  réprouvé  par  l'autre  ;  parce  que  l'ao 
cord  do  sensible,  \a  transition,  la  dissonance,- 
le  triton,  en  un  mol  ce  diable  en  musique, 
diabolos  in  musica,  ce  dont  la  nature  a  nor-r 
rçur, ' perkortescit  natura,  ce  que  les  musi- 
ciens doivent  éviter  comme  les  nautonniers 
évitent  les  écueils  (852),  tout  cela  est  l'âme, 
la  vie  de  la  musique  actuelle.  Grétry  s'écriait, 

1m  entendant  l'opéra  d'Uthal,  de  Méhul,  où 
es  violons  avaient  cédé  la  place  aux  altos  : 
*  Je  donnerais  un  louis  pour  entendre  une 

ÏJ54)  Lettre  (extrêmement  curieuse)  écrite  à 
bé  Fenel,  touchant  l'origine  du  proverbe,  Li  cuan- 
tbor  de  Sens.  {Mercure  de  France,  février  1734,  pp. 
410-218.)  —  Mais  c'est  dans  le  Mémoire  sur  F  auto- 
rité des  musiciens  que  l'abbé  Lebeuf  nous  fait  des 
aveux  plus  curieux  encore.  Il  ne  celle  point  qu'avant  son 
V*$aqe  à  Auxerre,  il  était  dans  te  préjuaé  commun, 
mais  qu'il  en  est  entièrement  revenu;  II  reconnoit 
aujourd'hui  que  le  goût  de  la  musique  et  le  goût  du 
plain-chant  tout  deux  goûts  bien  différents  ;  que  pour 
ftre  habile  dans  la  composition  de  l'une  on  ne  t'est  pas 
pour  cela  dans  la  composition  de  l'autre;  qu'il  y  a 
fcriains  cndia'nicmeius,  certaines  manières  de  traiter. 


chanterelle.  »  S'il  nous  était  possible  d'en- 
tendre cinquante  mesures  d'accords  parfaits 
de  suite  nous  nous  écrierions  :  «  Un  louis 
pour  une  dissonance  !  »  Et  observons  bien 
que  ce  diabolus  in  musica  subsiste  toujours 
pour  nous.  De  ce  qu'il  fait  la  base  de  no- 
tre tonalité,  il  n'a  pas  pour  cela  changé 
de  nature.  On  peut  même  dire  qu'à  certains 
égards  il  était  admis  avant  Monteverde;  <to 
moins  ce  diabolus  montrait-il  le  bout  de  l'o- 
reille dans  la  dissonance  artificielle.  Il  se 
déYoile  è  nu  dans  la  dissonance  sans  prépa- 
ration. M.  Fétis  a  fort  bien  dit  ci-dessus 
qu'il  est  fondé  sur  la  répulsion  harmonique 
entre  le  quatrième  et  le  septième  degré  de 
la  gamme,  et  que  c'est  pour  cela  qu'il  néces- 
site une  résolution  sur  raccord  parfait,  ex- 
pression du  repos.  Or,  c'est  aussi  pour  cela 
qu'il  produit  ce  douloureux  chatouillement 
(qu'où  nous  passe  ces  expressions,  mais 
elles  sont  exactes)»  ce  frémissement  ner- 
veux, état  de  malaise  et  de  souffrance,  mais 
rendu  on  ne  peut  plus  sensuel  et  voluptueux 
par  l'attente  et  le  pressentiment  irrésistible 
de  la  consonnance  qui  va  suivre.  Qu'après 
cela  on  dise  que  notre  musique  est  bien 
réellement  endiablée,  nous  n'y  contredi- 
rons pas  ;  —  ni  M.  Danjou  non  plus,  pen- 
sons-nous» 

XL111.  La  tonalité  du  plain-chant  est-elle 
donc  perdue  sans  retour? 

A  Dieu  ne  plaise  que  nous  osions  pronon- 
cer un  arrêt  terrible  I  Nous  essaierons  tou- 
tefois de  répondre  à  cette  question,  mais 
après  avoir  reposé  notre  vue  sur  un  ordre 
de  faits  plus  rassurant.  Nous  avons  parlé  du 
clergé  vieux  et  jeune,  des  chantres,  des 
maîtres  de  chapelle,  des  organistes,  des 
cor  recteurs,  des  théoriciens,  qui  se  vouent  à 
la  restauration  du  chant  liturgique,  des  fi- 
dèles de  nos  grandes  paroisses,  tous  gens 
fort  civilisés,  fort  au  niveau  de  leur  siècle; 
nous  avons  montré  ce  qu'il  y  avait  à  atten- 
dre de  ces  ordres  divers  suivant  leurs  diver- 
ses tendances.  Mais  n'oublions  pas  us 
personnage,  un  quelqu'un  dont  malheureu- 
sement on  ne  tient  pas  assez  de  compte 
dans  les  questions  du  genre  de  celle  qui 
nous  occupe.  Ce  quelqu'un,  c'est  le  peu  pie» 
le  peuple  qui  nous  entoure,  dont  l'ornlle 
est  bien  plus  près  que  la  nôtre  de  la  qua- 
lité ecclésiastique ,  parce  qu'il  est  plus 
étranger  à  notre  luxe,  à  nos  arts,  h  nos  jouis- 
sances, à  nos  raffinements;  le  peuple  <fc 
Paris  et  le  peuple  de  nos  provinces  eu  <jw 
se  conservent  nos  anciens  dialectes. 

certaines  tournures,  en  un  mot  une  meck**kj*ep*+ 
ticulière  dans  Part  du  plain-chant,  laquelle  «**•«- 
nique  n'est  pas  fort  aisée  à  attraper;  que  U  H*it- 
chant  composé  dans  ces  derniers  temps  par  en  •>* 
siciens  n'est  pas  du  pluin-chant,  eic  (Mercun  u 
France,  1729.) 

(852)  c  Quem  profecto  tritimum,  mu&iti  ra  »** 
abhorrent  (sic)  m  canlilena,  quam  oints  iaj»" 
syries,  quoniam  sonora  ac  concordi  voce  prowro 
non  potesi.  »  (Hecanetum  de  musica  aurt*.  Ifo  K 
cap.  33,  d'Elieune  Vanneo,  1553;  Bibl.  Im? .  » 
fol.,  V  612.) 
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Mais  ce  mot  de  provinces  nous  suggère  à 
l'instant  une  courte  observation  qui  ne  sera 
peut-être  pas  dépourvue  d'intérêt. 

XLIV.  Assurément  il  ne  viendra  à  l'esprit 
de  personne  de  dire  que  les  méridionaux,  les 
Provençaux,  les  Languedociens, les  Gascons, 
sont  dépourvus  du  génie  poétique;  qu'ils 
n'ont  pas  cette  grâce,  cette  naïveté,  cette 
fraîcheur  d'inspiration ,  cette  richesse  de 
coloris,  cette  vivacité  d'images,  ce  sentiment 
de  la  nature,  cet  élan,  celte  soudaineté, 
celte  énergie  qui  font  les  grands  poêles.  Et 
pourtant  parmi  les  grands  noms  dont  s'ho- 
nore la  poésie  française,  il  n'en  est  aucun 
qui  appartienne  è  cette  partie  do  la  France 
que  le  soleil  échauffe  de  ses  rayons  et  qui 
a  vu  naître  ces  troubadours  à  qui  il  n'a 
manqué  qu'une  chose,  à  savoir  une  langue 
assez    parfaite    pour     perfectionner    leurs 
chants,  assez  fiie  pour  les  perpétuer  dans  la 
mémoire  des  hommes.  Tous  nos  poêles  ap- 
partiennent aux  régions  du   centre  et  au 
nord.  On  en  peut  dire  autant  des  grands 
écrivains.  Montaigne  excepté,    qui  justifie 
sous  certains  rapports  ce  que  je  vais  dire. 
Quelle  est  donc  la  raison  de  celle  inégalité  T 
Et  pourquoi  la  moitié  des  habitants  d'un 
vaste  territoire  se  Irouve-t-elle  ainsi  déshé- 
ritée en  ce  qui  touche  aux  nobles  créations 
de   l'intelligence?  No  cherchons  pas  cette 
raison  ailleurs  que  dans  les  dialectes  que 
Ton  parle  dans  celte  partie  de  la  France; 
dialectes  qui  présentent  des  analogies   re- 
marquables avec  la  langue  dominante,  qui 
ont  contribué  à  sa  formation,  mais  qui  ce- 
pendant n'ont  pas  assez  d'affinité  avec  elle 
pour  qu'elle  puisse  être  considérée  autre- 
ment que  la   langue  de  la  conquête,  la  lan- 
gue imposée,  et  par  conséquent  la  langue 
artificielle. 

La  langue  française  n'est  pas  pour  les 
méridionaux  la  langue  maternelle;  c'est  la 
langue  apprise,  la  langue  superposée,  la 
langue  du  bon  ton,  la  langue  de  la  politique, 
la  langue  savante,  la  langue  officielle;  ce 
n'est  pas  la  langue  du  foyer.  El  l'étranger 
qui,  dans  les  transactions,  dans  les  affaires» 
parle  le  français,  est  appelé,  par  le  peuple, 
qui  se  métie  toujours, un  Franciot. 

Or,  ces  trois  dialectes,  le  provençal,  le 
languedocien,  le  gascon,  qui  sortent  tous  de 
la  langue  romane*  leur  souche  commune,  et 
qui  n'en  diffèrent  qu'à  la  surface,  ont  aussi 
leur  tonalité  qui  n'est  pas  celle  de  la  langue 
française  ;  ils  ont  leur  accent,  leur  couleur, 
leur  sonorité,  accent  incorrigible,  invétéré, 
qui  peut,  à  la  longue,  être  modifiable  dans 
un  grand  empire  sillonné  de  chemins  de  fer, 
mais  qui  ne  l'a  pas  été  jusqu'ici.  Comment 
▼eut-on  que  des  gens  parlent,  écrivent  en 
français,  tandis  qu'ils  pensent  dans  une  au- 
tre langue  ?  Pour  obvier  à  cet  inconvénient 
de  l'accent,  la  plupart  des  parents  riches 
ont  pris  le  parti  d'envoyer  de  bonne  heure 
leurs  enfants  à  Paris.  Qu'arrive-l-il  sou- 
vent T  Soumis  à  une  action  trop  vive,  è  un 
développement  trop  hAlé,  ces  natures  si  ri- 
ches s'épuisent  tout  à  coup,  comme  des  plan- 


tes transplantées  en  serre  chaude  perdent 
toute  sève,  tout  parfum  natal,  et  ce  qu'elles 
acquièrent  en  élégance,  en  dehors  séduisants, 
est  loin  de  compenser  ce  qu'on  leur  enlève* 
de  jet,  de  spontanéité,  d'originalité.  Ainsi, 
soit  qu'on  les  sépare  trop  tôt  des  germes  nour- 
riciers propres  au  sol  natal,  soit  qu'on  les  re- 
tienne trop  longtemps  dans  la  région  saine, 
mais  étroite  et  bornée  du  foyer  domestique, 
les  méridionaux  sont  restés  jusqu'ici,  en  fait 
do  poésie  et  de  littérature,  sauf  certaines 
exceptions,  inférieurs  aux  autres  habitants 
de  la  France.  Mais,  si  nous  ne  mettons  plus 
en  ligne  de  compte  que  ceux  d'entre  nos  mé- 
ridionaux qui  s'obstinent  à  naître,  è  vivre  et 
à  mourir  au  sein  de  leurs  habitudes  casa- 
nières, sous  l'empire  de  leurs  dialectes, 
nous  dirons  que  ces  dialectes  ont  établi* 
entre  eux  et  le  reste  de  la  France  un  mur 
de  séparation,  et  que  sous  le  rapport  des 
arts  du  langage,  ifs  sont  en  quelque  sorte 
rayés  de  la  grande  famille  française. 

Quant  b  Montaigne,  c'est  un  pur  Gascon, 
resté  Gascon,  et  qui  a  eu  Part  de  se  traduire 
admirablement  pour  toutes  les  contrées  de 
la  France.     * 

XLV.  —  Revenons  au  peuple.  D'abord, 
admettons  comme  indubitable  que  le  plaiu- 
chant  ne  se  serait  pas  maintenu,  perpétué 
durant  tant  de  siècles,  qu'il  n'aurait  pas», 
durant  tant  de  siècles,  réglé  pour  ainsi  dire 
l'oreille  des  populations,  s'il  n'eût  pas  pré- 
senté un  caractère  éminemment  populaire, 
et  s'il  n'eût  pas  été  l'élément,  le  moyen 
d'action  le  plus  puissant  des  deux  choses 
également  les  plus  populaires,  à  savoir,  le 
culte  et  la  liturgie.  Aujourd'hui  même, 
malgré  sa  décadence,  malgré  le  dédain  dont 
il  est  l'objet,  malgré  le  rôle  subalterne  au- 
quel le  condamneut  les  envahissements  de 
la  musique  profane,  il  est  encore,  dans  le 
temple,  le  seul  lien  au  moyen  duquel  le  riche 
et  le  pauvre,  l'homme  de  science  et  l'bomme 
de  travail,  le  maître  et  Je  serviteur,  frater- 
nisent saintement  :  Loquenles  et  commonen- 
tes  vos  in  hymnis  et  canticis  spirilualibus* 
(Saint  Paul.) 

Un  de  nos  théoriciens  ecclésiastiques  les 
plus  recommandantes,  Poisson,  gui  a  eu  le  tort 
de  prêter  les  mains  à  la  correction  de  l'Ànti- 

fihonaire,  mais  quisembleavoir  reculé  devant 
es  conséquences  de  l'œuvre  à  laquelle  il  avait 
concouru,  puisque  dans  le  livre  même  où  il 
a  consigné  les  changements  dont  le  chant  a 
été  l'objet,  il  s'élève  avec  force  contre  cer- 
tains systèmes  qui  ne  tendaient  à  rien 
moins  qu'à  tout  ramener  à  la  musique  mo^ 
derne,  c  est-à-dire  à  substituer  la  tonalité, 
moderne  à  l'ancienne;  Poisson  n'a  pas  man- 
qué de  signaler  ce  caractère  du  plain-chant, 
et,  sans  se  rendre  compte,  plus  que  les  au- 
tres réformateurs,  de  ce  que  nous  entendons 
aujourd'hui  par  ce  mot  de  tonalité,  il  a  bien; 
entrevu  le  danger  qui  résulterait,  pour  la 
chaut  grégorien,  d'une  révolution  qui  aurait 
pour  objet  de  changer  les  habitudes  tonale* 
du  peuple.  «  Le  peuple»  dit-il,  n'est  pas  ici 
de  petite  considération.  C'est  pour  lui  pria- 
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cipalement  que  s'est  formé  Textérieur  du 
culte  divin»  et  le  chant  des  offices,  qui  en 
fait  une  partie  si  considérable,  ne  lui  est  pas 
indifférent.  On  sait  au  contraire  quel  est 
son  attrait  pour  quantité  do  pièces  qu'il  af- 
fectionne, chacun  suivant  son  goût  et  son 
caractère.  Qu'à  la  place  de  ces  chants  popu- 
laires on  en  substitue  de  plus  parfaits,  si 
Ton  veut,  et  même  plus  harmonieux,  mais 
plus  difficiles  :  jusqu'à  ce  que  le  peuple 
soit  accoutumé  a  un  pareil  changement, 
combien  faut-il  qu'il  s'écoule  de  temps?  N'y 
auroit-il  pas  aussi  lieu  de  craindre  qu'il  ne 
passât  du  mécontentement  au  dégoût  même 
des  offices  publics,  si  le  chant  étoit  si  peu 
h  sa  portée  qu'il  fût  obligé  d'y  renoncer?... 
Peut-on  se  flatter  que  le  peuple  et  même  le 
clergé  adoptent  volontiers  un  chant  si  diffi- 
cile, et  d  ailleurs  si  différent  du  grégo- 
rien (853)  ?  »  Deux  choses  ressortent  de  ce 
passage.  En  premier  lieu,  il  est  visible  que 
Poisson  redoute  le  moment  où  la  musique 
détrônera  le  plain-chant  et  prendra  sa  place 
dans  l'église,  ou,  si  l'on  veut,  le  moment 
où  le  plain-chant  abandonnera  ses  règles, 
sa  tonalité,  pour  se  plier  h  la  tonalité  et  aux 
règles  de  la  musique,  moment  qui  est  ar- 
rivé plus  tôt  que  Poisson  ne  l'avait  prévu  et 
au'il  a  hâté  pour  sa  part.  En  deuxième  lieu, 
est  non  moins,  évident  qu'au  moment  où 
Poisson  écrivait,  c'est-à-dire  vers  le  milieu 
du  xviir  siècle,  les  deux  classes  les  moins 
en  contact  avec  l'art  officiel,  l'art  du  luxe, 
l'art  profane,  le  peuple  et  le  clergé,  étaient 
les  meilleures  gardiennes  des  traditions  litur- 

Siques  et  grégoriennes.  Quant  aux  musiciens 
e  profession,  il  est  de  fait  qu'ils  étaient 
partisans  du  système  moderne.  Poisson  les 
représente  comme  «des  maîtres  habiles  d'ail- 
leurs, que  le  goût  de  leur  science  ou  Y  usage 
de  leurs  églises  a  rendus  dédaigneux  du  plain- 
chant,  ou  qui  n'en  ont  composé  qu'en  vue 
du  contrepoint.  »  On  a  vu  ce  que  l'abbé 
Lebeuf  nous  a  dit  à  ce  sujet  dans  son  mé- 
moire sur  l'incompétence  des  musiciens  en 
fait  de  chant  ecclésiastique  et  dans  sa  Lettre 
à  l'abbé  Fend  (854). 

Dans  un  autre  endroit,  luttant  toujours 
contre  les  musiciens,  il  s'écrie  :  «  Nous  ne 
pensons  pas  que  le  plain-chant  ait  besoin 
de  plus  ne  musique  qu'il  n'en  a  par  lui- 
même  (855).  »  Ainsi,  il  y  a  juste  un  siècle 
que  Y  usage  de  certaines  églises  était  de  rem- 

Iilacer  le  plain-chant  par  le  contre-noint,  ou 
e  chant  sur  le  livre,  bizarre  mélange  de 

(853)  Poisson  ,  Traité  du  chant,  grég. ,  pp.  U  et 
15. 

(854)  c  Si  votre  chapitre  fat  des  premier!  à  ad- 
mettre l'organisation  du  chant  grégorien,  c'est-à- 
dire  qn'on  fit  des  accords  sur  ce  chant,  il  fut  aussi 
des  premiers  à  rejeter  cet  usage;  non  pas  que  ces 
accords  blessassent  l'oreille,  mais  parce  qu'on  sentit 
peut-être  quelques  inconvénients  de  la  part  de  ceux 
qui  l'exécutoient.  Je  crois  que  votre  église  a  très- 
prudemment  fait  de  prévenir  le  temps  des  raffine- 
ments où  nous  sommes  à  présent,  temps  auquel  la 
musique  voudroii  supplanter  le  plain-chant.  Les 
mnticiens  en  général  et  ceux  qui  leur  sont  pour  ainsi 
dire  a/Uiés,  ou  qui  leur  touchent  par  quelque  endroit, 
somme,  par  exemple,  seroit  un  chanoine  qui  sait  un 


musique  et  de  plain-chant,  dit  encore  notre 
auteur,  qu'on  peut  justement  api>eler  eoco- 
phonie  (856).  Quant  au  peuple  et  au  clergé, 
ils  n'entendaient  goutte  à  ces  raffuemetUt 
ils  étaient  pour  le  plain-chant. 

XL VI.  H  est  bon  de  noter  en  passant, 
sinon  l'état  de  l'art,  du  moins  l'état  des  es- 
prits relativement  à  l'art  à  certaines  époques. 
Aujourd'hui,  après  un  siècle,  o*  en  sommes- 
nous  tous,  clergé,  musiciens  et  peuple  ?  En- 
trons dans  une  de  nos  grandes  paroisses. 
Pas  une  grande  fête,  et  même  pas  un  diman- 
che ordinaire,  sans  une  messe  en  musique, 
ou  tout  au  moins  en  plain-chant  harmo- 
nisé. 11  faut  qu'une  paroisse  soit  bien  pau- 
vre pour  qu'elle  se  contente  du  plain-chant, 
et  quel  plain-chant  1  comment  maltraité  I 
comment  défiguré  I 

Nous  nous  trompons  :  aujourd'hui,  en 
1853,  cette  pauvre  tonalité  du  plain-cbant, 
traquée  dans  le  sanctuaire,  a  trouvé  un  der- 
nier asile  dans  certains  rangs  du  peuple  et 
dans  certains  recoins  de  la  France  où  la 
peuple,  le  peuple  des  campagnes  et  des 
dialectes,  par  cela  même  moins  en  contact 
avec  les  choses  bonnes  ou  mauvaises  de  la 
civilisation  moderne,  est  devenu  le  déposi- 
taire des  anciennes  coutumes  et  traditions 
nationales. 

Hais  nous  voulons  parler  d'abord  du  peu- 
ple de  Paris,  qui  n'est  pas  toujours  aussi 
révolutionnaire  qu'on  le  dit,  et  qui  se 
montre  parfois  plus  conservateur  qu'il  ne 
pense.  Nous  allons  entrer  dans  des  détails 
qui  sembleront  peut-être  familiers  et  pué* 
rils,  mais  il  faut  toujours  en  venir  là  quand 
il  s'agit  d'expliquer  l'origine  de  certaines 
choses  et  de  chercher  la  raison  d'être  de 
certains  usages.  Eh  bien  1  ce  peuple  de  Paris 
conserve  la  tonalité  ancienne  beaucoup  pins 
fidèlement  que  ne  le  font  les  ecclésiastiques 
et  les  chantres.  La  rue  est  meilleure  gar- 
dienne que  l'église  :  io  prends  à  témoin  ces 
cris  de  Faris,  ces  phrases  plus  ou  moins 
mélodiques,  mais  toutes  significatives,  que 
les  marchands  ambulants  font  retentir  dans 
nos  carrefours  et  au  moyen  desquelles  ils 
annoncent  l'objet  de  leur  industrie.  Ces  cris 
qui  se  succèdent  suivant  l'ordre  des  saisons, 
et  que  chaque  saison  ramène  avec  les  divers 
produits  de  la  terre;  ces  cris  qui  se  trans- 
mettent invariablement  de  père  en  fils  sur 
le  même  mode,  la  même  intonation,  le 
même  accent,  la  même   cadence  tonale, 

peu  toucher  du  clavecin,  ou  chanter  sa  partie  es 
musique,  font  des  raisonnements  si  pitofohles  es  (et 
de  plain-chant,  et  traitent  ai  mal  cette  science,  est 
tout  eu  à  craindre  pour  les  églises  où  Us  août  écouté*** 
(Même  Lettre  è  Vabbé  Fenet.) 

(855)  Poisson,  7V.  du,  eh.  arég.,  p.  6  et  p.  Il  - 
Rousseau  dit  de  son  côté  :  t  Loin  qu'on  doive  porter 


notre  musique  dans  le  plain-chant.  Je  suis  pensa* 
qu'on  gagnerait  à  transporter  le  plaln-chantdans  notre 
musique;  mais  il  faudrait  avoir  pour  cela  besaces? 
de  goût,  encore  plus  de  savoir,  et  surtoat  élit 
exempt  de  prégucés.  i  Passons  sur  les  préjugé*.  ~ 
C'est  ce  qu'a  fait  M.  Meyerbcer  dans  les  Buguemn 
et  le  Prophète  ;  on  sait  avec  quel  savoir  et  quH  frit* 
(850)  ibid.,  p.  75. 
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sont  évidemment  dérivés  des  modes  du 
plain-cbant  (857). 

Et  remarquez  que  c'est  le  mode,  le  jet 
mélodique»  la  note  prolongée,  ou  sacca- 
dée avec  un  accent  rauque,  et  non  pas  la 
parole  qui  pénètre  au  fond  du  logis  et  qui 
▼a  frapper  1  oreille  de  la  ménagère.  L'oreille 
ue  celle-ci  est  tellement  façonnée  à  cette 
gamme,  à  cette  tonalité,  qu'elle  discerne  tout 
de  suite  quel  est  le  marchand,  quelle  est  la 
denrée  oui  attendent  le  consommateur  à  la 
porte.  Chaque  fruit,  chaque  légume,  chaque 
engin  a  sa  note  pittoresque,  son  cri  guttu- 
ral ou  mélodieux,  strident  ou  velouté,  par 
lequel  il  se  nomme  de  lui-même,  comme 
pour  l'oiseleur,  chaque  oiseau  a,  indépen- 
damment de  son  chant  propre,  un  cri  oui  le 
distingue,  et  au  moyen  duquel  il  appelle  les 
oiseaux  de  son  espèce.  Grâce  à  cet  argot 
musical,  le  peuple  s'entretient  chaque  ma- 
tin de  ses  affaires,  de  son  commerce,  de 
son  industrie,  des  objets  nécessaires  à  son 
existence  pendant  la  journée.  Et  cet  argot 
musical,  qu'est-il  autre  chose  aux  jeux  de 
l'archéologue,  si  ce  n'est  une  partie  de 
cet  ensemble  de  notions  dont  le  peuple 
a  fait,  sans  s'en  douter,  et  livré  à  sas  pro- 
pres instincts,  un  art  véritable  que  l'on 
pourrait  appeler  la  musique  civile  par 
opposition  à  la  musique  religieuses  'est-à-dire 
au  chant  grégorien,  dont  cette  musique  civile 
est  dérivée,  de  la  même  manière  que  l'ar- 
chitecture civile  dans  le  moyen  âge  a  pour 
type  l'architecture  religieuse  T  Hais  ce  qu'il 
y  a  de  remarquable,  c'est  que,  tandis  que 
l'architecture  civile  du  moyen  âge  a  disparu, 
la  musique  civile  se  maintient,  et  tandis  que 
l'architecture  religieuse  du  moyeu  âge  est 
devenue  aujourd'hui  l'objet  d'un  culte  tel 
que  l'histoire  n'en  offre  pas  d'exemples,  la 
musique  religieuse  (le  plain- chant)  s'éteint 
peu  à  peu  dans  les  temples  ;  et  I  on  peut 
dire  que,  là  où  il  en  subsiste  encore  quel- 
ques traces,  c'est  grâce,  non  aux  mal  ires  de 
chapelle  et  aux  chantres,  mais  à  l'oreille 
populaire,  qui,  malgré  les  maîtres  de  cha- 
pelle et  les  chantres,  n'est  pas  entièrement 

(857)  Pour  ne  parler  que  des  plus  connus,  citons 
le  cri  des  marchandes  de  plaisir*  et  le  cri  des  marchands 
d'asperges,  si  caractéristWiues  et  qui  appartiennent 
évidemment  à  la  tonalité  du  plain-chant  On  saii  que 
Clément  Jannequin  avait  réuni  tous  ces  cris  dans  un 
morceau  charmant,  intitulé  Cris  de  Paris,  exécnlé 
jadis  avec  beaucoup  de  succès  chez  Choron.  Ce 
compositeur»  qui  vivait  sous  François  1",  avait  aussi 
mis  en  musique  la  bataille  de  Marignan  et  le  caquet 
dos  fenuuês» 

(S&8)  LeHte  adressée  à  M.  le  président  de  la  sous- 
commission  musicale  des  chants  religieux  et  historiques, 
do  S9  juin  1845,  p.  2. 

Une  autre  leitre  pleine  d'intérêt  de  M.  Danjou,  cl 
«ai  a  été  écrite  pendant  le  cours  des  explorations 
de  ce  savant  en  Italie,  contient  quelques  passages 
que  je  me  fais  un  plaisir  de  mettre  en  regard  de  la 
citation  de  Bouée  de  Toulmon  dont  ils  dévelop- 
pent ia  pensée. 

Du  xtit*  au  xvi'  siècle  i  la  musique  française 
comprenait  deux  parties  bien  distinctes,  l'une  po- 
pulaire, facile,  variée,  pleine  d'inspiration,  de  fan- 
taisie, de  charme,  de  naïveté  ;  c'était  la .  mélodie. 
L'autre  aristocratique  ,  compliquée ,  pleine  de  re- 


désaccoutumée de  l'ancienne  tonalité  des 
modes  ecclésiastiques.  En  sorte  qu'en  fait 
de  langage  comme  en  fait  de  musique,  c'est 
toujours  le  peuple  qui  conserve,  jparce  qu'il 
es'  plus  près  de  la  source,  parce  qu'il  est  la 
source  même;  et  c'estaussi  pourquoi,  toujours 
en  fait  de  musique  et  de  langage,  c'est  encore 
le  peuple  qui  invente.  Viennent  ensuite  les 
savants,  les  grammairiens,  les  théoriciens, 
qui  mettent  en  œuvre,  mais  qui  n'inventent 
pas.  Ceux-ci  font  bien  ou  mal,  suivant  qu'ils 
ont  ou  n'ont  pas  de  génie.  Hais  ceux  qui 
ont  du  génie  ne  sont  pas  ceux  qui  mettent 
de  leur  crû,  qui  tirent  d'eux-mêmes;  ce  sont 
ceux,  au  contraire,  qui  puisent  dans  le  fonds 
commun,  dans  le  vaste  réservoir  populaire, 
ceux  dont  l'instinct  devinela  fibresympathique 
et  la  font  vibrer.  Un  homme  qui  avait  particu- 
lièrement approfondi  les  systèmes  de  mu- 
sique propres  aux  diverses  écoles  du  moyen 
Age ,  Bottée  de  Toulmon  a  dit  :  «  Il  faut 
bien  se  garder  de  croire  que  la  musique  fut 
partout  la  même.  Non,  celle  que  je  viens  de 
déQnir  était  celle  des  savants  en  musique, 
de  ceux  que  Ton  appelait  musiciens.  Il  exis- 
tait encore  une  autre  musique,  assez  mé- 
S  risée,  du  reste,  et  qui  vivait  parallèlement 
celle  des  musiciens  ;  celle-là,  c'était  celle 
du  peuple,  et  malheureusement  pour  les 
prétentions  de  nos  ancêtres  connaisseurs,  il 
faut  le  dire,  c'était  la  vraie;  c'est  celle  qui  a 
produit  l'art  moderne  (858).  *  On  le  voit, 
taudis  que  le  peuple  se  constituait  et  se 
constitue  encore,  à  son  insu,  le  dépositaire 
des  traditions  grégoriennes,  il  créait  une 
musique  eu  harmonie  avec  les  accidents 
journaliers  de  son  existence  à  lui  ;  car  le 
peuple,  tout  en  vivant,  à  certaines  heures, 
de  la  vie  du  temple,  vivait  aussi  de  la  vie 
de  la  cité.  II  avait  ses  travaux,  ses  joies  et 
ses  douleurs  privées,  ses  joies  et  ses  dou- 
leurs publiques;  il  avait  ses  plaisirs,  ses 
réunions;  et  puis  il  fallait  bien  accorder 
quelque  chose  au  côté  sceptique,  frondeur 
et  railleur  de  la  nature  gauloise.  Les  mélo- 
dies grégorienges  ne  disaient  donc  pas  tout 
pour  lui.  Elles  ne  correspondaient  pas  à  un 

cherches  et  de  difficultés,  premiers  et  laborieux  es* 
sais  d'un  art  qui  venait  de  naître,  c'était  l'harmonie 
oudéebant,  organum,  diaphonie, contrepoint, qui  fai- 
sait l'admiration  des  savants.  Les  mystères  qu'on 
représentait  dans  les  églises,  les  proses,  tropes,  sé- 
quences, conduetus  que  le  peuple  y  chaulait,  les 
rondeaux,  lais,  virelais,  pastourelles,  ballades, 

Elaincte,  chansons  de  Notre-Dame,  etc.,  formaient 
i  musique  populaire,  celle  qui  retentissait  dans 
les  cours  les  plus  brillantes ,  comme  dans  les  ma* 
noirs  les  plus  modestes,  celle  que  le  roi  saint  Louis 
chantait  à  la  Sainte  Chapelle,  et  que  le  peuple 
chantait  à  Notre-Dame  de  Paris...  On  ne  connaît 
pas  à  beaucoup  près  tous  les  noms  de  ees  composi- 
teurs de  musique  populaire  et  de  mélodies  que  la 
peuple  a  chantées  pendant  trois  ou  quatre  cents 
ans,  et  dont  le  souvenir  n'est  pas  entièrement  effacé 
de  sa  mémoire.  On  sait  seulement  que  les  plus  cé- 
lèbres étaient  du  nord  de  la  France,  à  la  fois  contem- 
porain* et  compatriotes  des  artistes  qui  bâtissaient 
les  cathédrales  de  Chartres,  d'Amiens,  de  Reims, 

de  Laon,  de  Saint-Oincr,  ele Non-seulement  la 

musique  populaire  n'avait  pas  voulu  subir  le  joug  de 
la  science,  mais  pendant  que  cette  dernière  s'efoifatf 
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certain  côté  de  l'élément  humain,  et  un 
sentiment  délicat  lui  interdisait  peut-être 
de  leur  faire  transgresser  le  seuil  du  temple; 
;1  avait  donc  inventé  une  musique  ;  il  s'était 
fait  une  tonalité  mixte,  où  les  éléments  de 
la  tonalité  ecclésiastique  entraient  pour  une 
moitié,  et  les  éléments  de  la  tonalité  future 
pour  une  autre  moitié;  et  Ton  peut  dire 
qu'à  partir  de  Monteverde,  tous  les  grands 
compositeurs  qui  ont  laissé  des  traces  pro- 
fondes dans  les  souvenirs  des  populations 
et  dans  l'histoire  de  Part,  les  Carissini,  les 
Jomelli,  les  Bach,  les  Rende),  les  Mozart,  les 
Beethoven,  les  Gluck,  losCimarosa,  les  Ro$- 
sini,  ont  été,  dans  des  ordres  divers,  les 
traducteurs  des  instincts  populaires. 

XLVII.  Il  faut  bien  que  cette  tonalité  du 
plain-ehant  ait  encore  de  secrètes  affinités 
avec  l'oreille  du  peuple,  puisque,  non  con- 
tent d  avoir  maintenu  les  terminaisons 
par  un  ton  entier,  là  où  les  musiciens 
avaient  depuis  longtemps  substitué  la  note 
sensible,  le  peuple  exclut  cette  note  sensi» 
ble  des  mélodies  qui  la  comportent  essen- 
tiellement. Je  nfen  veux  d'autre  preuve  que 
la  manière  dont  le  mendiant  et  l'aveugle  du 
coin  des  rues  jouent  sur  le  violon  ou  la  cla- 
rinette les  airs  les  plus  connus  et  particu- 
lièrement les  airs  écrits  en  mode  mineur, 
tels  que  :  Que  je  ne  suis- je  sur  la  fou- 
gère, et  autres  Sans  doute,  ces  artistes  ara* 
bulanls  se  permettent  une  foule  d'irrégula- 
rités qui  ne  témoignent  pas  trop  en  faveur 
de  la  délicatesse  do  leurs  organes;  mais 
on  peut  remarquer  chez  eux  une  tendance 
prononcée  à  transformer  toutes  les  mélo- 
dies du  mode  mineur  en  chants  du  premier 
et  du  second  modes. 

XLVIII.  Quant  au  peuple  des  campagnes, 
à  celui  que  les  habitudes  pastorales  ou  agri- 
coles, que  les  difficultés  de  la  localité,  que 
l'idiome  qu'il  parle,  constituent  dans  un 
état  d'ilotisme  relativement  au  reste  de  la 
nation,  il  faut  avoir  vécu  avec  lui,  partagé 
ses  travaux,  s'être  identifié  avec  lui  par  les 
mœurs  et  le  langage,  pour  se  faire  une  idée 
de  ses  dispositions  musicales.  D'abord, 
quant  à  la  musique  actuelle,  elle  ne  lui  dit 
absolument  rien.  Les  sons  de  l'orgue  (quand 
l'orgue  n'accompagne  pas  le  nlain-chant), 
les  sons  du  piano  (qu'il  appelle  un  orgue, 
à  cause  de  la  ressemblance  du  clavier),  sont 
tout  à  fait  inintelligibles  pour  lui.  Ce  peu- 
ple qui  juge  un  prédicateur  d'après  la  force 

de  créer  une  nouvelle  tonalité,  ou  plutôt  de  retrouver  les 
genre*  enharmonique*  et  chromatique*  des  anciens,  les 
compositeurs  populaires  devança len Houles  les  réfor- 
wies  et  révisaient  par  indépendance  ou  par  instinct 

Es  que  les  efforts  des  savants  n'avaient  pu  produire, 
ongte  ips  avant  que  Mon  teverde  eût  écrit  les  ouvrages 
ihns  lesquels  apparaît  la  tonalité  nouvelle,  on  la  trouve 
clairement  in.fiquée  dans  plusieurs  chœurs  composés 
pour  l'oratoire  de  Sa  i  ni -PL  i  lippe  par  Nanini,  Rinaldo 
del  Mcl,  l'abhale  Itomano  et  d'autres  auteurs.  Assu- 
rément les  faits  de  ce  genre  qu'on  pourrait  citer  ne 
diminuent  en  rien  la  gloire  de  Monteverdc,  qui  n'en 
a  sans  doute  jamais  eu  connaissance,  mais  i's  prouvent 
nue  le  sentiment  de  la  tonalité  nouvelle  et  le  besoin 
'uiie  transformation  de  Tari  etajeut  dans  tous  les 


ï 


des  poumons  dont  celui-ci  fait  preuve, 
juge  un  chantre,  un  chanteur,  d'après  l'é- 
clat de  sa  voix.  La  musique  militaire  même 
n'a  aucune  prise  sur  lui,  si  ce  n'est  par  le 
rhythme  et  par  le  timbre  strident  des  instru- 
ments de  cuivre.  Et  pourtant,  ce  peuple 
chante  ;  il  a  ses  chansons,  ses  complaintes, 
ses  airs  de  danse,  ses  airs  de  galoubet.  S'il 
n'entend  rien  à  la  musique  actuelle,  il  a 
une  tonalité  qu'il  chante  purement,  de 
même  que  s'il  ne  comprend  rien  ou  pas 
grand  chose  à  notre  français,  il  a  un  dialecte 
qu'il  parle  purement,  dialecte  nuancé , 
musical,  souple,  iraitatif,  énergique,  rapide, 
concis;  bien  différent  en  cela  du  peuple  de 
Paris  qui  n'a  pas  do  dialecte  et  qui  estropie 
le  français.  Où  s'est  formée  l'oreille  de  ce 
peuple?  Elle  s'est  formée  d'abord  à  l'église 
dont  il  a  retenu  les  hymnes,  les  psaumes, 
certains  chants  de  la  messe,  les  Jïyrte,  les 
Gloria ,  les  Credo;  elle  s'est  formée  aux 
processions,  aui  cérémonies  de  la  première 
communion  dont  il  a  retenu  les  litanies,  les 
cantiques;  elle  s'est  formée  à  ces  fêtes, 
qui  sont  pour  ce  peuple  des  fêles  de  famille 

Sui  marquent  les  époques  de  l'année,  la 
oël,  la  semaine  sainte,  les  Pâques,  les 
Rogations,  la  Fête-Dieu,  la  Saint- Jean, 
etc.,  etc.,  et  qui  amènent  avec  elles  des 
chants,  des  cantiques,  des  noëls,  des  lita- 
nies, des  complaintes,  que  l'on  chante  le 
soir  au  foyer  et  souvent  dans  les  travaux 
de  la  campagne.  Elle  s'est  formée  ensuite, 
le  dirons-nous?  elle  s'est  formée  dans  la 
tonalité  de  la  nature,  c'est-h-dire  dans  les 
bruits  extérieurs,  cette  gamme  sonore  pro- 
pre aux  sites,  suivant  que  ceux-ci  sont  en 
plaine,  ou  sont  sillonnes  par  un  fleuve,  ou 
se  composent  de  rochers  escarpés,  de  ravins 
abruptes  où  se  précipitent  les  cataractes,  de 
forêts  sombres  où  mugissent  les  vents;  to- 
nalité douce  ou  véhémente,  harmonieuse 
ou  abrupte,  dont  l'accent  du  langage  repro- 
duit l'écho,  et  qui  fait  de  ce  langage  le  sign? 
distinctif  de  la  race. 

De  là  ces  singularités  si  variées  que  l'on 
remarque  dans  les  chants  populaires  des 
diverses  contrées,  singularités  du  rhythme 
tanlôl  binaire,  tantôt  ternaire,  ici  mineurs, 
là  majeurs,  le  plus  souvent  mélangés 
dos  deux  modes,  comme  aussi  coupés  de 
diverses  mesures  et  se  terminant  parfois 
par  un  intervalle  irrationnel  dont  1  oreille 
cherche  eu  vain  à  se  rendre  compte,  et  qui 

eprils.  i  (Revue  et  Gazette  musicale  du  9  janvier 
1818.)  Nous  avons  souligné  la  phrase  dans  laqaHfc 
M.  Danjou  parle  des  effort*  de  la  science  dans  le  bac 
de  créer  une  nçuvelie  tonalité,  etc.,  parce  nue  notre 
conviction  est  que  dans  des  choses  semblables  os 
n'agit  pas  de  parti  pris.  Les  musiciens  pouvaient  bien 
avoir  le  sentiment  de  l'impuissance  de  la  mmiqat% 
alors  constituée  sur  les  modes  do  plaiu-cbant,  a 
interpréter  les  affections  humaines;  ib  pouvaient 
vouloir  l'enrichir  des  genres  chromatiques  ex 
enharmoniques  à  l'imitation  des  Grecs;  mais  tfnaat 
à  changer  la  tonalité,  nous  croyons  pouvoir  aftnarr 
que  personne  n'y  songeait.  Une  tonalité  pas  plnt 
qu'une  langue  ne  se.  fuit  de  propos  délibéré. 
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pourtant  ne  manque  pas  de  charme  à  cause 
même  de  son  étrangeté  et  de  son  indépen- 
dance de  toute  loi  tonale. 

Que  l'on  pénètre  dans  les  campagnes  du 
comtat  Venaissin,  aux  saisons  de  Tannée 
où  les  travaux  exigent  le  concours  des  fem- 
mes» tels  que  la  cueillette  des  olives  (/et*  oti- 
ttvados),  la  double  cueillette  de  la  feuille  des 
mûriers,  au  printemps  pour  les  vers  à  soie, 
è  l'automne  pour  les  troupeaux,  le  déco- 
conage,  etc*,  etc.;  c'est  alors  que,  pour  con- 
jurer l'ennui  d'un  labeur  long  et  monotone, 
nos  paysannes  passent  en  revue  tout  leur 
répertoire  de  cantiques,  de  noëls,  de  lam- 
beaux de  litanies,  qu'elles  chantent  aux  pro- 
cessions, et  chez  elles  è  la  veillée;  puis 
viennent  des  chansons,  des  complaintes , 
des  espèces  de  ballades  interminables,  qui 
défilent  sur  une  cinquantaine  de  couplets 
et  qui  le  plus  souvent  traitent  d'amour, 
de  guerre,  de  catastrophes,  d'apparitions, 
etc.  Quel  est  l'auteur  de  cette  poésie  et  de 
cette  musique?  Elles  ne  le  savent  pas  elles- 
mêmes.  Plusieurs  parmi  elles  improvisent 
des  vers  et  en  composent  probablement  la 
musique;  quoi  qu'il  en  soit, la  tonalité  ec- 
clésiastique est  le  fond  de  ces  chants,  comme 
on  peut  en  juger  par  l'admirable  cantique  : 
Plein  d'un  respect  mêlé  de  confiance,  attribué 
au  P.  Bridaine,  et  qui,  sauf  une  seule  ren- 
contre de  la  note  sensible,  appartient  au 
deuxième  mode.  Mais  cette  tonalité  se  sur- 
charge ici  d'une  foule  de  petits  ornements, 
ûegrupetti,  qui  prouvent  bien  que  cette  terre 
a  été  rendue  à  moitié  italienne  pendant  près 
d'un  siècle  parle  séjour  des  Papes,  et  qu  elle 
est  au  surplus  la  terre  des  troubadours,  qui 
rapportèrent  des  croisades  le  goût  de  ces 
agréments,  de  ces  roulades,  qui  sont  un  des 
caractères  de  la  musique  orientale,  plus  rap- 
prochée que  la  nôtre  de  l'institution  de  la 
parole. 

Ce  que  nous  venons  de  dire  de  l'existence 
de  la  tonalité  ancienne  dans  nos  contrées 
méridionales   se   trouve   justifié  dans  un 

Eassage  de  la  Lettre  ci-dessus  citée,  où 
I.  F.  Danjou  reud  compte  de  ses  explora- 
tions archeolôgico-musicales,  dans  un  petit 
coin  de  la  haute  Italie,  situé  entre  Venise 
et  l'Autriche.  Ce  qu'il  y  a  de  remarqua- 
ble surtout,  c'est  qu'une  colonie  provençale 
vint  s'établir  en  ce  pays  vers  le  milieu  du 
xiii*  siècle.  Mais  ce  passage  est  beaucoup 
trop  étendu  pour  être  reproduit  ici,  et 
nous  sommes  obligé  do  laisser  aux  lec- 
teurs le  plaisir  de  le  lire  dans  la  Gazette 
musicale. 

XL1X.  Il  nous  est  arrivé  h  nous-même, 
il  y  a  quelques  années,  de  parcourir  pen- 
dant l'automne  les  campagnes  avoisinanl  la 
montagne  du  Léberon,  pour  y  faire  la  chasse, 
non  au  gibier,  mais  aux  mélodies  ancien- 

(859)  Monseigneur  Parisis,  qui  cite  ce  texte  dans 
son  Instruction  pastorale  sur  le  chant  (Véalite  (Paris, 
48*6,  in-8*),  le  fait  suivre  des  paroles  suivantes  : 
cNon»  n'avons  pas  précisément  tu  ces  beaox  jours  de 
foi,  mais  il  nous  semble  en  avoir  encore  aperçu, 
dans  les  années  de  noire  enfance,  comme  le  dernier 
crépuscule.  Nous  nous  rappelons  que  les  premières 


nés.  Quand  nous  entendions  une  chanson, 
un  cantique,  une  complainte,  ou  bien  un 
air  de  fifre  qui  nous  plaisait  par  sa  singula- 
rité et  son  tour  naïf,  nous  allions  interroger1 
le  paysan,  la  paysanne  ou  le  berger,  qui  , 
l'exécutaient,  et  si  nous  ne  pouvions  le  ' 
transcrire  au  moment  même,  nous  annon- 
cions notre  visite  le  soir  è  la  veillée  dans 
la  grange.  Réunis  autour  d'une  table,  les 
femmes  cousant  et  filant,  les  hommes  lisant, 
chantant  ou  fumant,  ces  braves  gens  noua 
répétaient  la  mélodie  du  matin,  et  quand 
nous  en  avions  bien  saisi  les  intonations  et 
le  rhythme,  ce  qui  (pour  le  rhythme  prin- 
cipalement) n'était  pas  toujours  facile; 
quand  nous  avions  tenu  compte  des  diverses 
variantes  que  plusieurs  d'entre  eux  propo- 
saient, nous  écrivions  le  chant  sous  la  dic- 
tée d'un  seul,  au  grand  étonnement  de  l'as- 
semblée qui  ne  pouvait  concevoir  comment, 
au  moyen  de  certaius  signes,  on  pût  fixer 
les  sons.  Mais  ils  étaient  bien  obligés  ;de  se 
rendre  quand  nous  leur  chantions  a  notre 
tour  la  mélodie  et  les  paroles  sans  faire  une 
faute.  D'ordinaire  ces  bons  paysans  nous 
disaient  :  Tel  cantique  a  deux  airs,  l'ancien 
et  le  nouveau.  Lequel  voulez-vous?  Nous 
les  leur  faisions  chanter  tous  les  deux,  mais 
nous  donnions  presque  toujours  la  ptéfé* 
rence  è  l'air  ancien.  Effectivement,  disaient- 
ils,  l'ancien  est  beaucoup  plus  beau,  et  il 
est  fort  remarquable  qu'ils  traduisaient  le 
plus  souveot  l'air  moderne  dans  leur  vieille 
tonalité  favorite,  en  supprimant  presque 
partout  la  note  sensible.  Nous  avons  ainsi 
recueilli  plusieurs  airs  fort  jolis,  dont  quel 
ques-uns  même  sont  très-curieux. 

Mais  nous  parlons  ici  d'un  recoin  privi- 
légié, éloigné  de  tout  centre  académique, 
littéraire,  musical; d'un  recoin  où  l'on  parle 
le  patois  dans  sa  pureté,  la  langue,  comme 
disait  Nodier,  du  pire,  du  pays,  de  la  pa- 
trie, et  non  encore  traversé  par  un  chemin 
de  fer.  «Quelque  part  quo  vous  tourniez 
vos  pas,  écrivait  saint  Jérôme  à  sainte  Mar- 
celle, vous  entendez  des  voix  qui  bénissent 
le  Seigneur;  le  laboureur  en  conduisant  sa 
charrue  chante  de  joyeux  alléluia;  le  mois- 
sonneur, en  recueillant  ses  gerbes  sous  les 
feux  du  soleil ,  se  soutient  par  le  cbanl  des 
psaumes;  et  celui  qui  cultive  la  vigne,  en 
émondant  et  en  redressant  les  tiges  d'un  ar- 
buste insensible,  redit  au  loin  res  phrases 
sublimes  du  Roi-Prophète  :  Quocunque  te 
vertis,  arator  stivam  tenons  alléluia  décan- 
tât, sudans  messor  psalmis  se  evocat  tt  curva 
attollens  vitem  falce  vinalor  aliquid  Davi- 
dicum  canit.  Hœc  sunt  in  provincia  nostra 
carmina  :  hœc,  ut  vulgo  dicitur,  amatoriœ 
cuntationes,  hic  pastorum  sibilus,  hœc  arma 
culturœ  (859).  »  Hœc  sunt  in  provincia  nos- 
tra  carmina.   Heureuses   les  contrées   qui 

mélodies  dont  nos  oreilles  furent  frappées  en  entrant 

dans  la  vie  étaient  celles  des  chaîna  lilnrgiques 

et  nous  bénissons  Dieu  avec  effusion  de  cœur  en  nous 
souvenant  de  ces  soirées  des  jours  de  fête,  où  l'on 
donnait  pour  récompense  à  noire  jeune  âge  la  faveur 
de  chanter  eu  famille  les  touchants  mystères  dt§ 
divin  ûls  de  Marie,  tantôt  dans  la  langue  même  de 
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peuvent  parler  de  la  sorte!  Mais  combien  y 
en  a-t-il  ? 

L.  Abordons  enfin  la  grande  question  :  La 
tonalité  du  plain-chant  est-elle  perdue  sans 
ietour? 

Nous  n'avons  qu'un  mot  à  dire.  Si  le  clergé, 
si  les  hommes  qui  se  sont  consacrés  à  l'œu- 
vre de  la  restauration  grégorienne  se  préoc- 
cupent moins  d'efforts  individuels  que  d'ef- 
forts communs,  le  mal  peut  être  conjuré. 
Nous  leur  dirons  à  tous  :  Descendez  dans  le 
peuple,  mêlez-vous  au  peuple,  faites-vous 
peuple.  Emparez-vous  de  l'instinct  musical 
du  peuple  ;  attirez-le  surtout  dans  les  tem- 
ples; redonnez-lui-en  l'habitude.  11  y  a  une 
certaine  fibre  dans  le  peuple,  il  s'agit  de  la 
toucher;  or,  cette  fibre,  c  est  le  clergé  qui 
en  a  le  secret;  et  ce  secret,  le  cierge  croit 
l'avoir  perdu  :  voilà  le  grand  malheur.  Ou- 
vrez, dans  tous  les  diocèses,  dans  toutes  les 
cités,  dans  tous  les  villages,  des  écoles  gra- 
tuites, où,  .sous  la  surveillance  d'hommes 
compétents,  chargés  de  donner  l'impulsion 
aux  études,  tous  les  enfants  du  peuple  se- 
ront appelés  à  apprendre  le  plain-chant, 
bien  entendu  en  dehors  de  toute  éducation 
musicale;  mais  le  plain-chant  mélodique, 
non  musical,  non  harmonisé;  où  les  maîtres 
se  formeront,  non  d'après  les  méthodes  nou- 
velles, mais  d'après  les  anciennes,  fondées  sur 
les  systèmes  des  muances  et  des  hexacordes; 
bannissez  des  églises  toute  harmonie,  toute 
musique,  tout  orgue  d'accompagnement,  et 
le  plain-chant  pourra  être  sauvé.  Pourquoi, 
dans  toutes  les  écoles  communales,  dans 
toutes  les  écoles  des  Frères,  dans  les  grands 
et  petits  séminaires,  n'y  aurait-il  pas  une 
classe  de  plain-chant?  Certes,  les  hommes 
de  zèle  ne  manqueraient  pas  aune  œuvre  de 
dévouement. 

C'est  au  clergé  à  prendre  l'initiative  de 
cette  œuvre  de  restauration  au  nom  de  la 
religion,  au  gouvernement  à  le  seconder  au 
nom  de  l'art.  Hais  si  cela  ne  se  fait  pas  ;  si, 
faute  d'entente  et  d'accord,  ce  projet  n'est 
pas  réalisé  sur  un  plan  quelconque,  soyez 
bien  sûr  qu'il  faudra  bientôt  mettre  au  rang 
des  stériles  témoignages  de  la  vanité  scien- 
tifique les  recherches  auxquelles  se  livrent 
tant  d'érudits  recommandai) les ,  dans  le  but 
de  débrouiller  la  natation  du  moyen  âge.  In 
vanum  laboraverurU  qui  œdificani  eam. 

TONIQUE.  —  Note  fondamentale  du  ton 
dans  la  musique;  mais,  pour  le  plain-chant, 
on  devrait  éviter  cette  expression,  et  se  ser- 
vir du  mot  fondamentale  ou  finale.  Il  n'y  a 
pas  de  tons  dans  le  plain-chant,  il  n'y  a  que 
des  modes.  On  les  a  nommés  tons  à  cause  de 
leurs  relations  avec  l'orgue  dans  l'accompa- 
gnement. 

l'Eglise,  Uiuôt  dans  le  langage  naïf  de  nos  religieux 
ancêtres.  Hélas!  N.T.C.F.,  que  sont  devenues  dans 
le  monde  ces  douces  et  saintes  habitudes?  Si  dans 
quelques  rares  contrées  il  en  reste  encore  quelques 
traces,  n'esl-il  pas  malheureusement  vrai  qu'elles 
s'y  effacent  chaque  jour?  Où  sont  les  familles  dans 
lesquelles  ou  cherche  à  charmer,  par  les  chants 
de  la  liturgie  catholique,  les  loisirs  quelquefois 
dangereux  des  soirées  d'hiver?  Où  sont  les  ateliers 


TORSELLUM.  —  «  Nom  que  l'en  donnait 
anciennement  aux  orgues  composés  de  deoi, 
trois  ou  quatre  jeux  accordés  à  la  quinte  ou 
à  l'octave.  *  (Manuel  du  facteur  (Torgua- 
Paris,  Koret,  1849,  t.  III,  p.  596.) 

TOUCHE.  —  «  Les  touches  du  clavier  da 
piano  ou  de  l'orgue  sont  les  leviers  sur  les- 
quels les  doigts  agissent  pour  faire  parler 
les  notes.  »  (Fétu.) 

TRAÎNÉE  ou  TIRADE.  —  On  donne  le 
nom  de  traînée  de  notée  è  une  série  de  notes 
figurées  en  rhomboïdes,  et  qui  descendent 
sur  une  môme  syllabe.  Elles  ont  la  même 
valeur  que  la  note  commune.  La  plupart  des 
modernes  ont  abandonné  cette  figure  et  l'ont 
remplacée  par  des  notes  carrées  ou  commu- 
nes, liées  les  unes  aux  autres»  ce  qui  pro- 
duit le  même  effet. 

TRAIT.  —  Petite  pièce  de  plain-cbant  qui, 
selon  Honorius  d'Autun  ,  Hugues  de  Saiul- 
Victer  et  quelques  autres,  tire  son  nom  de 
ce  qu'elle  doit  être  chantée  d'une  voix  (rai- 
nante. C'est  à  cause  de  leur  tristesse  que  les 
traits  sont  fort  longs  en  carême.  Traduit 
trahendo  die  itur,  quia  trahendo,  id  esttraclm 
(860)  eanitur  (Honorius  Auoustod.,  lib.  i, 
cap.  96).  Traclus  autem  quia  gemilum  etca* 
tum  lachrymabilem  exprmit ,  lacryma$  son- 
ctorum....  reprœsentat.  Vnde  tractus  dicitur, 
quia  iancti  suspirantes  ab  imo  pectoris  gémi- 
tum  trahunt.  (Hugo  a  S.  Victorb,  in  Specul. 
tccl.y  lib.  i,  cap.  7.) 

L'Ordinaire  romain  dit ,  dans  le  même 
sens  que  ces  deui  textes  fort  remarquables: 
Traclus,  id  est  tuctus. 

Pour  marquer  la  différence  du  trait  et  duré- 
pons ,  Amalaire  ajoute  :  Hoc  differt  interm* 
ponsorium,  cui  chorus  respondet9  et  tractum 
cui  nemo.  (Amal.,  Jib.  iv  De  divin.  o/jicM 
cap.  12.) 

Le  Irait  se  chante  après  Y  Alléluia,  quand 
il  y  en  a.  C'est  ce  qu'explique  l'Ordinaire 
romain  :Si  fuerit  lempus,ut  dicalur  alléluia, 
bene;  sin  autem,  tractus.  Et  ailleurs  :  Oms- 
propter  alléluia  Mo  tempore  non  cantatuf 
apud  nos,  sed  lractusf  id  est  luctus. 

Saint  Ambroise,  le  Pape  Gélase  et  saint 
Grégoire  ont  institué  1  usage  des  l rails: 
Gradualia,  tractus  et  alléluia  Ambrosius,  fie- 
lasius  et  Gregorius  ad  mirsam  canton  mi/i- 
tuer  uni.  (Ricobaldus  Febb.,  ap.  Mcratoi., 
lom.  IX,  col.  114.)  Le  sens  du  mot  traù, 
c'est-à-dire  soupir  tiré  du  fond  de  la  poi- 
trine, a  passé  dans  le  vieux  mot  trailif: 

Mouli  se  doulouse,  moult  se  plaint, 
Mains  souspirs  fait  lonc  el  irailif. 

(Mirac.  mes.  B.  M.  V.,  lib.  i.) 

—  «  Dans  les  répons,  dit  Gafori,  le  chant 
e*t  véhément,  et  semble  réveiller  par  de* 

d'où  Ton  entende  sortir  quelques  accents  eropmow 
aux  souvenirs  de  nos  divins  offices?  Où  sont  méoK 
les  campagnes  qui  soient  éJifiées  et  rrçouies  par  de 
pieux  accents  comme  ceux  que  redisaient  ptr 
tout,  au  temps  de  saint  Jérôme,  les  vignes  d  les 
champs?! 

(860)  c  Traciim  vero  canere ,  lenta  et  moros 
modulations  i  (Ap.  Du  Cakce  ,  v»  Tractim  « 
Tractus. 
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sons  rompus  ceux  qui  sont  assoupis  ;  dans 
les  antiennes,  le  chant  est  uni  et  doux  ;  dans 
les  introits,  il  est  élevé,  pour  exciter  à  chan- 
ter les  louanges  de  Dieu  ;  dans  les  Alléluia 
et  dans  les  versets,  il  est  doux  et  inspire  de 
la  joie  ;  dans  les  traits  et  dans  les  graduels, 
il  est  allongé,  traînant,  modeste,  numble  ; 
dans  les  offertoires  et  les  communions,  il 
tient  un  certain  milieu.  » 

Teait.  —  «  Depuis  la  Septuagésime 
usqu'à  Pâques,  dit  Poisson,  à  l'office  des 
forts,  et  eucore  en  quelque  occasion. par- 
ticulière, au  lieu  du  chant  joyeux  de  V Allé- 
luia et  des  proses,  on  dit  un  psaume  ou 
quelques  versets  de  psaume,  qu  on  appelle 
trait;  parce  que  c'est  comme  une  psalmodie 
traînée  ou  chargée  de  plusieurs  notes  et 
d'un  air  lugubre. 

m  Ce  chant  a  des  médiations  toujours  ou 
presque  toujours  semblables,  et  des  termi- 
naisons de  versets  presque  toutes  les  mêmes, 
ou  peu  variées.  Le  dernier  verset  finit  or- 
dinairement par  une  espèce  de  neume  qui 
est  presque  la  même  dans  tous  les  traits  du 
même  mode.  Les  anciens  chants  des  traits 
sont  extrêmement  chargés,  on  auroit  pu  et 
même  dû  les  décharger  plus  qu'on  n'a  fait 
&  Paris,  surtout  quand  le  trait  est  long, 
comme  le  premier  dimanche  de  carême,  Je 
dimanche  des  Rameaux,  le  vendredi  et  le 
samedi  saints. 

«  Si  on  veut  réussir  dans  le  chant  des 
traits,  il  faut,  comme  les  anciens,  s'en  tenir 
au  second  et  au  huitième  mode,  pour  ces 
sortes  de  pièces.  L'expérience  a  prouvé  que 
les  autres  modes  n'y  sont  pas  propres. 

«  Comme  le  chaut  des  traits  est  une  psal- 
modie chargée,  il  faut  faire  attention  a  en 
bien  placer  la  médiation  suivant  l'exigence 
du  texte,  comme  on  fait  dans  la  psalmodie 
ordinaire;  et  faire  la  terminaison  de  chaque 
verset  sur  la  note  finale  du  mode.  On  peut 
la  varier  un  peu  dans  la  préparation.  » 
(Poisson,  Traité  du  chant  grégorien,  p.  142.) 

Ta  ait.— On  appelle  trait  dans  la  nota- 
tion du  plain-chant  cette  petite  barre  verti- 
cale qui  coupe  les  lignes  et  qui  sert  à  mar- 
quer la  séparation  des  mots  et  des  périodes, 

—  On  appelait  encore  du  nom  de  irait 
chaque  coup  de  cloche  d'une  sonnerie;  ainsi 
telle  sonnerie  devait  avoir  quarante  traits  f 
telle  autre  six  vingts. 

TRANSITORIUM.—Vans  le  rite  arobro- 
sien,  dit  Gerbert,  on  appelle  transit orium  Tan- 
tienne  chantée  après  la  communion.  In  am~ 
brosiano  appellatur  transitorium  antiphona 
post  communionem  cantanda.  (De  conta  et 
mue.  eacr.f  1. 1",  p.  461.) 

TRANSLATION.—  «  C'est,  dans  nos  vieil- 
les musiques,  le  transport  de  la  signification 
d'un  point  à  une  note  séparée  par  'd'autres 
notes  de  ce  même  point.  »  (J.-J.  Roussbau.) 

TRANSPOSITEUR  (L'oboiristi).  —  [  Bre- 
vet d'inventiou  s.  g.  a.  g.,  parle  R.  P.  Lam- 
jillottk,  S.  J.  ]  —  L'organista  est  un  instru- 
ment de  musique  composé  de  quatre  petits 
claviers  transposileurs,  de  vingt-cinq  touches 
chacun,  destinées  à  mettre  en  mouvement 
le  clavier  d'un  orgue  quelconque,  et  par  là 


produire  des  accords  et  des  mélodies  à  une* 
ou  deux  ou  trois  parties,  à  la  volonté  de 
l'exécutant;  de  manière  que  sans  avoir 
appris  à  toucher  l'orgue,  on  peut  à  l'instant 
même  accompagner  tous  les  chants  d'église 
avec  autant  de  perfection  qu'un  organiste 
qui  aurait  appris  cet  instrument  pendant 
plusieurs  années.  Il  n'est  besoin  pour  cela 
que  de  connaître  les  sept  notes  de  la  gamme 
ou  les  chiffres  ordinaires.  Le  R.  P.  Louis 
Lambillotte,  auteur  de  cette  invention,  l'a 
réalisée  dans  le  but  d'être  utile  au  clergé 
des  villes  et  des  campagnes,  aux  missions 
lointaines  où  il  est  très-difficile  pour  ne 
pas  dire  impossible  de  trouver  un  organiste. 

Avec  Vorganista  et  un  orque  quelconque  le 
missionnaire  dans  les  Indes,  le  cure  dans 
son  village,  peut  chanter  les  saints  offices 
avec  l'harmonie  religieuse  de  l'orgue;  ce 
qui  faisait  dire  à  Montaigne:  «Il  n'est  Ame  si 
revêche  oui  ne  soit  sensible  aux  sons  dévo- 
tieux  de  l'orgue  dans  nos  églises.  » 

En  effet,  l'harmonie  de  l'orgue  a  toujours 
été  considérée  comme  propre  à  exciter  les 
fidèles  à  assister  avec  empressement  aux 
cérémonies  de  l'Eglise  et  à  produire  en  eux 
les  fruits  d'une  douce  et  suave  piété. 

Mais  avant  de  faire  connaître  cet  instru- 
ment nous  devons  répondre  à  une  objection 
3ue  l'on  fait  souvent  sans  bien  la  compren- 
re;  on  dira  :Cest  encore  un  mécanisme,  or, 
les  mécanismes  tuent  Vart  et  les  artistes;  nous 
répondons  :  oui,  c'est  un  mécanisme,  mais 
le  piano  est  aussi  un  mécanisme  destiné  à 
mettre  en  mouvement  des  touches  pour 
faire  vibrer  les  cordes;  l'orgue  lui-même 
est  un  mécanisme  destiné  aussi  à  mettre  en 
mouvement  les  touches  qui  font  parler  des 
tuyaux.  V  or  gants  ta  est  donc  aussi  un  méca- 
nisme, mais  ce  n'est  point  nn  mécanisme 
comme  celui  par  exemple  d'une  serinette, 
d'un  orgue  de  Barbarie,  qui  ne  demande 
qu'une  machine  pour  tourner  la  ma  ni  relie, 
comme  le  piano  mécanique. 

Ici,  une  intelligence,  une  faible  connais- 
sance de  la  musique  est  requise,  mais  ai 
faible  et  si  légère  qu'on  peut  la  trouver 
partout,  même  jdans  le  moindre  village, 
et  c'est  là  un  des  plus  précieux  avanta- 
ges de  cette  invention  ;  si  à  cette  faible 
connaissance  on  Joint  une  bonne  organi- 
sation, '  c'est-à-dire  une  oreille  sensible  à 
l'harmonie,  aux  charmes  d'une  mélodie 
régulière,  on  aura  un  plaisir  singulier  à 
l'exercer  sur  Vorganista  ;  les  moments  oue 
l'on  y  passera  seront  de  douces  et  utiles 
récréations;  un  clerc,  un  vicaire,  un  curé, 
un  missionnaire, y  trouveront  des  moments 
de  délassements  après  l'étude  ou  les  fatigues 
du  saint  ministère;  en  s'amusant  ils  se 
familiariseront  avec  l'harmonie  des  accords 
et  la  beauté  des  mélodies  anciennes  et  mo- 
dernes ;  de  là  l'usage  de  l'orgue  se  propa- 
geant partout  dans  nos  campagnes,  les  peu- 
ples eux-mêmes  deviendront  plus  sensibles 
aux  harmonies  sacrées,  et  bientôt  le  goût  de 
la  musique  deviendra  général  comme  en 
Allemagne  ;  tous  les  artistes,  en  effet,  s'ac- 
cordent à  dire  que  c'est  l'habitude  d'enten- 
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peuvent  parler  de  la  sorte  I  Hais  combien  y 
en  a-t-ilT 

!..  Abordons  enfin  la  grande  question  :  La 
tonalité  du  plain-chant  esl-elie  perdue  sans 
letour  T 

Nous  n'avons  qu'un  mol  6  dire.  Si  le  clergé, 
si  les  hommes  qui  se  sont  consacrés  à  l'œu- 
vre de  la  restauration  grégorienne  se  préoc- 
cupent moins  d'efforts  individuels  que  d'ef- 
forts communs,  le  mal  peut  Aire  conjuré. 
Nous  leur  dirons  a  tous:  Descendez  dans  le 
peuple,  mêlez-vous  au  peuple,  failes-vo-- 
peuple.  Emparez-vous  de  l'instinct  mup 
du  peuple;  atlirez-ie  surtout  dans  le' 
pies;  redonnez-lui-en  l'habitude.  Il  on 

certaine  fibre  dans  te  peuple,  il  r  ,.B  de 
toucher;  or,  cette  fibre, -c  est  |p  -  /0n  en 
en  a  le  secret;  et  ce  secret,  '  pistes,  et 
l'avoir  perdu  :  voila  le  grai»  '  _jse\n  de  nos 
vrez,  dans  tous  les  diode»  ,.V 
cités,  dans  tous  les  vill  '^publie  de  ne  pas 
tuites,  où,  sous  la  r    ^Ji'f/urmonipkont, 

compétents,  charte'      '""  ''  

aux  études,  tous    . 

'  «■'■'.i.^iiooup  a  désirer; 
/^Siftneas  que  tout   le 


ront  appelés 

bien  entend  i> 

musicale; 

non  mus; 

seforr 

velle- 

les'        'tvt. 
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TOBSELIUM.  -  .«s  doigts  on  exécute 
anciennement  ai»/ 

trois  ou  quatre '' filages  que  ne  [Kissédeil 
a  l'octave.  •  .«ne  et  qui  sont  propres  a 
Paris,  Kor 

TOUr*      .itaest  aussi  transnosilenr.non 

piano        ,  eeus  dûnt  on  parle  tant  en  te 

°.ue  qui  exigent  encore  des  années 

'e  pour  exécuter  de  bons  accompagne- 

.et  autres  morceaux  de  musique,  mais 

jpositeur  avec  lequel  on  peut  à  l'instant 

jmo  accompagner  dans'  tous  les  Ions  tout 
je  chant  ecclésiastique  (chose  même  très- 
difficile  aux  bons  organistes)  et  exécuter 
arec  la  même  promptitude  des  airs  a  plu- 
sieurs parties. 

6°  Après  avoir  fait  connaître  les  avantages 

Srécieux  de  Yorganitta  et  donné  une  idée 
es  services  qu  il  ost  destiné  à  rendre  au 
culte  religieux',  nous  devons  faire  connaîtra 
succinctement  la  manière  de  s'en  servir,  et 
.. -,rfl  •■■      „  ...  s  expliquer  pourquoi  il  est  composé  de  quatre 

.^PJ**™*-*-1?™-    claviers. 

fWw  n  «ait  au  une  7.  Dans  ia  musique,  il  y  a  des  lois  qu'il 
w*Za  idée  incomplète  et  n'est  jamais  permis  de  transgresser  sans 
raison;  ces  lois  ont  deux  objets  prinrinaui, 
la  mélodie  et  l'harmonie;  la  mélodie  cesl  le 
chant  considéré  indépendamment  des  ac- 
cords; elle  est  l'âme  de  la  musique,  parce 
qu'elle  est  l'impression  de  ses  sentiments; 
1  harmonie  est  le  résultat  de  plusieurs  sons 
sonnant  simultanément  et  donnant  un  ac- 
cord; c'est  l'accompagnement  de  la  mélodie. 
8°  Toute  mélodie  doit  Aire  dans  un  mode 
quelconque  et  y  demeurer  ;  elle  peut  s'tlo  ■• 
gner  pour  un  moment  du  mode  principal, 
mais  elle  doit  y  revenir  et  finir  dans  le  mode 
au  ton  ou  elle  a  commencé  ;  c'est  la  loi  de 
la  tonalité,  reçue  généralement  chei  les 
anciens  comme  chez  les  modernes.  L'har- 
monie destinée  a  accompagner  la  mélodie,  i 
la  revêtir  de  ses  charmes  est  soumise  aui 
mêtoes  lois  de  la  tonalité;  ainsi,  si  la  mé- 
lodie est  dans  un  mode,  l'harmonie  doit 
l'accompagner  dans  ce  mode;  mais  déplus 
l'harmonie,  pour  être  bonne  et  régulière, 
doit  éviter  les  mauvaises  successions  qui 
feraient  entendre  deux  modes  à  la  fois,  ce 
qui  arrive  lorsque  se  succèdent  de  suite 
plusieurs  quintes  et  plusieurs  octaves,  àui 
ton  ou  à  un  demi-ton  de  dislance,  comme 
par  exemple  l'accord  (a,  la,  do,  fa,  suivi  de 
toi,  11.  ré,  lot;  ces  sortes  de  successions 
sont  condamnées. 

Ceci  étant  posé,  Yorganitta,  suit  pour  évi- 
ter ces  mauvaises  successions,  soit  pour 
donner  la  facilité  d'accompagner  la  mélodie 
dans  tous  ces  modes,  possède  quatre  cla- 
viers superposés  comprenant  tonte  l'étendue 
de  la  voix  humaine,  et  dont  les  touches  se 
correspondent  en  ligne  directe,  nlin  que 
l'exécutant  ail  sous  Ta  main  la  fne  lilé  de 
changer  de  touches  et  partant  d'accords,  H 
par  là  sauver  toutes  mauvaises  successions. 
Les  deux  claviers  inférieurs  sont  destinés 
à  accompagner  les  modes  mineurs  modernes 
et  les  modes  anciens  tels  qu'a  le  premier  ri 
le  deuxième,  et  les  phrases  mélodiques  d«* 


Vst  pas  composé  de  deux 
,iris  un  forme  de  pistous, 
tphone;  Yorganitta  possède 
,     vingt-cinq  touches  clia- 

e  un   tout  cent   touches, 


pot*'-  fllW[re  claviers  de  Yorganitta  rêpon- 

j-^Ljire  grands  modes  des  anciens, 

H"<  ,„eetus,  aeuterut,  tritut  et  tetrardut, 


&tl,*Z~prot»i< 

*pP&sea  nu"  Par sa'nL  Grégoire  le  Grand, 
dui  forme  nos  huit  modes  du  plain-chant; 
<*  ^pondent  aussi  aux  deux  modes  des 
''ndernes,  appelés  majeur  *>t  mineur;  ces 
""iirtf  claviers  servent  a  accompagner  tous 
5"  chants  ecclésiastiques  et  autres,  et 
«jdrne  si  l'on  veut  avec  toutes  les  richesses 
de  l'harmonie  moderne,  ce  que  l'on  ne  pou- 
raît  pas  dire  de  Yharmonipnone. 

3*  Vorganisia,  par  une  pression  plus  ou 
moins  forte  du  doigt  sur  la  louche,  fait 
parler  ou  la  mélodie  seule  ou  la  mélodie 
avec  un  accord  complet,  a  la  volonté  de 
l'exécutant,  autre  avantage  qui  n'existait 
pas  daus  Yharmoniphont. 

fc*  De  la  la  facilité  :  1'  de  faire  des  orne- 
ments, tels  que  petites  notes  d'agréments, 
trilles  ,  gruppelti ,  fioritures  ,  roulades  ; 
â*  d'exécuter  des  mélodies  en  solo,  en  duo, 
en  trio,  en  quatuor,  ete.  ;  de  donner  au 
chanlre  l'intonation  de  la  note  principale 
avant  l'accord  ,  et  par  la  l'obliger  comme 
malgré  lui  a  chanter  juste  et  lui  former 
l'oreille  a  la  bonne  intonation  ;  4"  de  sauver 
toutes  les  fausses  relations  et  mauvaises 
successions  d'accords;  5°  de  produire  avec 
trois  doigts  seulement  des  effets  qu'un  orga- 
niste très-habile  ne  pourrait  produire  avec 
dix;  comme  par  exemple,  de  moduler  avec 
une  promptitude  étonnante,  avec  des  accords 
complets,   par  le  moyen  d'un  seul  doigt, 


TftÀ 


bE  PLAIN -CHANT. 


TRA 


15(4 


»        «. 


odes  qui  transitoirement  50  rencon- 

*%  la  mélodie. 

,   r-  \  claviers  supérieurs  sont  destinés 

x\  r  les  modes  majeurs  modernes 

-«e,  quatrième9  cinquième, 

%  huitième  modes  grégo- 

-s  phrases  mélodiques  des 

A  e  modes  qui  transitoi- 

\  au  mode  majeur.  Ce 

\    %  -*nt  par  la  note  qui 

t  +s    >      .*  nhrases  qu'on  ap- 

«.  1  par  exemple  :  si 

\  \  igorien  on  trouve  une 

\  *  js  sur  fa9  on  prendra  le 

•  ,  ou  si  l'on  rencontre  des 

yjit  leur  repos  sur  le  do,  on 

,  troisième  ou  le  quatrième  cla- 

.0.  Du  reste,  une  petite  méthode  ex- 

,  aéra  clairement  tout  le  système  de  cet 
instrument,  et  un  livre  écrit  en  chiffres  et 
en  notes  lèvera  toutes  les  difficultés. 

Tel  est  l'instrument  que  le  R.  P.  Larabil- 
lotte  vient  de  mettre  au  jour;  on  peut  le 
voir  dès  à  présent  fonctionner  dans  les  sa- 
lons de  M.  l'abbé  Clergeau,  rue  des  Tour- 
ne! les,  n°  28>  à  Paris. 

Vorganista  est  à  l'ancienne  manière  d'ap» 
prendre  à  toucher  l'orgue  ce  que  la  vapeur 
est  aux  anciens  moyens  de  transport,  ce 
qu'est  le  télégraphe  électrique  aux  anciens 
télégraphes  :  même  promptitude ,  mômes 
résultats  étonnants.  Chacun  peut  en  faire 
l'essai. 

Cependant  il  faut  le  dire  en  unissant, l'or- 
ganista  n'est  point  fait  pour  nos  grands  or- 
ganistes de  la  capitale  ni  de  nos  grandes 
Villes,  ils  n'en  ont  que  faire;  mais  combien 
ils  sont  rares  ces  bons  organistes,  môme 
dans  nos  villes  de  province  1  Combien  après 
avoir  étudié  l'orgue  pendant  six  ou  sept  ans 
savent  à  peine  accompagner  le  chant  liturgi- 
que d'une  manière  supportable!  de  là  on 
peut. juger  quels  services  Vorganista  est 
destiné  à  rendre  dans  les  petites  villes,  dans 
nos  campagnes  et  surtout  dans  nos  missions 
lointaines!!! 

TRANSPOSITEURS.  —  Il  existe  des  cla- 
viers transpositeurs,  des  pianos,  des  harmo- 
niums et  des  orgues  qui  transposent ,  c'est- 
à-dire  qui  haussent  ou  baissent  plus  ou 
moins  le  son  de  toutes  les  notes  représen- 
tées par  chaque  touche. 

L'idée  première  de  cette  invention  appar- 
tient à  l'abbé  George-Joseph  Vogler,  savant 
musicien  et  organiste  allemand,  mort  le  6 
mai  181&. 

Depuis  lors,  quelques  facteurs  français 
ont  appliqué  au  piano  le  mécanisme  de 
Vogler,  entre  autres  M.  Roller  et  M.  Montai. 
Ce  dernier  surtout  a  introduit  des  améliora- 
lions  notables  dans  la  construction  de  ses 
instruments  transpositeurs. 

C'est  vers  le  commencement  de  l'année 
1845  seulement,  que  M.  l'abbé  Clergeau, 
curé  de  Yilleblevin,  dans  le  département  de 
l'Yonne,  voulut  enrichir  nos  orgues  d'église 
d'un  mécanisme  que,  à  l'exception  de  Vo- 
gler, on  avait  toujours  regardé  comme  l'ap- 
pendice exclusif  du  piano. 

Diction*,  de  Piain-Chant. 


L'appareil  transpositeur  de  M.  Clergeau 
consistait:  en  une  tablette  mince  couvrant 
entièrement  le  clavier  sur  lequel  elle  s'a- 
daptait. Au-dessus  et  au  milieu  de  cette 
tablette  était  fixée  une  tringle  horizontale» 
Les  deux  pièces  étaient  traversées  par  des 
pilotes  destinées  à  jouer  perpendiculaire- 
ment, et  distancées  de  manière  à  descendre 
sur  les  touches  blanches  et  sur  les  touches 
noires;  ces  pilotes  étaient  conséquemment 
inégales  en  longueur,  mais  présentant  un 
niveau  parfait  au-dessus  de  la  tringle, 
qu'elles  dépassaient  d'un  centimètre. 

Sur  la  partie  de  l'appareil  que  je  viens  de 
décrire,  M.  Clergeau  plaçait  un  autre  clavier 
qui  possédait  douze  touches  de  plus  que 
celui  de  l'instrument.  Ce  elavier  glissait  dans 
une  coulisse  vers  la  gauche  ou  vers  la  droite. 

Un  indicateur  contenaut  une  portée  mu- 
sicale sur  laquelle  était  écrite  une  gamme 
chromatique  de  douze  demi-tons,  montrait 
à  l'œil  le  résultat  de  transposition  obtenu  on 
à  obtenir. 

Plusieurs  inconvénients  graves  se  faisaient 
remarquer  dans  ce  clavier  transpositeur. 
1°  En  faisant  rouler  le  clavier  de  dessus  pour 
transposer,  il  arrivait  fort  souvent,  malgré 
toutes  les  précautions,  que  la  tôt^des  pilotes 
se  brisait  en  s'accroebant  au  clavier  mobile. 
2°  Par  cela  même,  la  transposition»  prompte 
en  apparence,  devenait  une  opération  déli- 
cate et  lente,  d'autant  plus  lente  même,  que 
rien  d'extérieur  n'arrêtait  le  clavier  mobile 
à  son  arrivée  au  but.  3°  La  tablette  mince 
qui  couvrait  tout  le  clavier  fixe  de  l'instru- 
ment avec  une  tringle  horizontale,  n'était 
pas  quelque  chose  de  bien  solide  ni  de  bien 
durable,  et  le  châssis  du  clavier  mobile  ne 
se  trouvait  pas  dans  de  meilleures  conditions. 
4°  La  transposition ,  appliquée  à  l'orgue  ou 
à  l'harmonium,  accusait  hautement  un  but 
tout  à  fait  musical ,  et  laissait  de  côté  la 
question  du  plain-chant  ramené  à  une  domi- 
nante unissonique. 

II  ne  faut  donc  pas  s'étonner  si  le  clavier 
transpositeur  de  M»  l'abbé  Clergeau  ne  resta 
pas  longtemps  à  l'état  d'appareil  extérieure- 
ment applicable  à  un  instrument  préexistant. 
L'accueil  enthousiaste  dont  on  salua  son 
introduction  dans  le  monde  religieux ,  ne 
l'empêcha  point  de  tomber  rapidement  dans 
le  plus  prorond  oubli;  en  sorte  que  l'on  peut 
dire  qu  un  véritable  appareil  transpositeur, 
qui  s'adapte  à  un  clavier  conçu  dans  d'autres 
conditions,  est  encore  une  chose  qui  man- 
que. 

M.  l'abbé  Clergeau  ne  se  découragea  point. 
Homme  actif  et  aussi  intelligent  qu'on  peut 
l'être,  en  pareil  cas,  lorsaue  l'on  est  étran- 
ger à  la  science  musicale,  il  méprisa  avec 
esprit  les  clameurs  des  uns  et  les  injures 
des  autres.  Il  poursuivit  avec  énergie  une 
tâche  qu'il  regardait  comme  une  mission 
sainte,  et  se  remit  à  l'œuvre  avec  une  nou< 
velle  ardeur. 

Et  pourtant  son  nouveau  mécanisme, 
adhérent  aux  orgues  ou  aux  harmoniums 
qu'il  fait  fabriquer  et  dont  il  couvre  fa 
France,  en  est  encore  à  son  état  primitif. 
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dre  l'orgue  dans  les  églises  qui  a  donné  ce 
goût  si  répandu  chei  les  peuples  allemands; 
de  là  par  conséquent  naîtront  une  foule 
d'artistes  nouveaux.  Nous  disons  plus,  l'a- 
mateur qui  voudra  s'occuper  agréablement 
dans  ses  salons,  sans  savoir  beaucoup  de 
fnusique,  trouvera  dans  Vorganista  une  des 
plus  agréables  jouissances  qu'il  puisse  ren- 
contrer, un  plaisir  bien  plus  varié,  bien 
plus  digne,  bien  plus  noble  que  celui  qu'il 
se  procurait  naguère  à  grands  frais  en  ache- 
tant un  accordéon  ou  un  piano  à  mécanique* 

Ainsi,  pour  conclure  ,  Vorganista  n'est 
point  une  machine  qui  tue  l'art  et  les  ar- 
tistes, mais  c'est  un  instrument  qui,  mis  en 
mouvement  par  une  intelligence  douée  de 
quelques  connaissances,  telle  qu'on  en 
trouve  partout,  produira  des  artistes,  et 
propagera  la  musique  jusqu'au  sein  de  nos 
campagnes. 

Toutefois  nous  prions  le  public  de  ne  pas 
confondre  Vorganista  avec  Vharmoniphone, 
dont  l'invention  est  duc  aussi  au  R.  P.  Lain- 
billotte,  mais  Vharmoniphone  n'était  qu'une 
première  ébauche,  une  idée  incomplète  et 
par  conséquent  laissant  beaucoup  à  désirer; 
du  reste  voici  les  différences  que  tout  le 
monde  saisira  facilement. 

1*  Vorganista  n'est  pas  composé  de  deux 
rangées  de  boulons  en  forme  de  pistons, 
comme  Vharmoniphone;  Vorganista  possède 
quatre  claviers  de  vingt-cinq  touches  cha- 
cun, ce  qui  donne  en  tout  cent  touches, 
portant  mélodie  et  accords. 

2"  Les  quatre  claviers  de  Vorganista  répon- 
dent aux  quatre  grands  modes  des  anciens, 
appelés  pro/iM,  aeuterus,  tritus  et  tetrardus, 
divisés  en  huit  par  saint  Grégoire  le  Grand, 
ce  qui  forme  nos  huit  modes  du  plain-chant; 
ils  répondent  aussi  aui  deux  modes  des 
modernes,  appelés  majeur. et  mineur;  ces 
quatre  claviers  servent  à  accompagner  tous 
les  chants  ecclésiastiques  et  autres ,  et 
même  si  l'on  veut  avec  toutes  les  richesses 
de  l'harmonie  moderne,  ce  que  l'on  ne  pou- 
vait pas  dire  de  Vharmoniphone. 

3°  Vorganista,  par  une  pression  plus  ou 
moins  forte  du  doigt  sur  la  touche,  fait 
parler  ou  la  mélodie  seule  ou  la  mélodie 
avec  un  accord  complet,  à  la  volonté  de 
l'exécutant,  autre  avantage  qui  n'existait 
pas  dans  Vharmoniphone. 

k°  De  là  la  facilité  :  1*  de  faire  des  orne- 
ments, tels  que  petites  notes  d'agréments, 
trilles  ,  gruppetti  ,  fioritures  ,  roulades  ; 
2°  d'exécuter  des  mélodies  en  solo,  en  duo, 
en  trio,  en  quatuor,  etc.  ;  de  donner  au 
chanlre  l'intonation  de  la  note  principale 
avant  l'accord ,  et  par  là  l'obliger  comme 
malgré  lui  à  chanter  juste  et  lui  former 
l'oreille  à  la  bonne  intonation  ;  h?  de  sauver 
toutes  les  fausses  relations  et  mauvaises 
successions  d'accords;  5°  de  produire  avec 
trois  doigts  seulement  des  effets  qu'un  orga- 
niste très-habile  ne  pourrait  produire  avec 
dix;  comme  par  exemple,  de  moduler  avec 
une  promptitude  étonnante,  avec  des  accords 
complets,  par  le  moyen  d'un  seul  doigt, 


tandis  qu'avec  deux  autres  doigts  on  exécute 

diverses  mélodies. 

ipTels  sont  les  avantages  que  ne  possédait 

ftoint  Vharmoniphone  et  qui  sont  propres  i 
'organista. 

5°  Vorganista  est  aussi  transposileur,  non 
pas  comme  ceux  dont  on  parle  tant  en  ce 
moment,  qui  exigent  encore  des  années 
d'étude  pour  exécuter  de  bons  accompagne- 
ments et  autres  morceaux  de  musique,  mais 
transposileur  avec  lequel  on  peut  a  l'instant 
môme  accompagner  dans'  tous  les  tons  tout 
le  chant  ecclésiastique  (chose  même  très- 
difficile  aux  bons  organistes)  et  exécuter 
avec  la  môme  promptitude  des  airs  à  plu* 
sieurs  parties. 

6e  Après  avoir  fait  connaître  les  avantages 

Srécieux  de  Vorganista  et  donné  une  idée 
es  services  qu  il  est  destiné  à  rendre  au 
culte  religieux,  nous  devons  faire  connaître 
succinctement  la  manière  de  s'en  servir,  et 
expliquer  pourquoi  il  est  composé  de  quatre 
claviers. 

7°  Dans  la  musique,  il  y  a  des  lois  qu'il 
n'est  jamais  permis  de  transgresser  sans 
raison;  ces  lois  ont  deux  objets  principaux, 
la  mélodie  et  l'harmonie;  la  mélodie  c  est  le 
chant  considéré  indépendamment  des  ao 
cords;  elle  est  l'Ame  de  la  musique,  parce 
du'elle  est  l'impression  de  ses  sentiments; 
1  harmonie  est  le  résultat  de  plusieurs  sons 
sonnant  simultanément  et  donnant  un  ac- 
cord ;  c'est  l'accompagnement  de  la  mélodie. 

8°  Toute  mélodie  doit  être  dans  un  mode 
quelconque  et  y  demeurer  ;  elle  peut  s'éloi- 
gner pour  un  moment  du  mode  principal, 
mais  elle  doit  y  revenir  et  finir  dans  le  mode 
au  ton  où  elle  a  commencé;  c'est  la  loi  de 
la  tonalité,  reçue  généralement  chez  les 
anciens  comme  chez  les  modernes.  L'har- 
monie destinée  à  accompagner  la  mélodie,  à 
la  revêtir  de  ses  charmes  est  soumise  aux 
mômes  lois  de  la  tonalité;  ainsi,  si  la  mé- 
lodie est  dans  un  mode,  l'harmonie  doit 
l'accompagner  dans  ce  mode  ;  mais  de  plus 
l'harmonie,  pour  être  bonne  et  régulière, 
doit  éviter  les  mauvaises  successions  qui 
feraient  entendre  deux  modes  à  la  fois,  ce 
qui  arrive  lorsque  se  succèdent  de  suite 
plusieurs  quintes  et  plusieurs  octaves,  à  un 
ton  ou  à  un  demi-ton  de  dislance,  comme 
par  exemple  l'accord  /a,  la9  dof  fa,  suivi  de 
sol y  si9  ré,  sol;  ces  sortes  de  successions 
sont  condamnées. 

Ceci  étant  posé,  Vorganista,  soit  pour  édi- 
ter ces  mauvaises  successions,  soit  pour 
donner  la  facilité  d'accompagner  la  mélodie 
dans  tous  ces  modes,  possède  quatre  cla- 
viers superposés  comprenant  toute  l'étendue 
de  la  voix  humaine,  et  dont  les  touches  se 
correspondent  en  ligne  directe,  afin  que 
l'exécutant  ait  sous  la  main  la  fac  lilé  de 
changer  de  touches  et  parlant  d'accords,  et 
par  là  sauver  toutos  mauvaises  successioos* 

Les  deux  claviers  inférieurs  sont  destinés 
à  accompagner  les  modes  mineurs  modernes 
et  les  modes  anciens  tels  qtfe  le  première! 
le  deuxième,  et  les  phrases  mélodiques  des 
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outres  modes  qui  transitoirement  se  rencon- 
trent dans  la  mélodie. 

Les  deux  claviers  supérieurs  sont  destinés 
à  accompagner  les  moues  majeurs  modernes 
et  les  troisième,  quatrième,  cinquième, 
sixième,  septième,  huitième  modes  grégo- 
riens, ainsi  que  les  phrases  mélodiques  des 
premier  et  deuxième  modes  qui  transitoi- 
rement appartiennent  au  mode  majeur.  Ce 
qui  se  reconnaît  aisément  par  la  note  qui 
commence  et  termine  les  phrases  qu'on  ap- 
pelle note  de  repos  ;  ainsi  par  exemple  :  si 
dans  le  premier  mode  grégorien  on  trouve  une 
phrase  qui  a  un  repos  sur  fa,  on  prendra  le 
troisième  clavier,  ou  si  l'on  rencontre  des 
phrases  qui  ont  leur  repos  sur  le  do9  on 
prendra  le  troisième  ou  le  quatrième  cla- 
vier, etc.  Du  reste,  une  petite  méthode  ex- 
pliquera clairement  tout  le  système  de  cet 
instrument,  et  un  livre  écrit  en  chiffres  et 
en  notes  lèvera  toutes  les  difficultés. 

Tel  est  l'instrument  que  le  R.  P.  Lambil- 
lotle  vient  de  mettre  au  jour;  on  peut  le 
voir  dès  à  présent  fonctionner  dans  les  sa- 
lons de  M.  l'abbé  Clergeau,  rue  des  Tour* 
celles,  n*28,à  Paris. 

Vorganista  est  à  l'ancienne  manière  d'ap» 
prendre  à  toucher  l'orgue  ce  que  la  vapeur 
est  aux  anciens  moyens  de  transport,  ce 
qu'est  le  télégraphe  électrique  aux  anciens 
télégraphes  :  même  promptitude ,  mômes 
résultats  étonnants.  Chacun  peut  en  faire 
l'essai. 

Cependant  il  faut  le  dire  en  unissant, l'or- 
ganista  n'est  point  fait  pour  nos  grands  or- 
ganistes de  la  capitale  ni  de  nos  grandes 
Villes,  ils  n'en  ont  que  faire;  mais  combien 
ils  sont  rares  ces  bons  organistes,  môme 
dans  nos  villes  de  province  1  Combien  après 
avoir  étudié  l'orgue  pendant  six  ou  sept  ans 
savent  à  peine  accompagner  le  chant  liturgi- 
que d'une  manière  supportable!  de  là  on 
peut  juger  quels  services  Vorganista  est 
destiné  a  rendre  dans  les  petites  villes,  dans 
nos  campagnes  et  surtout  dans  nos  missions 
lointaines  111 

TRANSPOSITEURS.  - 11  existe  des  cla- 
viers transpositeurs,  des  pianos,  des  harmo- 
niums et  des  orgues  qui  transposent ,  c'est- 
è-dire  qui  haussent  ou  baissent  plus  ou 
moins  le  son  de  toutes  les  notes  représen- 
tées par  chaque  touche. 

L'idée  première  de  celte  invention  appar- 
tient h  l'abbé  George»Joseph  Vogler,  savant 
musicien  et  organiste  allemand,  mort  le  6 
mai  1814. 

Depuis  lors ,  quelques  facteurs  français 
ont  appliqué  au  piano  le  mécanisme  de 
Vogler,  entre  autres  M.  Roller  et  M.  Montai. 
Ce  dernier  surtout  a  introduit  des  améliora- 
tions notables  dans  la  construction  de  ses 
instruments  transpositeurs. 

C'est  vers  le  commencement  de  l'année 
1845  seulement,  que  M.  l'abbé  Clergeau, 
curé  de  Villeblcvin,  dans  le  département  de 
l'Yonne,  voulut  enrichir  nos  orgues  d'église 
d'un  mécanisme  que,  à  l'exception  de  Vo- 
gler, on  avait  toujours  regardé  comme  l'ap- 
pendice exclusif  du  piano. 

DlCTIO*!!.  DE  Pi  AI>-Cb  ATT. 


L'appareil  transpositeur  de  M.  Clergeau 
consistait  :  en  une  tablette  mince  couvrant 
entièrement  lo  clavier  sur  lequel  elle  s'a- 
daptait. Au-dessus  et  au  milieu  de  celte 
tablette  était  fixée  une  tringle  horizontale. 
Les  deux  pièces  étaient  traversées  par  des 
pilotes  destinées  à  jouer  perpendiculaire- 
ment, et  distancées  de  manière  à  descendre 
sur  les  touches  blanches  et  sur  les  touches 
noires;  ces  pilotes  étaient  conséquemment 
inégales  en  longueur,  mais  présentant  un 
niveau  parfait  au-dessus  de  la  tringle* 
qu'elles  dépassaient  d'un  centimètre. 

Sur  la  partie  de  l'appareil  que  je  viens  de 
décrire,  M.  Clergeau  plaçait  un  autre  clavier 
qui  possédait  douze  touches  de  plus  que 
celui  de  l'instrument.  Ce  clavier  glissait  dans 
une  coulisse  vers  la  gauche  ou  vers  (adroite. 

Un  indicateur  contenant  une  portée  mu- 
sicale sur  laquelle  était  écrite  une  gamme 
chromatique  de  douze  demi-tons,  montrait 
à  l'œil  le  résultat  de  transposition  obtenu  ou 
ri  obtenir. 

Plusieurs  inconvénients  graves  se  faisaient 
remarquer  dans  ce  clavier  transpositeur. 
1*  En  faisant  rouler  le  clavier  de  dessus  pour 
transposer,  il  arrivait  fort  souvent,  malgré 
toutes  les  précautions,  que  la  tête  des  pilotes 
se  brisait  en  s'accrochant  au  clavier  mobile. 
3*  Par  cela  même,  la  transposition*  prompte 
en  apparence,  devenait  une  opération  déli- 
cate et  lente,  d'autant  plus  lente  même,  que 
rien  d'extérieur  n'arrêtait  le  clavier  mobile 
à  son  arrivée  au  but.  8*  La  tablette  mine* 
qui  couvrait  tout  le  clavier  fixe  de  l'instru- 
ment avec  une  tringle  horizontale,  n'était 
pas  quelque  chose  de  bien  solide  ni  de  bien 
durable,  et  le  châssis  du  clavier  mobile  ne 
se  trouvait  pas  dans  de  meilleures  conditions. 
4°  La  transposition ,  appliquée  à  l'orgue  ou 
à  l'harmonium,  accusait  hautement  un  but 
tout  à  fait  musical ,  et  laissait  de  côté  la 
question  du  plain-chant  ramenée  une  domi- 
nante unissonique. 

Il  ne  faut  donc  pas  s'étonner  si  le  clavier 
transpositeur  de  M»  l'abbé  Clergeau  ne  resta 
pas  longtemps  à  l'état  d'appareil  extérieure- 
ment applicable  h  un  instrument  préexistant. 
L'accueil  enthousiaste  dont  on  salua  son 
introduction  dans  le  monde  religieux ,  ne 
l'empêcha  point  de  tomber  rapidement  dans 
le  plus  profond  oubli;  en  sorte  que  l'on  peut 
dire  qu  un  véritable  appareil  transpositeur, 
qui  s'adapte  à  un  clavier  conçu  dans  d'autres 
conditions,  est  encore  une  chose  qui  man- 
que. 

M.  l'abbé  Clergeau  ne  se  découragea  point. 
Homme  actif  et  aussi  intelligent  qu'on  peut 
l'être,  en  pareil  cas,  lorsuue  l'on  est  étran- 
ger à  la  science  musicale,  il  méprisa  avec 
esprit  les  clameurs  des  uns  et  les  injures 
des  autres.  Il  poursuivit  avec  énergie  une 
tâche  qu'il  regardait  comme  une  mission 
sainte,  et  se  remit  à  l'œuvre  avec  une  nou* 
velle  ardeur. 

Et  pourtant  son  nouveau  mécanisme, 
adhérent  aux  orgues  ou  aux  harmoniun»« 
qu'il  fait  fabriquer  et  dont  il  couvre  I<1 
France,  en  est  encore  à  son  état  primitif. 
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A  part  là  question  de  solidité,  ridée  première 
de  l'auteur  subsiste  toujours  :  c'est  la  même 
imperfection»  ia  même  persévérance  à  con-, 
fondre  la  musique  avec  le  plain-chant,  la 
même  prétention  de  faire  exécuter  toutes 
les  cautilènes  liturgiques  en  ut  naturel t 

Sans  doute  on  peut  transposer  le  plain- 
chant  avec  un  clavier  mobile  qui  hausse 
l'échelle  générale  des  sons  de  douze  demi- 
tons;  mais  il  faut  pour  cela  que  l'organiste 
prépare  d'avance  l'intonation  de  tous  les 
morceaux  de  plain-cbant  qu'il  doit  iouer,  et 
qu'il  en  écrive  au  moins  la  première  note, 
de  telle  sorte  que  toutes  les  dominantes 
soient  è  l'unisson.  Cette  préparation,  sans 
être  bien  difficile,  suffit  cependant  pour  re- 
buter les  organistes  ordinaires,  et  fera  sou- 
rire les  hommes  de  mérite. 

Ajoutons  à  cet  inconvénient  celui  de 
l'imprévu,  et  l'on  restera  convaincu  de  Tin- 
suffisance  du  Transpositeur-Clergeau. 

En  effet,  combien  de  fois  ne  peut-il  pas 
arriver,  qu'au  milieu  même  d'une  cérémonie 
religieuse,  on  vienne  dire  à  un  organiste: 
«  Les  voix  du  lutrin  sont  fatiguées  ;  on  vous 
prie  de  faire  chanter  les  antiennes,  les  psau- 
mes, l'hymne,  le  $.  bref,  etc.,desCommies, 
à   la   dominante  unissonique  de  fa  dièse, 
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difficulté  qui  équivaut  è  ceci  :  «  Combien  y 
a-t-il  d'organistes  capables  d'exécuter,  sans 
hésitation  et  sans  préparation,  tous  les  mor- 
ceaux de  plain-chant  d'après  une  dominante 
unissonique  indiquée  au  hasard ,  depuis  mi 
hémol  au-dessous  de  la  clé  de  fa,  jusqu'au 
ré  naturel  au-dessus  de  la  clé  de  sol?  Pour 
mon  compte,  je  regarde  la  chose  comme 
vraiment  effrayante,  et  il  n'y  a  peut-être  pas 
un  homme  en  Europe  qui  soit  capable  de 
résoudre  instantanément  ce  problème.  Cette 
solution  n'est  possible  qu'avec  un  vaste  ré- 
pertoire contenant  la  manière  d'entonner  la 
note  finale  ou  tonique  de  tous  les  modes 
sur  le  transpositeur ,  d'après  vingt-trois 
dominantes  possibles.  Or,  quand  un  instru- 
ment exige  l'auxiliaire  d'un  pareil  répertoire, 
on  peut  dire,  sans  crainte  de  se  tromper, 
qu'il  ne  vaut  rien ,  parce  qu'il  n'atteint  pas 
son  but  franchement  et  carrémtnt. 

Ce  qui  vient  d'être  dit  du  Transpositeur- 
Clergeau,  peut  s'appliquer  sans  restriction 
au  Symphonium- Transpositeur ,  à  VHarmo- 
niphone-Transpositeur  et  à  tous  les  autres 
instruments  analogues. 

Le  système  transpositeur  inventé  en  1852 
par  M.  l'abbé  Perrard,  vicaire  à  Digoin 
(Saône-el-Loire),  mérite  une  mention  spé- 
ciale. C'est  toujours  la  musique  actuelle,  et 
non  le  plain-chant,  que  ce  système  trans- 
pose; mais  il  procède  d'une  manière  neuve 
et  di^ne  d'être  signalée. 

Le  mouvement  opéré  par  le  clavier  de 
M.  Perrard  n'a  pas  lieu  oans  le  sens  de  la 
longueur:  il  se  réa.ise,  au  contraire,  dans 
le*  sens  de  la  largeur  du  clavier  mobile.  Des 


séries  de  petites  pointes  établies  sur  le  cla- 
vier réel  de  l'instrument,  permettent  è  une 
ligne  de  saillies  placées  au-dessous  du  cla- 
vier mobile  et  en  dépendant,  d'obtenir  les 
résultats  voulus  par  l'auteur,  selon  qu'on 
pose  les  saillies  sur  telle  ou  telle  séné  de 
pointes.  Or,  ce  placement  s'opère  au  moyen 
d'un  indicateur.  En  posant  l'aiguille  de  l'in- 
dicateur sur  le  ton  de  mi  bémol ,  par  eiem- 
f>le,  il  en  résulte  que  l'appareil  permet  à 
'exécutant  de  jouer  un  morceau  en  mi  bémol 
exclusivement   sur  les  touches  blanches. 
Les  touches  noires   ne  figurent  que  pour 
mémoire  dans  l'appareil  de  M.  Perrard;  en 
fait,  elles  deviennent  inutiles  et  sont  même 
un  embarras  pour  l'élève. 
'  Or,  il  suffît  de  connaître  le  but  du  trans- 
positeur, si  ingénieux  d'ailleurs,  du  vicaire 
de  Digoin,  pour  douter  de,  son  succès.  Peu 
de  pianistes  et  d'organistes  pourront  se 
servir  de  cet  instrument.  Et,  quant  aux 
élèves  ,  il  ne  leur    procurera  aucun  avan- 
tage solide  ;  bien  au  contraire,  en  établis- 
sant une  lutte  permanente   entre  l'ait  et 
l'oretï/e,  le  Transpositeur^  Perrard  sera  tou- 
jours un  obstacle  è  toute  éducation  musi- 
cale. 

A  la  vue  de  l'inanité  des  tentatives  faites 
pour  réaliser,  sur  le  piano  et  sur  les  diffé- 
rentes espèces  d'orgues,  la  transposition  du 
plain-chant,  faut-il  perdre  l'espérance  d'ob- 
tenir un  jour  la  solution  de  cet  intéressant 
problème?  Faut-il  aussi,  avec  certains  cri- 
tiques, s'opposer  è  un  résultat  mécanique 
dont  la  réussite  tournerait  évidemment  au 
profit  de  la  bonne  exécution  et  de  l'ensei- 
gnement du  chant  religieux? 

Ni  l'un  ni  l'autre. 

Un  bon  clavier  transpositeur  épargnera 
toujours  à  l'artiste,  si  distingué  qu'il  soit, 
des  difficultés  matérielles  dont  l'aplanisse- 
ment  ne  saurait  être  pour  lui  qu'un  bienfait- 
Ou  bien,  il  faudrait  condamner  les  amélio- 
rations que  d'habiles  fabricants  font  subira 
d'autres  instruments.  Et,  en  effet,  pourquoi, 

[>ar  exemple,  des  flûtes  armées  d'une  pba- 
ange  de  clefs? sinon,  parce  que  les  résultais 
obtenus  sans  clefs,  s'obtiennent  bien  plus 
facilement  et  en  plus  grand  nombre  avec 
elles?  Pourquoi  cette  tendance  louable 
de  l'industrie  à  venir  en  aide  à  tel  ou 
tel  obstacle  qui  s'offre  à  l'exécution  sur 
certains  instruments?  sinon  encore  et  tou- 
jours pour  laisser  briller  le  génie  de  l'ar- 
tiste sans  entrave  et  dans  toute  sa  plénitude? 

La  musique,  qu'on  le  sache  bien,  n'est 
pas  et  ne  doit  pas  être  l'art  de  vaincre  des 
difficultés  matérielles  :  c'est  une  source  d'é- 
motions palpitantes  pour  le  monde  et  graves 
Îour  l'église.  Si  ces  émotions  ressemblent 
celles  qui  distinguent,  dans  leurs  jeui. 
l'athlète  ou  le  prestidigitateur,  la  musique 
n'existe  plus  :  foin  d'être  quelque  chose  de 
noble,  ce  n'est  plus  qu'un  vil  métier  où 
l'histrion  le  dispute  au  saltimbanque. 

C'est  d'ailleurs  ce  que  pensent  des  écri- 
vains et  des  artistes  dont  les  travaux  sérieut 
donnent  à  leur  sentiment  une  grande  auto- 
rité en  matière  de  musique,  et  surtout  « 
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musique  grégorienne.  Ces  personnes  affir- 
ment que  la  transposition  du  plain-chant  sur 
l'orgue  offre  des  difficultés  aussi  épineuses 
qu'inutiles,  et  qu'il  serait  désirable  que  des 
efforts  fussent  tentés  pour  résoudre  coim- 
pléiemeni  cette  grande  et  utile  question.  Le 
plain-chant  se  populariserait;  les  connais* 
sances  élémentaires  qui  en  supposent  et  en 
assurent  la  parfaite  exécution,  finiraient 
par  prendre  racine  dans  les  habitudes  mu- 
sicales des  séminaires,  des  écoles  et  des 
églises.  On  y  aurait  du  moins  un  guide 
infaillible9  une  sorte  de  règle  qui  maintien- 
drait rigoureusement9  toujours  et  sans  ef- 
forts, le  chaut  de  chaque  morceau  dans  le 
médium  des  voix  du  lutrin;  et,  libre  de 
toute  préoccupation  plus  ou  moins  pénible» 
l'organiste  se  livrerait  tout  entier  aux  res- 
sources de  son  inspiration  et  de  son  art.  La 
musique  religieuse  j  gagnerait  à  coup  sûr, et 
la  science  n'y  perdrait  rien»  puisqu'elle  doit 
négliger  tout  ce  qui  est  inutile  ou  superflu. 

C'est  sous  l'empire  de  ces  idées  que  notre 
collaborateur,  H.  Théodore  Nisard,  vient  de 
prendre  un  brevet  de  quinze  ans  pour  un 
appareil  transpositeur  qu'il  appelle  Clavier 
grégorien.  Ce  nom  significatif  indique  assez 
que  le  but  de  l'inventeur  est  la  transposi- 
tion du  plain-chant;  mais  comme  on  peut 
également  obtenir,  avec  le  nouveau  clavier, 
la  transposition  de  la  musique  proprement 
dite,  H.  Nisard  aurait  pu  donner  è  sa  ma- 
chine le  titre  de  Trùnepoeiteur-universeL 
S'il  ne  l'a  pas  fait,  c'est  sans  doute  pour  op- 
poser une  réaction  plus  énergique  aux  ap- 
pareils analogues  que  Ton  introduit  de 
toutes  parts  dans  nos  églises,  et  qui  n'y  sont 
que  d'une  utilité  fort  peu  réelle. 

Le  clavier  grégorien  transpose  donc  la 
musique. 

Il  transpose  aussi  et  surtout  le  plain- 
chant  d'une  manière  logique,  précise  et 
instantanée.  Quelle  que  soit  la  dominante 
choisie,  quel  que  soit  même  le  nombre  des 
dominantes  que  l'on  veuille  admettre  ou 
que  les  circonstances  puissent  exiger,  on 
peut,  en  moins  d'une  seconde,  donner  le 
tonde  n'importe  quel  morceau  de  plain- 
chant  sans  aucune  étude  préalable,  et  tout 
exécuter  sans  rien  changer  à  la  notation  des 
livres  de  chœur. 

Deux  tableaux  font  obtenir  ce  résultat. 

L'un  est  immobile  comme  le  clavier  in- 
férieur et  fixe  qu'il  représente.  Sous  le  titre 
d'Indication  de  la  dominante,  il  contient  une 
série  chromatique  de  seize  demi-tons  depuis 


jusqu'à  ^5 


Au  besoin , 


cette  série  peut  être  encore  augmentée. 
Quoi  qu'il  en  soit,  chaque  demi-ton  occupe 
la  place  d'une  touche  du  clavier,  et  présente 
un  trou  dans  lequel  on  peut  fixer  une  petite 
lige  en  fer  ou  en  cuivre,  ornée  à  l'extrémité 
extérieure  d'une  sorte  d'étoile.  Celte  étoile 
se  pose  là  où  l'on  veut  établir  la  dominante 
du  chœur,  opération  qui  dépend  absolument 
de»  voix  qu  il  faut  accompagner. 


Au-dessous  de  ce  premier  tableau,  il  y 
en  a  un  second  qui,  mobile,  suit  tous  le* 
mouvemeuts  du  clavier  transpositeur.  Il 
contient  trois  choses  :  1*  Une  échelle  géné- 
rale des  sons  employés  dans  le  plain-chant 
en  notation  carrée  et  avec  les  clefs  en  usage 
dans  les  différents  modes.  Cette  échelle  ne 
laisse  aucun  doute  sur  l'emplacement  que 
les  modes  viennent  occuper  a  chaque  trans- 
position. L'emploi  de  différentes  couleurs 
dans  l'écriture  ou  l'impression  des  noies 
qui  dépendent  des  diverses  clefs  adoptées 
parles  éditeurs  du  chant  liturgique,  achève 
de  dissiper  toute  incertitude,  s'il  pouvait 
en  exister.  2°  Au-dessus  de  cette  échelle 

Séné  raie,  on  voit  l'énuméralion  et  la  place 
es  quatorze  modes  dans  le  diagramme  mu- 
sical de  saint  Grégoire.  Les  organistes  qui 
ont  à  suivre  des  éditions  où  il  n'y  a  que 
huit  tons  ou  modes,  doivent  se  servir  du 
tableau  des  quatorze  tons,  mais  s'arrêter  au 
huitième  exclusivement.  3*  Les  pièces  de 
plain-chant  qui  portent  des  désignations 

Sarticulières,  comme  S  avec  clef  de  fa,  — 
en  D,  —  5  en  C,  —  2  en  A,  —  S  avec  clef 
d'ut,  —  1  en  A,  —  k  en  A,  etc.,  sont  enfin 
soigneusement  indiquées  entre  lediagramme 
et  la  liste  des  quatorze  modes. 

Disons  tout  de  suite  que  le  chiffre  qui 
marque  un  ton  est  toujours  posé  sur  la 
dominante  de  ce  même  ton  :  en  sorte  qu'a- 
mener un  chiffre  du  tableau  mobile  sous 
l'étoile  du  tableau  immobile,  c'est  transpo- 
ser un  morceau  de  plain-chant,  c'est  l'é- 
lever ou  l'abaissera  la  dominante  convenue. 

Disons  encore  que  les  deux  tableaux  sont 
d'une  telle  clarté,  qu'il  suffit  de  les  exami- 
ner pendant  quelques  minutes  pour  les 
bien  comprendre.  Quant  à  l'application, 
ou  sait  que  les  éditions  indiquent  toutes 
un  chiffre  avant  ou  après  chaque  morceau 
de  plain-chant.  Ce  chiffre  est  la  désignation 
du  mode,  et  se  rapporte  toujours  a  quel- 
qu'une des  marques  du  tableau  mobile, 
sous  ce  rapport,  il  n'y  a  donc  pas  même 
l'ombre  d'une   difficulté  pour  1  organiste. 

Disons  enfin  qu'une  petite  tige  en  métal 
que  l'on  peut  fixer  a  avance  dans  une 
rainure  du  tableau  mobile  et  qui  va  butter 
contre  celle  de  l'étoile  du  tableau  immobile, 
achève  de  donner  toutes  les  garanties  d« 
précision  et  de  promptitude  qu'exige  sou- 
vent la  succession  non  interrompue  de  cer- 
taines cantilènes  liturgiques. 

Abordons  maintenant,  mais  d'une  ma- 
nière sommaire,  les  détails  relatifs  à  la 
construction  du  Clavier  gréqorien. 

Ce  clavier  peut  très-facilement  s'adapter 
à  toute  espèce  d'orgue  et  de  piano,  et  s'en 
distraire  sans  le  moindre  dommage  pour 
l'instrument  auquel  on  l'applique.  C'est  un 
meuble  fort  élégant  qui  se  transporte  avec 
la  plus  grande  facilité,  et  que  l'on  peut 
même  démonter  pièce  par  pièce.  On  le  place 
dans  un  étui,  lorsque  Ton  ne  veut  pas  s'en 
servir. 

Il  peut  aussi  ne  faire  qu'un  avec  l'instru- 
ment lui-même,  et,  dans  ce  cas,  la  fabrica- 
tion en  est  beaucoup  plus  simple. 
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On  nous  assure  que  M.  Th.  Nisard  est,  en 
ce  moment,  sur  le  point  d'ouvrir  à  Batignotles 
où  il  habite,  rue  desDames,112,  des  ateliers 
pour  la  construction  d'orgues  et  de  claviers 
d'après  son  nouveau  système.  Son  désir  n'est 
pas  de  renouveler  en  France  les  instruments 
que  les  églises  v  possèdent  :  ce  serait  chose 
impossible;  mais  il  ose  espérer  que  le  cler- 
gé, appréciant  le  mérite  du  nouveau  méca- 
nisme, s'empressera  d'en  appliquer  un  à 
l'orgue  majestueux  de  nos  plus  riches  ba- 
siliques comme  au  modeste  iustrument  du 
plus  pauvre  hameau. 

L'addition  extérieure  du  Clavier  grégorien 
A  un  instrument  existant  et  établi  en  dehors 
de  toute  idée  de  transposition,  peut  se  réa- 
liser au  moyen  de  quelques  renseignements 
envoyés  à  l'inventeur.  Celui-ci  précisera 
lui-même,  sans  aucun  doute,  quels  sont  les 
détails  nécessaires  à  la  construction  de  son 
Clamer  pour  tel  ou  tel  orgue  auquel  on  vou- 
drait l'appliquer.  Qu'il  nous  suffise  de  dire 
ici  que  l'appareil  est  remarquable  sous  les 
rapports  suivants  : 

1°  Le  Clamer  grégorien  a  trente-trois  tou- 
ches déplus  que  celui  sur  lequel  on  le  pose  : 
♦dii-neui  à  droite  et  quatorze  à  gauche. 

2"  Le  châssis  qui  le  supporte  est  doublé 
«presque  entièrement  en  cuivre,  immédia- 
tement au-dessous  des  touches,  et  avec 
des  trous  qui  permettent  aux  pilotes,  dont 
nous  parlerons  plus  bas,  leur  communica- 
tion avec  les  deux  claviers. 

3*  Les  touches  qui  excèdent,  soit  à  gauche, 
sott  à  droite,  sont  réunies  entre  elles  par 
des  charnières  placées  au-dessous  du  châs- 
sis, et  descendent  de  chaque  côté  de  l'instru- 
ment réel  sur  un  petit  tambour  qui  n'a  que 
quelques  centimètres  de  largeur.  Ainsi  les 
trente-quatre  touches  supplémentaires  oc- 
cupent très-peu  de  place. 

4°  Le  Clavier  supérieur  ou  grégorien  est 
établi  sur  une  botte  solide  qui  occupe  toute 
la  largeur  du  clavier  réel  et  toute  la  longueur 
(lui  se  trouve  comprise  entre  les  deux  bras 
de  l'entablement  du  piano  ou  de  l'orgue. 
Cette  botte  est  un  peu  plus  haute  que  1  en- 
tablement lui-même,  afin  de  permettre  au 
.  châssis  mobile  toute  la  liberté  du  roulement 
qui  lui  est  nécessaire* 

5"  A  sa  surface  supérieure,  la  botte  pré- 
sente deux  rainures  profondes  qui  servent 
à  loger  les  deux  barres  transversales  et  sail- 
lantes du  châssis  du  Clavier  grégorien, 

6°  La  boite  contient  une  série  de  pilotes, 
comme  dans  le  transpositeur  de  M.  Clergeau, 
et  absolument  dans  le  même  but. 

7°  Quand  on  veut  faire  rouler  le  Clavier 
grégorien,  on  fait  faire  un  quart  de  cercle  à 
un  levier  placé  en  avant  et  au  milieu 
de  la  boite.  Aussitôt  le  châssis  mobile 
se  soulève  par  devant  et  pivote  par  der- 
rière sur  lui-même,  sans  y  quitter  son 
point  d'appui.  Une  garde  en  acier  vient  s'in- 
terposer, d'une  manière  inébranlable,  entre 
la  tête  de  toutes  les  pilotes  et  la  doublure 
du  châssis  mobile,  au  moyen  du  seul  mou- 
vement du  levier.  On  peut  alors  prendre  un 
bouton  pincé  en  avant  du  châssis  qui  porte 


le  clavier,  grégorien,  et  faire  manœuvrer  ce- 
lui-ci avec  une  rapidité  surprenante,  et  ce- 
pendant avec  une  solidité  à  toute  épreuve. 

8*  On  ramène  le  levier  h  son  point  de 
départ  ;  à  l'instant,  la  garde  oui  protégeait 
les  pilotes  s'abaisse,  —  le  clavier  mobile 
rentre  dans  ses  rainures,  —  la  communi- 
cation se  rétablit  entre  les  deux  claviers, 
—  et  la  transposition  est  faite.  On  peut 
jouer. 

Telle  est,  en  substance,  la  description  da 
nouveau  transpositeur  dont  M.  Nisard  vient 
d'enrichir  la  musique  d'église.  A  ceux  qui 
connaissent  l'érudition,  le  dévouement  et  la 
patience  de  cet  infatigable  musiciste,  comme 
écrivain  sur  l'archéologie  du  ebant  reli- 
gieux, il  est  inutile,  ce  nous  semble,  de 
leur  prouver  que  son  Clavier  grégorien  est 
une  œuvre  sérieuse  et  digne  de  la  réputation 
de  son  inventeur. 

TRANSPOSITION.  —  La  transposition  en 
général  est  une  opération  par  laquelle  on 
met  dans  un  ton  grave  un  chant  qui  est 
dans  un  ton  haut,  et  vice  versa. 

Mais,  dans  le  plain-chant,  la  transposition 
est  basée  sur  un  autre  principe  qui  est  la 
ressemblance  ou  l'affinité  que  les  quatre 
derniers  des  douze  modes,  formés  par  les 
douze  espèces  d'octaves,  ont  avec  les  huit 
premiers,  soit  en  leurs  quintes   et  leurs 

Ïuartes,  leurs  dominantes  et  leurs  finale*. 
»r,  remarquons  que  ces  quatre  derniers  ino- 
des se  rapportent,  leneuvièmeau  premier,  le 
dixième  au  deuxième,  le  onzième  au  sixième 
et  le  douzième  au  septième.  Voilà  pourquoi 
ils  ont  été  nommés  affinaux. 

Cette  théorie  se  trouvant  exposée,  avec 
tous  les  développements  qu'elle  comporte, 
dans  notre  article  Mode,  nous  nous  dispen- 
serons d'y  revenir  ici. 

TRECANUM.  —  On  lit  dans  l'histoire  de 
saint  Germain,  évéque  de  Paris,  an  1. 111  de 
V Histoire  littéraire  de  la  France  des  Béné- 
dictins, p.  315,  au  sujet  de  la  liturgie  de  1» 
messe  avant  le  vi"  siècle,  que,  pendant  la 
distribution  de  la  communion,  «  le  chœur 
chantait  le  trecanum  pour  exprimer  la  foi  sur 
la  Trinité.  11  y  a  beaucoup  a'apparence  que 
ce  trecanum  n'était  autre  chose  que  le  Sym- 
bole des  apôtres,  auquel  on  substitua  depuis 
celui  de  Constantinople.  »  M.  S.  Morelot 
(Revue  de  H.  Daïuoc  ,  mars  1847)  a  tâcM 
d'éclaircir  ce  point. 

<  Le  trecanum,  dit-il,  d'après  les  paroles 
de  saint  Germain,  devait  se  chanter  au  mo- 
ment de  la   communion.  Mais  le  saint  évé- 
que, tout  préoccupé  de  pieuses  allégories, 
s'est  peu  attaché  à  nous  foire  connaître  la 
nature  et  la  composition  de  ce  chant.  Voici 
ses  paroles  :  Trecanum  vero  auod  psattetnr 
signum  est  catholicœ  fidei  de  Trinitaiis  cre- 
dulitate  procedere.  Sic  enim  prima  in  scan- 
da, secunda  in  tertia9  et  rursum  tertio  m  *- 
cundi,  et  secunda  rotatur  m  prima  ;  sic  Pater 
in  FiliOf  etc.  En  ^'appuyant  sur  ce  texte  fort 
obscur,  et  sur  les  rapports  incontestables 
de  la  liturgie  gallicane  avec  celle  de  Tan* 
cienne  Eglise  gothique-espagnole,   autre- 
ment dite  mozarabe,  le  P.  Lebrun  a  cm 


1811 


TRB 


DE  PLAIN-CHÀNT. 


TRI 


15ti 


pouroir  conclura  que  le  trecamum  du  pre- 
mier de  oes  rites  n  était  autre  chose  que  le 
répous  qui,  d'après  le  second,  se  chante  au 
moment  de  la  communion.  Ce  répons,  formé 
d'une  antienne  principale,  suivie  de  iroit 
versets,  dont  le  dernier  est  la  doxologie 
ordinaire,  et  qui  sont  terminés  chacun  par 
une  reprise,  a  paru  au  docte  liturgiste  se 
rapporter  assez  exactement  à  la  définition 
de  saint  Germain  (861).  Dans  le  Missel  mo- 
zarabe, donné  par  le  cardinal  Ximenès,  en 
1500,  et  réimprimé  au  dernier  siècle  (863), 
ce  répons,  qui  varie  suivant  les  temps  et  les 
fêtes,  est  ordinairement  précédé  de  la  ru- 
brique Ad  aceedendum.  Mais  on  ne  voit 
pas  comment  la  définition  du  trecamum, 
donnée  par  saint  Germain,  pourrait  s'appli- 
quer à  nos  fragments.  Peut-être  faudrait-il 
supposer  que  nous  ne  les  possédons  plus 
dans  leur  état  primitif,  ou  que,  les  cites  de 
l'Eglise  gallicane  n'étant  point  soumis  à 
une  règle  complètement  uniforme  dans  tou- 
tes les  parties  de  cette  grande  Eglise,  comme 
cela  résulte  assez  de  la  diversité  des  monu- 
ments que  nous  en  possédons,  les  paroles 
de  saint  Germain,  applicables  seulement  à 
l'Eglise  de  Paris,  ne  doivent  pas  être  prises 
dans  le  sens  d'une  règle  générale.  » 

Nous  terminerons  par  le  teite  de  Gerbert, 
dont  nous  donnerons  la  traduction  : 

«  Cantus  antipbonus  prœscribitur  in  litur- 
gie S.  Germani Tempore  communionis 

prascribitur  trecamum ;quod  quid  sit,  diffi- 
cile est  divinare.  «  Erit  forte  (îoquit  Marte- 
«  ni  us)  qui  trecamum  interpretetur  Syroho- 
«  lum  apostolorum,  sancts  Trinitatis  fidera 
«  explicans  [Anecdote,  t.  V,  p.  90),  quod  in 
«  Mtssali  quidem  mozarabum  post  consecra- 
«tionemante  communionemdicendum  prœ- 
«  scribitur  :  in  gallicama  vero  liturgie  post 
«  communionem  recitaretur.  »  Videturque 
huic  opinioni  fa? ère,  quod  ibi  de  hoc  tre- 
eano  dicitur  (p.  90)  :  Trecamum  vero  quod 
psalletur,  'signum  est  catholicœ  fidei  de  Tri- 
nifatis  credulitate  procédera  Sed  adversan- 
tur  quœ  sequuntur,  indicantque  potius  re- 
petilionem  stropharum,  aut  versiculorum. 
Sic  emim  prima  in  $ecumdat  eecumda  in  ter- 
tia9  et  rureum  tertia  in  secundo,  et  eecumda 
rotalur  in  prima.  Jta  Pater  in  Fitio  myste- 
rium  Trimitatie  complectii.  Res  illustrari 
queat  ex  liturgia  mozarabica,  in  multis  con- 
venieote  cum  bac  S.  Germani  ac  veteri 
gallicama,  ut  inter  illos  Bruous  (Exposition 
de  la  messe,  t.  H,  p.  330;  t.  VI,  p.  99-105)  in 
opère  liturgico,  et  Pinius  in  actis  SS.  Julii 
déclarant,  etiam  quoad  hoc,  quod  trecamum 
eantaretur  eodem  plane  loco  in  misse  S.  Ger- 
mani, quo  canitur  Gustate,  et  videte  in  mis* 
sali  mozarabico,  quod  respomsum  ad  acce- 
dentes  dicitur,  atque  in  eo  ubique  occurrit 
ternarius  uumeros.  1.  Constat  tribus  versi- 
bus,  nimirum  Gustate,  Benedicam9  et  Redî- 
mes. 2.  Ter  dicitur  alletuia  post  versus  istos 
singulos.  3.  Subditur  illis  doxologia  Gloria, 
et  honor,  inquanominatim  exprimuntur  très 

(80!)  Explication  de  la  meut,  l.  il,  p^30. 

(Stii)  Hïuale   mixium  $ecundum   requlam  bien 


personœ  divin»,  k.  Doiologiœ  isli  subjun- 
giturter4J/e/tita.  »  (,4pud  Gerbert.,  Decan- 
tu,  t.  II,  p.  186.) 

Le  chant  des  antiennes  est  prescrit  dans 

la  liturgie  de  S.  Germain Le  trecamum 

est  prescrit  pour  le  temps  de  la  communion; 
dire  ce  que  c'est,  est  chose  difficile:  «  Peut- 
être  quelqu'un,  dit  D.  Martène,  verra  dans 
le  trecamum  une  interprétation  du  Symbole 
des  apôtres,  expliquant  la  foi  au  mystère  de 
la  S1*  Trinité,  car  dans  le  Missel  mozarabe, 
on  ordonne  de  le  dire  entre  la  consécration 
et  la  communion.  Mais,  dans  la  liturgie 
gallicane,  il  devait  être  chanté  après  la 
communion.  »  Ce  qui  semble  s'accorder 
avec  ce  sentiment,  c'est  ce  qui  est  dit  en  ce 
lieu  du  trecamum  :  Le  trecamum  que  Fou 
chante  est  un  signe  de  la  foi  catholique  tou» 
chant  la  Trinité,  mais  les  paroles  qui  sui- 
vent ne  s'accordent  pas  avec  cette  opinion 
et  marquent  plutôt  une  répétition  des  stro- 
phes ou  des  versets.  En  effet,  la  première 
strophe  roule  ainsi  dams  la  seconde,  la  se- 
conde dans  la  troisième,  et  d  som  tour  la 
troisième  dams  la  secomde ,  et  la  seconde  dams 
la  première.  De  même  que  de  /'union  du  Père 
avec  le  Fils  résulte  le  mystère  de  la  sainte 
Trinité.  Cela  peut  s'expliquer  par  la  liturgie 
mozarabe  qui,  en  beaucoup  (le  points,  est 
conforme  à  celle  de  saint  Germain  et  à  l'an- 
cienne liturgie  gallicane,  comme  le  décla- 
rent, entre  autres,  le  P.  Lebrun,  dans  son 
ouvrage  liturgique,  et  Pin,  dans  les  Actes 
des  saints  du  mois  de  juillet,  jusque-là  que 
le  trecamum,  dans  la  messe  de  saint  Germain, 
était  chanté  absolument  au  même  endroit 
où,  dans  le  Missel  mozarabe,  Ton  chante 
tiustate,  et  videte,  que  l'on  appelle  Respon* 
sum  ad  accedemtes,  et  où  se  rencontre  partout 
le  nombre  ternaire.  1*  Il  se  compose  de 
trois  versets,  savoir  Gustate,  Bemedicam  et 
Redimet.  2*  Après  chacun  de  ces  versets  on 
chante  alléluia.  3r  On  y  ajoute  ladoiologie 
Gloria  et  homor,  où  sont  nominativement 
exprimées  les  trois  personnes  divines,  fc*  A 
cette  doxologie  on  ajoute  trois  fois  alléluia. 
-  TREMBLEMENT  (Trepidatio,  Tremula).— 
Sorte d'ornemeut  qu  on  faisait  autrefois  dans 
le  plain-chant. 

TREMOLO.  —  «  C'est  un  tremblant  à  vent 
perdu,  mais  dont  les  oscillations  faibles  et 
rapides  imitent  assez  bien  la  vibration  d'une 
voix  expressive.  On  le  nomme  aussi  trem- 
blant anglais.  »  [Manuel  du  facteur  d'orgues, 
Paris,  Roret,  1849,  t.  111,  p.  597.) 

TREMULA.  —  «  Vocem  tremulam  expli- 
cat  B.  Engelbertus  lib.  n,  c.  29  su»  Musicœ: 
Unisonum,quia  non  habet  arsim  et  thesim,  nec 
per  consequens  imtervaltum ,  vet  distamciam , 
sed  est  vox  tremula  :  sicut  est  sonus  flatus 
tubm  vel  cornu,  et  designatur  per  neumam , 
quœ  vocatur  quilisma.  »  (Apud.  Gbrb.,  t.  11, 

p.  60.} 

T RICIN WM.  —  Chant  à  trois  parties  — 
triplex  cantus.  Du  Cange  ajoute  :  tricinium 
semivolucrum  puellarum  d'après  Symmach., 

lêidori,  dkium  Mozarabes;  Rom*,  1755,  in-K 
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lib.  i,  epist.  41 ,    c'est-à-dire    les  sirènes. 

TRIHEMTON.  —  «  C'est  le  nom  que  don- 
naient les  Grecs  à  l'intervalle  que  nous 
appelons  tierce  mineure  ;  ils  l'appelaient 
dussi  quelquefois  hémiditon.  »  (J.-J.  Rous- 
seau.) 

TRIMÈLES.  —  «  Sorte  de  nome  pour  les 
flûtes  dans  l'ancienne  musique  des  Grecs.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

TRIMÈRES.  —  «  Nome  qui  s'exécutait 
en  trois  modes  consécutifs  ;  savoir,  le  phry- 
gien, le  dorien  et  le  lydien.  Les  uns  attri- 
buent l'invention  de  ce  nome  composé  à 
Sacadas  Argien,  et  d'autres  à  Clonas  Thé- 
géate.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

TRIODION.  —  Nom  gue,  dans  l'Eglise 
grecque,  on  donne  au  livre  de  chant  qui 
contient  le  commun  des  saint  t. 

TRIOMPHER,  TRIOMPHE.  —  Antennes 
triomphées,  cantiques  ou  psaumes  triomphée. 
Ces  expressions  se  rapportaient  au  Magni- 
ficat ,  ou  au  Bcnedictus ,  ou  au  Cali  mar- 
rant, etc„  que  l'on  chantait  en  les  entremê- 
lant de  l'antienne,  de  telle  sorte  qu'entre 
chaque  verset  on  répétait  une  partie  de 
l'antienne  ou  l'antienne  tout  eutière.  Cet 
usage  était  particulièrement  en  honneur  à 
Rouen  et  à  Lyon.  Dans  cette  dernière  ville» 
il  était  consacré  par  l'ancien  Ordinaire  de 
l'église  de  Saint-Paul.  A  la  cathédrale  de 
Saint-Jean  on  triomphait  le  Magnificat  le  17 
décemhre  et  les  six  jours  suivants.  C'est 
ainsi  que  l'on  se  préparait  huit  jours  d'a- 
vance à  la  solennité  de  Noël.  Les  grandes 
antiennes  0,  divisées  en  trois  parties, étaient 
répétées  alternativement  par  l'un  des  deux 
chœurs  entre  chaque  verset.  On  allait  ainsi 
jusqu'au  Deposuit  polenta,  après  lequel  on 
entremêlait  verset  par  verset  l'antienne  tout 
entière.  Il  faut  observer  que  le  cantique 
Magnificat  était  entonné  et  chanté  submtssa 
voce,  c'est-à-dire  moins  haut  qu'à  l'ordinaire, 
et  cela  sans  doute  pour  faire  dominer  le 
Sicut  locutus  est  ad  patres  noslros,  Abraham 
et  semini  ejus  in  scecula,  qu'on  chantait  plus 
haut  pour  se  conformer  à  un  bréviaire  de 
Lyon  où  il  était  dit  (part.d'hiv.17  décembre)  : 
«  in  charo  submissa  voce  intonai  canticum 
Magnificat,  et  sic  canitur  usque  ad  versum  : 
Sicut  locutus  est  exclusive.  »  Et  plus  bas  : 
«  Hic  vox  elevatur  ;  Sicut  locutus  est,  *ptc.  Le 
samedi  avant  la  Septuagésime  on  triomphait 
encore  le  Magnificat;  le  lendemain  de  la 
Septuagésime,  on  triomphait  le  psaume  Cœli 
enarrant  au  troisième  nocturne  jusqu'au  ver- 
sot  Et  erunt  ut  complaceant  exclusivement  ; 
le  dernier  psaume  des  laudes,  Laudate  Do- 
minum  de  cœlis  et  le  cantique  Benedictus9 
après  lequel  on  chantait  l'antienne  tout  en- 
tière. (Voy.  liturg*,  pp.  195  et  426  etpassim.) 

A  Clermont  en  Auvergne,  à  la  messe  de 
minuit,  le  psaume  Dominus  regnavit  était 
triomphé;  on  l'entremêlait  à  chaque  verset 
du  Pastores  dicitef  etc.  (Ibid.,  p.  76,) 

On  lit  dans  l'Ordinaire  de  SaînUMartial  de 
Limoges  (  Ex  Cod.  Rea.  1138,  fol.  31,  V  ubi 
de  saubato  sancto)  :  Inchoat  cantor  Magni- 
ficat, quo  completo,  et  antiphona  triumphata, 
(licitur  oratio.  —  Et  Capitul.  gen.  S.  Victor. 


MassiL,  ann.  1312,  porte  ;  Siaiuimus  qmoi 
diebus  Dominicis  et  festis,  m  quibus  wnsem 
Introitus  triumphatur,  ipse  iniroiius  «m  r#- 
ileretur  post  versum,  seaaita  voce  incipimter 
Gloria  Patri.  [Ap.  Cargium.) 

On  voit  que  cet  usage  de  triompher,  sauf 
les  cas  .où  il  ne  consistait  qu'en  une  répé- 
tition simple  ou  double,  se  rapportait  à  ce 
qu'on  appelle  farcis. 

TRIPHONIA.  —  On  appelait  ainsi  Ferve- 
num  à  trois  voix.  La  troisième  voix  ne  fai- 
sait que  doubler  le  chant  à  l'octave  haute  ou 
basse,  suivant  ce  que  Guido  avait  pratiqué 
lui-même. 

TRIPLE  ( Chanter  bh  ).  —  Bien  que  te 
plain-chant  ne  soit  pas  mesuré,  il  y  a  pour- 
tant des  hymnes  et  des  proses  qui  sont 
sur  la  mesure  ternaire.  L  emploi  de  celte 
mesure  s'appelle  chanter  en  triple. 

TRlf  LE  anciennement  TRIPLAT.  —  Ex- 
pression de  la  division  ternaire  dans  la 
musique  figurée  du  moyen  âge. 

TFÙPLUM  (Organum).  —  C'était  la  troi- 
sième voix  dans  le  déchant  appelé  à  iriptum* 
sous-entendu  organum.  Le  trxplum ,  suivant 
Perne ,  tenait  le  superius  ou  soprano»  tan- 
dis que  l'abbé  Lebeuf  dit  qu'il  tenait  la 
haute-contre.  Il  fallait  que  cette  voix  eût 
égard  au  ténor  (le  chant)  et  an  déchant 
(voix  qui  accompagne),  de  manière  que, 
si  elle  venait  à  discorder  avec  le  ténor, 
elle  pût  concorder  avec  le  déohant,  et  me 
versa.  Hais  comme  le  déchant  procédait  pei 
concordances,  il  fallait  que  le  trtplmm  montât 
tantôt  avec  le  ténor,  et  tantôt  descendit  avec 
le  déchant,  car  il  n'était  pas  astreint  à  la 
marche  de  l'une  ou  de  l'autre  de  ces  parties. 
Qui  autem  triplum  operari  voluerit,  reemeert 
débet  ténor  émet  discanlum,  ita  quod  ai  diecer- 
det  cum  tenore,  non  discordet  cum  diseamiu  ; 
et  a  converso  et  procédât  ulterius  per  cencer- 
dantias,  modo  ascendendo  cum  tenore,  vd 
descendendo  cum  discantu,  ita  quod  nom  am- 
per  cum  altero  tantum,  (Franco*. 9  xu  De  du- 
cantu  et  ejus  specieàui,  ap.  GaaaaaT.,  Script. 
eccles.) 

TR1TE  DIEZEUGMENON.  —  C'était,  datt 
le  système  des  tétracordes  grecs,  la  corde 
appelée  la  troisième  des  séparées  dans  It 
tétracorde  des  séparées.  Elle  était  corde  mth 
hile  et  mésopyene. 

TRUE  HYPERBOLÉON.  —  C'était,  dans 
le  système  des  tétracordes  grecs,  la  troisième 
des  excellentes  ou  des  aiguës.  Elle  était 
corde  mobile  et  mésopyene. 

TRITE  SYNEMMÉNON.—  C'était,  dans  le 
système  des  tétracordes  grecs,  la  troisième 
des  conjointes,  ou  du  tétracorde  synemmé- 
nôn.  Elle  était  mobile  et  mésopyene. 

TRITON, —On  donnait,  dans  l'ancien** 
tonalité,  et  l'on  donne  encore  dans  la  tona- 
lité moderne,  le  nom  de  triton  à  la  relatiea 
de  la  seconde  note  du  premier  demi-ton  de 
la  gamme  avec  la  première  note  du  second 
demi4on,  par  exemple  s  fa-si.  Cette  relatiea 
est  appelée  triton  parce  qu'elle  embrassa 
un  intervalle  de  trois  tons  entiers  3  le  pre- 
mier de  fa  à  sol,  le  seoond  de  sol  à  la,  la 
troisième  de  la  à  si.  Essayons  d'expliquer 
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d'où  découle  la  théorie  concernant  le  triton. 
La  musique  grecque  étant  fondée  sur  les 
tétracordes,  le  triton  ne  pouvait  exister  dans 
te  système  ;  cependant,  il  se  présentait  de 
Tait  dans  la  suite  des  tétracordes,  mais  il 
fout  montrer  que  les  degrés  extrêmes  de 
cet  intervalle  de  triton  n'étaient  jamais 
mis  en  rapport  entre  eux. 

Il  faut  se  rappeler  d'abord  que  les  tétra- 
cordes se  surajoutaient  entre  eux  de  deux 
manières,  ou  par  conjonction  ou  par  disjonc- 
tion :  il  y  avait  conjonction,  lorsque  la  der- 
nière note  du  premier  tétracorde  était  le 
point  de  départ  du  second,  comme  : 

Conjonction. 
I"  TÉTiic.)  tôt  la  ti  ut—  ut  ré  mi  fa  (II"  tétrac) 

ou  bien: 

Conjonction. 
J"  tétaac.)  ti  u/  ré  roi  —  mi  fa  toi  la  (U*  téteic.) 

Il  y  avait  disjonction,  lorsque  la  première 
note  du  second  tétracorde  était  placée  im- 
médiatement au-dessus  de  la  dernière  note 
du  premier,  comme  : 

Disjonction. 
(!•*  TiTUC.)  ut  ré  mi  fa  —  sol  ta  si  ut  (II*  tAtric.) 

ou  bien  : 

Disjonction. 
(I*  tAtiuc.)  mi  fa  toi  la  —  t\  ut  ré  mi  (II*  téthac.) 

Les  Grecs  se  servaient  effectivement  des 
tétracordes  disjoints,  mais  en  passant  de 
l'un  à  l'autre,  ils  changeaient  de  système,  et 
le  triton ,  ou  l'intervalle  composé  de  trois 
Ions  consécutifs,  ou  la  fausse  quarte,  ne 
pouvait  se  faire  entendre  dans  la  même 
déduction.  Aussi  avaient-ils  nommé  ffuCcug*, 
réparation ,  Tiutervalle  existant  entre  les 
tétracordes  disjoints. 

Pourtant,  qu  arrivait-il  dans  ce  système? 
Il  arrivait  que  tous  les  degrés  diatoniques 
de  l'échelle  du  diagramme  des  Grecs  pou- 
vaient être  pris  indifféremment  pour  point 
de  départ  d  un  tétracorde,  à  l'exception  de 
fa9  gui  amenait  la  fausse  quarte  ti.  Pour 
obvier  à  cet  inconvénient,  les  Grecs  imagi- 
nèrent d'altérer  une  des  deux  notes  de  1  un 
des  deux  tétracordes  disjoints  pour  les  ren- 
dre conjoints,  et  c'est  ainsi  que  fut  trouvé  le 
tétracorde  syncmmenon,  pour  faire  disparaître 
la  dureté  du  triton  :  adailum  esttynemmenon 
ad  demulcendam  tritoni  duritiem:  de  cette 
manière  : 

Conjonction. 
(1"tétiac.)  mi  fa  toi  la  — la  ti  but  ré(\l*  tétrac.) 

Voilà  donc  le  ti  bémol  trouvé.  Et  remar- 
quez que  ce  te,  ou  la  mête,  où  se  faisait  la 
séparation  des  tétracordes  disjoints,  et  qui 
devenait  ainsi  la  base  du  tétracorde  synem- 
inenon  ajouté,  était,  dans  le  système  de  la 
solmisation  du  plain-cbant  par  les  hexacor- 
des,  la  limite  aiguë  de  l'hexacorde  de 
nature,  ut  re  mi  fa  sol  la  (  je  dis  de  nature* 
parce  que  cet  hexacorde  ne  renfermait  ni  b 
ni  b),  et  que  l'hexacorde,  qui  suivait  immé- 
diatement celui-là  et  qui  partait  du  fa9  for- 
mait l'hexacorde  de  bémol. 

L'intei  valle  de  triton  n'étant  donné  ni  par 


la  division  arithmétique,  ni  par  la  division 
harmonique  de  la  gamme,  et  pouvant  être 
considéré  comme  un  intervalle  incommen- 
surable, c'est-à-dire  en  dehors  de  toute  pro- 
gression harmonique  et  mélodique,  a  élé 
pendant  longtemps  un  objet  d'horreur  pour 
les  musiciens.  Les  théoriciens,  en  le  dési- 
gnant sous  le  nom  de  diabolus  in  mutica, 
indiquaient  suffisamment  qu'à  leurs  yeux 
l'emploi  de  cette  relation  était  l'anéantisse- 
ment de  l'art  musical.  C'était  le  désordre, 
le  bouleversement  de  toute  l'économie  de  la 
musique.  Guido  recommande  expressément 
de  ne  pas  faire  entendre  le  rapport  defahsi 
dans  la  même  neume  :  utrumque  autem  h  et 
Ù  ineademneuma  nejungus,  et  cela,  dit-il, 
quia...t>  rotundum....  cum  quarta  a  xe  h  tri- 
tono  différente  nequibat  habere  concoraiam 
{Microlog  ,  cap.  8).  Franchinus  Gaforio 
repousse  encore  plus  énergique  ment»  s'il  est 
possible,  l'usage  du  triton  cujus  dissonum 
asperumque  modulamen  ars  abjtcit,  et  perhor* 
rescit  natura.  (The or.,  I.  y.  c.  1  et  S.)  Cepen- 
dant, celte  relation  du  triton  dont  l'adoption 
avait  été,  durant  des  siècles,  regardée  avec- 
raison  comme  la  ruine  du  système  musical 
alors  en  honneur,  a  été  le  fondement  même 
du  système  moderne  et  la  source  des  brillants 
développements  de  la  tonalité  actuelle,  la- 
quelle, comme  les  anciens  théoriciens 
l'avaient  instinctivement  pressenti,  n'a  pu 
s'établir  qu'à  la  condition  de  la  disparition 
totale  de  sa  devancière.  En  effet,  lorsque, 
dans  divers  recueils  de  madrigaux  à  cinq 
voix,  qui  parurent  de  1598  à  160»,  un  musi- 
cien de  Crémone,  C,  Monteverde,  alors  au 
service  du  duc  de  Mantoue,  ne  tenant  aucun 
compte  des  traditions  et  des  prohibitions 
de  l'école,  mit  tout  à  coup  en  rapport  les 
deux  notes  si  et/a,  et  attaqua  cette  disso- 
nance de  front  et  san&  préparation  ;  ce  ne  fut 
pas,  comme  l'auteur  le  pensait,  une  simple 
innovation  qu'il  introduisait  dans  l'art  ;  ce 
fut  plus  qu  un  nouvel  ordre  d'idées  qui 
pénétrait  dans  le  domaine  de  la  musique;  ce 
fut  une  des  révolutions  les  plus  radicales 
dont  les  annales  des  arts  offrent  l'exemple. 
L'ancienne  tonalité  étant  constituée  sur 
l'unité  de  ton,  il  s'ensuivait  que  chaque 
degré  de  la  gamme  portait  avec  lui  le  senti- 
ment de  repos,  et  que  lorsque  l'harmonie  se 
surajoutait  aux  mélodies  du  plain-chant, 
cette  idée  de  repos  ne  pouvait  être  rendue 
que  par  l'accord  consonnant,  manifestation 
naturelle  de  l'idée  de  durée,  de  permanence, 
d'inQni,  qui  est  le  véritable  caractère  d'une 
tonalité  conçue  au  point  de  vue  de  l'expul- 
sion des  rapports  de  l'homme  avec  Dieu. 
Hais,  entre  les  mains  de  Monteverde,  les 
deux  notes  essentielles  de  l'accord  fa  et  si 
prenaient  une  destination  nouvelle.  Au  Heu 
d'être  des  éléments  de  repos,  elles  deve- 
naient un  élément  de  mouvement,  en  s'ap- 
propriant  une  certaine  tendance,  une  certaine 
affinité,  une  certaine  puissance  appellative 
ou  d'attraction  qui  les  portaient-,  1  une,  le 
/a,  à  se  résoudre  sur  le  mif  l'autre,  le  sif  à 
se  résoudre  sur  Vut.  D'où  il  résulta  qu'à 
l'élément  du  repos  propre  à   la  musique. 
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religieuse,  fut  substitué  l'élément  de  la  tran- 
$itionf  de  la  modulation  de  la  diesonance 
propres  &  la  musique  mondaine,  et  qui  sont 
l'expression  la  plus  vraie  de  celte  agitation, 
de  ce  trouble,  de  cette  instabilité  qui  carac- 
térisent les  rapports  de  l'homme  à  l'homme, 
la  vie  des  sens,  le  culte  des  passions  et  de 
tous  les  sentiments  qui  ne  s'élèvent  pas  au- 
dessus  des  choses  terroslres.         > 

Et  c'est  ce  que  M,  Fétis,  qui,  le  premier, 
a  fortéclaircice  point  important  de  l'histoire 
de  la  musique,  par  son  analyse  lumineuse 
des  éléments  constitutifs  des  deux  tonalités, 
ancienne  et  moderne,  c'est  ce  que  M.  Fétis, 
disons-nous,  a  parfaitement  exposé  dans 
ces  paroles  :  «  Qn  comprend  qu'un  système 
de  tonalité,  qui  repoussait  l'attraction  des 
deux  demi-tons  de  la  gamme,  ne  pouvait 
ayoir  pour  base  de  l'harmonie  que  des  ac- 
cords consommants;  car  en  l'absence  d'at- 
traction de  ces  notes  de  la  gamme,  il  n'y  a 
que  repos  dans  la  musique.  »  (Gazette  musi- 
cale du  7  juillet  1850.)  Dans  le  même  article, 
M.  Fétis  précise  les  résultats  dus  à  l'emploi 
d(j  triton.  Ce  sont:  1°  l'accent  expressif  par 
la  résolution  de  l'attraction;  2°  l'acte  de 
cadence  qui  n'existait  pas  dans  l'ancienne 
musique,  par  cela  môme  que  cet  acte  ne 
a'accQmpJit  que  par  une  résolution  néces- 
saire; 3°enûn,  un  mode  de  succession  (et 
non  la  rhylhme  périodique  qui  subsistait 
certainement  dans  l'ancienne  tonalité),  un 
mode  de  succession  tel  que  chaque  phrase, 
au  lieu  de  se  liera  la  suivante  par  un  enjam- 
bement perpétuel,  porte  avec  elle  un  sens 
complet,  et  fait  naître  invinciblement  l'idée 
de  la  conclusion.  Or,  encore  une  fois,  toutes 
ces  choses  sont  autant  d'éléments  de  la 
musique  dramatique  et  passionnée. 

Tout  cela,  au  premier  aspect,  semble  bien 
éloigné  du  triton;  mais  il  n'en  est  pas  moins 
vrai  que  l'anéantissement  de  l'ordre  unito- 
nique  propre  è  la  tonalité  ecclésiastique,  et 
la  succession  des  trois  autres,  savoir  :  les 
ordres  transitonique,  pluritonique  et  omnt- 
tonique,  propres  a  là  tonalité  actuelle  et  h 
ses  développements  futurs,  sont  dus  h  ce 
simple  élément,  à  remploi  de  la  relation  de 
fU  contre  si. 

TRITUS,  —  mot  forgé  du  grec  t^toc, 
comme  protus ,  deuterus,  tetartus.  Ce  mot 
tritus  signifie  du  troisième  rang ,  tertiarius. 
Il  désigne  les  cinquième  et  sixième  modes 
du  platn-chant  qui,  ayant  la  même  finale /b, 
sont  considérés  comme  compairs  et  doubles. 
Suivant  Brassard,  les  Grecs  modernes  s'en 
servent  également. 

TROMPETTE.  —  «  Jeu  d'orgue  de  la 
classe  des  jeux  d'anches.  Les  tuyaux  de  ce 
jeu  sont  en  étain  et  d'une  forme  conique  ; 
le  son  qu'ils  rendent  a  de  la  force  et  du 
mordant.  »  (Fétis.) 

TROPAIRE  (Troparia).  —  On  nomme  tro- 
paria, dans  l'Eglise  grecque,  un  livre  con- 
tenant des  mélanges  d'hymnes,  de  répons  et 
d  antiennes. 

M.  Fétis  prétend  que  le  chant  des  hym- 
nes grecques  est  plus  simple  et  mieux  rhy- 
tliiué  que  celui  des  hymnes  de  la  liturgie 


latine,  et  qu'il  en  est  fort  différent,  (flous 
voyons,  au  root  Hymne,  que  le  savant  auteur 
est  contredit  sur  ce  point  par  un  écrivain 
qui  s'est  fait  remarquer  par  de  profondes 
recherches.) 

«  Il  n'en  est  pas  de  même,  continue  l'au- 
teur des  Origines  du  plain-chant  (Revue  de 
H.  Danjou,  décembre  1845,  pp.  488,  M9), 
il  n'en  est  pas  de  même  des  répons  dont 
plusieurs,  particulièrement  ceux  de  Noël , 
de  la  semaine  sainte  et  de  la  Pentecôte,  qui 
se  trouvent  dans  les  troparia,  ont  été  trans- 
portés dans  le  chant  romain,  et  remontent 
par  conséquent  à  une  plus  haute  antiquité 
que  les  autres  pièces  du  chant  de  l'Eglise 

Srecque,  usitées  dans  les  offices  du  matin  et 
u  soir.  C'est  en  effet  quelque  chose  de  très- 
digne  d'attention  que  la  différence  de  carac- 
tère qui  existe  entre  les  répons  et  les  au- 
tres pièces  de  notre  chant  ecclésiastique:  les 
nombreux  passages  où  l'on  trouve  des  suites 
de  notes  vocalisées  sur  une  seule  syllable, 
dans  ces    répons,   indiquent,  an   premier 
aspect,  une  autre  source  que  les  antiennes; 
et  leur  comparaison  avec  les  répons  des  tro- 
paria démontre  l'identité  de  leur  origine . 
quoique  les  uns  et  les  autres  aient  subi  de 
noiables  altérations.  Après  un  examen  at- 
tentif de  cette  partie  de  notre  Antiphonaire, 
il  ne  peut  rester  de  doute  que  son  origine 
lie  soit  orientale,  tandis  que  le  caractère 
quasi  syllabique  des  antiennes  ne  permet 
pas  de  douter  qu'elles  sont  le  produitdu 
génie  et  du  goût  occidental.  Un  fait  d'ail- 
leurs, qui  se  rapporte  à  ce  sujet  et  oui  n'est 
pas  sans  intérêt,  vient  à  l'appui  de  l'obser- 
vation précédente  :  c'est  que  les  répons  des 
fêtes  particulières  de  saints  qui  appartien- 
nent spécialement  à  la  communion  romaine, 
et  dont  le  chant  a  été  composé  dans  les  nu4 
ix*  et  x*  siècles,  sont  tous  d'un  caractère 
absolument  différent  de  celui  des  répons  dont 
je  viens  de  parler,  et  se  rapprochent  du  genre 
des  antiennes.  Peut-être  objectera-t-on  que 
les  répons  de  la  fête  du  Saint-Sacrement  ont 
aussi  le  chant  orné  et  vocalisé',  entre  autres 
ceux  des  Matines,  dont  le  premier  est  d'une 
tonalité  mixte  et  irréguliùre,  quoique  l'of- 
fice de  celte  tête  n'ait  été  composé  que  dans 
le  xiii*  siècle,  par  saint  Thomas  d  Àqnin  ; 
mais  ainsi  que  la  très-bien  remarqué  Pois- 
son  (Traite  théorique  et  pratique  du  chant 
grégorien,  pp.  25-26,  321,  etc.j,  l'office  du 
saint  Sacrement  a  été  arrangé  sur  d'anciens 
chants,  et  l'application  des  mélodies  aux  pa- 
roles a  été  faite  avec  si  peu  d'intelligence  par 
le  chantre  à  oui  saint  Thomas  avait  coolie 
cette  tâche,  qu  en  plusieurs  endroits  les  ones 
et  les  autres  ûfTrent  des  contre-sens  évident». 
L'objection  qu'on  pourrait  faire  à  ce  sujet 
contre  l'origine  orientale  des  grands  répons 
des  fêtes  de  Noël,  de  la  semaine  sainte  •  do 
la  Pentecôte  et  d'autres,  ne  serait  donc  en 
réalité  d'aucun  poids,  mis  en  balance  avec 
l'identité  évidente  de  ces  chants  et  de  ceux 
des  troparia.» 

TROPE.  —  «  Tropus  est  quidam  versicu- 
lus,  qui  prœcipuis  festivitatibus  cantatur 
immédiate  ante  Introitum,  quasi  quoddto 
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prsambulum  etcontinuatîo  i psi  us  Introitus, 
ut  Terbi  çratia,  in  festo  Nativitatis,  ante  In- 
troitum  iïlum  Puer  natus  est,  etc.  prœcedit 
Iropus  iste  :  Ecce  ad  est,  de  quo  prophetœ  ce- 
cinerunt,  dicentes  :  Puer  natus  est,  etc.  Con- 
tinet  autem  tria  tropus,  videlicet  Antipho- 
nam,Versum  eiGloriam.  Ita  Durandus  liJj. iv 
Ration.,  cap,  5,  n.  6,  qui  hœc  subdit  lib.  yi, 
cap.  114,  n.  3  :  Hi  autem  versus  tropi  vocan- 
tur,  quasi  laudes  ad  antiphonas  convertibiles  : 
Tpoiror  ,  enim  grâce ,  conversio  dicitur  la- 
tine. Concilium  Lemovicense  ann.  1031, 
sess.  1  :  Inter  laudes  autem  quœ  rphroi  grœco 
nomine  dicuntur,  a  conversione  vulgaris  mo- 
dutationis,  dum  versus  sanctœ  Trinitatis  a 
cantoribus  «cefamarefur,  etc.,  infra:  Angelico 
interea  hymno  cum  tropis,  id  est  festivis  lau- 
dibus  ,  ornatissime  expleto ,  etc.  (âdbmar, 
Uist.,  lib.  ni,  cap.  56  :  Canonici  S.  Stephani 
cum  monachis  S.  Martialis  alternatim  tropos 
ac  laudes  cecinerunt.)  Jam  yero  an  ficcle- 
siœ  grœcanicœ  rponàpi*  aliquid  commune  ha- 
beant  cum  tropis  Latinorum,  vide  quœ  de 
iis  commentai!  sunt  l<eo  Allatius  in  disser- 
tât. 1  De  libris  Eccles.  gr.,  pag.  62v  63,  64; 
Goarus  ad  Euchologium,  pag.  32,  434,  435, 
el  Heursius  in  Glossar.  (Adde  Glossar.  me- 
diœ  grœeit.,  col.  1617  a  72  c.  507,  a.  606v  a. 
601.)  —  Régula  SS.  Pauli  et  Stephani  abba- 
lum  cap.  14  :  Ne9  quœ  cantanda  sunt  in  mo- 
dum  prosœ,  ea  quasi  in  leclionem  mutemus  ; 
aut  quœ  ita  scripta  sunt  in  ordine  lectionum 
utamur,  in  tropis  et  cantilenœ  arte  nostra 
prœsumptione  vertamus. —  Eckehardus  Mi- 
niinus  De  vita  B.  Notkeri  Balbuli9  cap.  16  : 
Et  non  solum  eat  quœ  beatus  vir  Notkerus 
dictaverat,  verum  etiam  ea,  <pws  socii  et  fra- 
$res  ejus  in  eodem  monasterto  S.  Galli  corn- 
posuerant,  omnia  canonixatit,  videlicet  hym- 
no s  9  sequentiae,  tropos ,  iitanias,  etc.  (Adde 
loh.  Abrinc,  De  ofjlc.  eccl.  pag.  70,  139  et 
145,  edit.  1679.  Chr.  Trudon.,  tom.  VH  tyt- 
cil.  Achrr.,  pag.  446,  etc.  ) 

«  Tropi  lugubres  %ap[\â  Kupertumjib.  y  De 
divin,  offre.,  cap. 27  :  Qui  extinctis  luminari- 
bus  in  ipsis  tenebris,  prœcinentibus  cantato- 
ribus,  et  choro  respondente,  ilebili  modula- 
liono  decantantur,  incipientibus  a  Kyrie 
eleison.  »  (A p.  Ckxanm) 

—  Lestropes,dit  Martin  Gerberl,  sont,  dans 
la  liturgie,  des  versets  placés  avant,  entre  ou 
après  Tes  autres  chants  ecclésiastiques  : 
Tropus  in  re  liturgica  est  versiculus  quidam, 
aut  etiam  plures  ante,  inter,  vel  post  alios  ec- 
eletiasticos  cantus  apnositi.  »  (  De  cantu  et 
musica  sacra,  t.  I,  p.  3W).  Dans  le  principe 
les  fropu n'étaient,  à  proprement  parler,  que 
des  modulations,  auxquelles  ce  nom  resta 
quand  ou  leur  eut  substitué  des  paroles, 
comme  aux  séquences.  Le  même  écrivain 
observe  que  les  tropes,  les  proses  et  les 
séquences  ont  la  même  origine,  qui  ne 
remonte  pas,  dit  Dominique  Georges  (  De 
liturgia  Romani  pontificis,  t.  Il  ),  au  delà 
du  xi#  siècle.  Cette  institution,  due  aux 
moines,  passa  des  monastères  dans  les  égli- 
ses du  clergé  séculier  avant  l'année  10**11, 
car  le  concile  de  Limoges  de  cette  année-là 
fait  mention  des  tropes  que  l'on  doit  chanter 


dans  l'église.  Les  tropes  étaient  intercalés 
surtout  oans  V Introït,  les  Kyrie  et  le  Gloria 
in  excelsis,  qui  devenaient  ainsi  de  vrais 
farcis.  Nous  voyons  encore  une  trace  de  cet 
ancien  usage  dans  les  Kyrie  eleison;  Christs 
eleison;  Domine,  miserere  nobis,  etc.,  qui  se 
chantent  à  la  suite  des  Laudes  dans  I  office 
des  Ténèbres  de  la  semaine  sainte,  et  où, 
après  les  chantres,  le  chœur  répond  sur  un 
ton  mélancolique,  pour  rappeler  les  lamen- 
tations des  saintes  femmes  dont  il  est 
parlé  dans  l'Evangile,  lesquelles,  assises  au- 
près du  sépulcre,  pleuraient  le  Seigneur  : 
Plerisque  moris  est, ut  exstinctis  luminaribue, 
in  ipsis  tenebris  lugubres  tropi,  prœcinentibus 
cantoribus  et  choro  respondente,  flebili  mo- 
dulation decanientur  incipientibus  a  Kyrie 
eleison.  Significant  autem  lamenta  sanctarum 
mulierum,  quœ,  ut  in  Evangelio  legimus,  la- 
mentabantur  Dominum,  sedentes  contra  sepuf- 
crum.  (  Kcpertcs  Tcitiensis,  De  divinis  ojffi- 
ciis,  apud  Mart.  Gerbertum,  1. 1,  p.  341.  )  — 
Voir  au  mot  Séquence  le  passage  cité  d'a- 
près l'abbé  Lebeuf. 

—  «  Le  Irope,  dit  M.  A.  de  La  Page,  se 
composait  de  parties  intercalées  dans  une 
pièce  de  plain-chant,  dont  chaque  période  se 
trouvait  ainsi  coupée  par  une  composition 
différente.  L'habileté  des  tropistes consistait, 

Eour  les  paroles,  comme  pour  la  musique, 
faire  en  sorte  que  la  pensée  s'enclavât  sans 
effort  dans  le  texte  sacré  en  le  développant 
ou  l'expliquant.  Voici  les  paroles  d'un  trope 
pour  \  Introït  de  la  Nativité  :  «  Hodie  Sal- 
vator  mundi  per  virginem  nasci  dignatus 
est,  gaudeamus  omnes  de  Christo  Domino, 
qui  natus  est  nobis  ;  eia  et  eia  :  Puer  natus 
est  nobis  et  filius  datus  est  nobis  :  quem 
Virgo  Maria  genuit,  cujus  imperium  super 
humerum  ejus.  Nomen  ejus  Hemmanuel  vo- 
cabitur.  Et  vocabitur  nomen  ejus  magni  cou- 
silii  angélus,  eia  ;  istius,  vocabitur  nomen 
Hemmanuel;  psallite  Domino,  jubilate  di- 
centes :  Magni  consilii  angélus.  »  (Manuscrit 
du  mont  Cassin.)  —  Plus  tard  on  mélangea 
quelquefois  des  paroles  en  langue  vulgaire 
aux  paroles  latines  de  l'Eglise;  en  France 
cela  se  nommait  des  pièces  farcies.  »  (De  lare- 
production  des  livrée  de  plain-chant  romain, 
par  Adrien  oe  La  Fage,  in-8%  Paris,  Blan- 
che!, 1853,  p.  Ifc.) 

Les  tropes  étaient  donc  des  strophes  ou 
de  simples  paroles  entremêlées  entre  Kyrie 
et  eleison,  comme  Kyrie  orbis  factor,  ou 
Fons  bonitatis,  ou  Pater  ingenite,  ou  Cuncti- 
potens  genitor  Deus,  ou  Clemens  rector,  etc., 
on  les  chantait  à  Lyon,  à  Sens,  à  Soissons,  à 
Sainl-LÔ  de  Houen,  et  ailleurs.  On  en  a  re- 
tranché les  paroles  tandis  qu'on  en  a  conservé 
les  notes,  c'est  ce  qui  a  donné  lieu  à  celte 
grande  tratnée  de  notes  sur  une  seule  syl- 
labe du  Kyrie.  {Voy.  titur.,  p.  167  et  p.  323.) 
Dans  certaines  églises  comme  celle  de  Notre* 
Dame  de  Rouen,  les  tropes,  dans  certaines 
fêtes  solennelles,  étaient  accompagnés  de 
louanges  ou  acclamations  ;  c'est  pour  cela 
qu'on  disait  qu'on  rélébrait  ces  fêtes  eut/* 
tropis  et  taudibus.  (  Ibid.  ) 

A   Saiut-Aguan  d'Orléans,    on  chantait 
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Kyrie  eleison  à  la  fin  de  laudes  des  trois  der- 
niers jours  de  la  semaine  sainte  sans  autres 
tropes  que  Domine9miserere  nostri,  comme  à 
Angers.  On  ajoutait  seulement  &  (a  fiu  le 
Christus  foetus  est  obediens  usque  ad  mor- 
tem,  mortem  autem  crucis.  (Ibid.t  p.  206.) 

TUTTI  (Tous).  —  Mot  italien  par  lequel 
on  distingue  dans  la  musique  ce  qui  doit 
être  exécuté  par  tous  les  instrumentistes 
ou  tous  les  chanteurs  de  ce  qui  est  réservé 
comme  solo.  »  (Fétis.) 

TUYAUX  D'ORGUE.  —  «  Ce  sont  les 
tuyaux,  soit  à  bouche,  soit  à  anche,  qui 
produisent  les  sons  de  l'orgue.  On  fait  les 
uns  en  élain,  les  autres  en  étoffe,  d'autres 
en  bois,  selon  la  qualité  des  jeux.  On  y 
emploie  bien  rarement  d'autres  matières. 
Le  zinc  sert  cependant  quelquefois  pour  les 
grands  tuyaux  de  bombarde.  »  IFacteur  d'or- 
gues, Encycl.  Roret,  t.  III,  p.  598.) 

«  Si  la  colonne  d'air,  dirigée  dans  un 
tuyau,  y  rencontre  un  obstacle  fixe  qu'on 
nomme  lèvre,  il  en  résulte  un  son  doux 
semblable  à  celui  de  la  flûte  ;  dans  ce  cas» 


les  tuyaux  ainsi  disposés  forment 
à  bouche. 

«  Si  la  colonne  d'air  rencontre,  au  con- 
traire, et  met  en  vibration  un  obstacle  mo- 
bile, qu'on  nomme  languette,  et  qui  est  placé 
sur  une  petite  botte  nommée  anche,  la  série 
des  tuyaux  de  cette  espèce  s'appelle  jeux  à 
anche. 

«  Les  tuyaux  à  bouche  se  divisent  encore  en 
tuyaux  bouchés  et  ouverts;  les  uns  etles  autres 
sont  de  grosse  ou  de  menue  taille;  les  jeux  à 
anches  se  divisent  enjeux  à  anches  boitantes 
et  à  anches  libres,  et  aussi  de  grosse  et  de 
menue  taille.  »  (M.  Danjou,  Rev.  de  lamusiq. 
relig.t  octobre  18W.) 

Les  tuyaux  de  l'orgue  ont  donné  l'idée 
des  télescopes.  Ce  fut  le  fameux  Galilée  qui 
les  inventa.  Pour  observer  les  planètes,  il 
se  servit  d'un  tuyau  d'orgue  dans  lequel  il 
posa  des  verres.  Galilée  était  fils  de  Vin- 
cent Galilée,  auteur  du  Dialogue  sur  la  mu- 
sique ancienne  et  moderne.  Il  était  lui-môme 
musicien  aussi  habile  que  grand  mathéma- 
ticien. 


u 


U. —Cette  lettre  marque  le  cinquième  de- 
gré du  système  des  cinq  voyelles,  au  moyen 
duquel,  suivant  M.  Fétis,  Guido  désigne 
l'échelle  générale  des  sons. 

UNO  AM A  RI  S.  —  «  Nom  de  registre  d'or- 
sue  de  huit  pieds,  accordé  un  peu  plus 
haut  que  les  autres  jeux,  et  formant,  à  cause 
de  cela,  une  sorte  de  battement  avec  eux, 

9ui  a  quelque  analogie  avec  le  mouvement 
es  flots.  »  (Fétis.) 

UNISSON.  —  Union  de  deux  ou  plusieurs 
sons,  qui  sont  au  même  degré.  Ces  sons 
peuvent  être  de  nature  différente»  comme 
par  exemple,  la  voix  humaine  mêlée  à  celle 
d'un  instrument,  de  même  que  deux  sons 
de  même  nature  peuvent  n'être  qu'à  l'octave; 
en  ce  cas,  les  deux  voix  sont  équisonantes ; 
dans  le  premier  cas,  elles  sont  unisonantes. 
Unisonœ  voces  sunt  quarum  unus  sonus  est 
vel  in  gravi  vel  in  acuto  (Boet.  ,  lib.  v  Mus., 
c.  k)9  vel  quœ  sigillatim  pulsœ  unum  atque 
eumdem  reddunt  sonum.  Mquisonœ  vero9  quœ 
simul  pulsœ  unum  ex  duobus9  atque  simpli- 
cem  quodam  modo  efficiunt  sonum.  Consonœ, 
quœ  compositum  permixtumque,  suavem  ta- 
menefficiunt  sonum.  (Ibid.f  cap.  10.) 

L'octave,  disent  les  auteurs,  est  la  plus 
parfaite  des  consonnances,  parce  qu'elle  ap- 

[Moche  le  plus  de  l'unisson.  D'où  vient,  se- 
on  Jumilhac,  que  toutes  les  consonnances 
le  regardent  comme  leur  origine,  leur  fon- 
dement et  leur  fin,  et  n'ont  de  douceur  et  de 
Eerfection  qu'à  proportion  de  la  ressem- 
iancequ'ellesont  avec  lui.— c  Ce  n'est  donc 
p.is  seulement  dans  la  musique  a  plusieurs 
parties,  qu'aucun  ne  doit  recommencer  après 
les  pauses  ou  silences  jusques  a  ce  que  le 
maistre  de  psallette  ou  autre  qui  doit  con- 
duire ou  poursuivre  le  chaut,  le  recom- 


mence, soit  par  la  voix,  soit  par  le  batte- 
ment de  la  mesure.  Le  plain-chant,  et  les 
autres  chants  a  l'unisson  n'en  ont  pas  moins 
de  besoin  que  la  musique;  au  contraire,  cette 
pratique  paroisty  estre  beaucoup  plus  neces- 
sairequ'ellen'estdanslamusiquemescne,par- 
ce  (jue  les  parties  de  celle-cy  ne  chantentordi- 
nairementquedes  sons  differens,  qui  daman* 
dent  seulement  d'estre  consones  pour  estre 
d'accord  ensemble;  mais  au  plain-chant,  les 
diverses  voix  ne  peuvent,  en  quoy  que  ce 
soit,  avoir  des  sons  differens,  non  plus  au 
temps  qu'en  la  dislance,  qu'ausi-tost  elles 
ne  tombent  dans  la  dissonance  et  dans  la 
discord.  C'est  pourquoy  elles  ont  besoin, 
pour  s'entretenir  dans  l'accord»  non-seule- 
ment d'estre  consones  ou  bien  equisones, 
c'est-a-dire  d'avoir  quasi  un  mesme  son, 
mais  aussi  d'estre  unisones  et  de  n'avoir 
toutes  ensemble  qu'un  mesme  son,  parce 
que  la  nature  de  l'unisson  demande  cette 
sorte  d'unité  dans  les  voix,  et  une  union 
bien  plus  estroitte  que  n'est  pas  celle  des 
consonances.  D'où  vient  que  toutes  les-con- 
sonances  le  regardent  comme  leur  origine, 
leur  fondement  et  leur  fin,  ne  tendent  natu- 
rellement qu'a  l'unisson,  et  n'ont  ni  de  dou- 
ceur ni  de  perfection  qu'à  proportion  de  la 
ressemblance  plus  grande  ou  plus  petite 
qu'elles  ont  avec  le  mesme  unisson.  De 
sorte  que  le  plain-chant  et  tous  les  antres 
qui  se  font  à  l'unisson,  comme  le  métrique, 
le  rythmique  ou  psalniodique,  et  mesme  le 
chaut  droit,  devant  avoir  leurs  voix  bien 
plu*  étroitement  unies  que  les  chants  à  plu- 
sieurs parties,  n'ont  les  leurs  dans  les  con- 
sonances, il  est  évident  qu'il  est  autant  on 
plus  nécessaire  d'attendre  et  de  suivre  la 
conduite  de  cqluy  qui  doit  recommencer 
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dans  le  plain-chant  pour  y  entretenir  rac- 
cord de  plusieurs  voix,  que  non  pas  dans  la 
musique  a  plusieurs  parties.  »  (Jumilhac, 
La  science  etlaprat.dupl.-ch.t  part,  yi,  c.  6, 
p.  903.) 

L'unisson  était  consonnance  parfaite  du 
temps  de  Francon;  peu  à  peu  il  a  été  re- 
tranché avec  raison  du  nombre  des  conson- 
nances. 

UPPATURA.  —  C'était  apparemment  un 
chant  très-profane,  et  nous  ne  le  mention- 
nons ici  que  pour  dire  qu'il  fut  défendu  par 
les  constitutions  ross.  de  l'ordre  des  Carmé- 
lites (part,  i,  rubr.  3)  :  Neque  motetos,  neque 
uppaturam  ,  vel  aîiquem  cantum  magis  ad 
lasciviam,  quam  devotionem  provocantem,  ali- 
quis  decantare  habeat,  subpema  gracions 
cutpœ.  (Ap.  Cahgium.) 

USAGE  (Usus).  —Sorte  de  chant  qui  ne 
s'apprenait  pas  par  les  règles,  mais  par  l'u- 
sage, la  tradition;  une  sorte  de  routine  peut- 
être,  au  moyen  de  notes  de  musique,  ou  de 
signes  superposés  à  chaque  syllabe  des  livres 
ecclésiastiques,  et  sans  employer  les  lignes 
ni  les  clefs.  Henardus,  dans  ses  notes  sur  le 
Sacramentaire  de  saint  Grégoire,  donne  la 
description  de  cette  espèce  de  chant.  Voici 
le  passage,  tel  que  nous  le  trouvons  dans 
Du  Cange  :  «  Anonymus  interpres  Husonis 
Rentlingensis  :  Post  inearnattonem  Christi 
plureê  aoctores  S,  Ecclesiœ,  et  tpecialiter 
SS.  Gregorius  et  Ambronius,  cantum  musico- 
lem,  quo  tam  Latini,  quam  Alemanni,  cum  c«- 
terislinauarum diversarum  nationibus,  utun- 
tur  in  aivino  officio,  in  duo  volumina  libro- 
mm,  videlicet  tn  Antipkonarium  et  Graduate 
collegit,  dictavii,  et  neumavit,  $eu  notavit. 

«  Procesiutamen  temporis  quidam  Alemanni, 
prœcipue  canonici  orainis  S.  Bénédictin  qui 
cantum  mueicalem  non  solum  ex  ariet  verum 
etiam  ex  usu  et  consuetudine  çerfecte  et  cor- 
détenue  didicerant,  ip$umf  omissxs  clavibus  et 
lineis,  quœ  in  neuma  et  nota  et  musicali  re- 


quiruntur9  simpliciter  in  libris  eorum  notare 
cœperunt,  et  sic  decantaverunt  ;  deindejunio- 
res9  et  suos  discipuloe  sine  artet  ex  fréquent* 
usu  et  ex  magna  consuetudine  cantum  tn/br- 
m/ire,  qui  cantus  sieper  consuetudinem  dictue 
ad  diversa  pervenent  loca.  Vndeiam  non  mu- 
sica,  sed  Vsus  est  denominatus.  In  quo  tamen 
cantu  discipuli  deinde  a  doctoribus  et  docto- 
res  a  discipulis  multiformiter  discrepare  cm- 
perunt,  ex  qua  discrepantia  et  artis  tgnoran- 
tia  Vsus  dictus  est  confusus.  Quo  usu  confuso 
spreto,  nunc  fere  omnes  Alemanni  hactenus 
miserabiliter  per  cantum  sedueti  ad  veram 
artem  mueicœ  revertuntur.  Hue  spécial  Chro- 
nicon  Trudonense,  lib.  vin,  apud  Achbk.,  t.  VII 
Spicit.,  kki  :  Sedcumnesciret  secundum  usum 
claustri  cantare  (usus  enim  cantandi,  nesci- 
mus  unde  hoc  accident  9  nulli  comprovincia- 
lium  nostrorum  convenit)  erubesceret  vehe- 
mentissime,  quasi  slipem  inutitem  inter  can- 
tandum  in  ckoro  store,...  graduale  unumpro- 

{ria  manu  formavit,  musieeque  notavit  sylla- 
atim*  ut  ita  dicam%  totum  usum  prius  a  se- 
nioribus  secundum  antique  eorum  gradualia 
discutiens.  Sed  cum  usus  eorum  per  quamplu- 
rima  loca  propter  vitiosam  abusionem  et 
corruptionem  cantus,  nullo  modo  ad  certam 
regutam  posset  trahere*  et  secundum  artem 
non  posset  notare ,  nisi  quod  regulari  et  veri 
sona  constaret  ratione.  Ipse  autan  ab  usu 
Ecclcsiœ  non  facile  vellet  dissonare9  mirof  ut 
dixi ,  indicibilique  labore  in  hoc  tantum  se 
frustra  afflixit,  quod  ex  Mo  usum  menda- 
cem  régula  vera  tenere  nonpotuit  ;  sed  in  hoc 
profecit  quod  quidquid  alicubiinmonochordo 
cantari  potuit  de  usu  Ecclesim  non  prœter- 
misit  se  praterire.  »  {Ap.  Cahgium.) 

UT.  —  «  Première  note  de  la  gamme  de 
ce  nom,  et  l'une  des  syllabes  qui  serrent  h 
la  solmisation.  On  la  remplace  souvent  par 
do9  qui  est  plus  doui  à  prononcer  en  chan- 
tant. »  (FÉT1S.) 


v 


f.  —  Cette  lettre,  dans  l'alphabet  signifi- 
catif des  ornements  du  chant  de  Romanus, 
est  interprétée  ainsi  pat  fioiker  :  Licet  amissa 
in  sua9  veluli  valde  vau  grœca  ,  vel  hebrœn 
velificat. 

VALEUR.  —  On  entend  par  valeur  la  me- 
sure d'une  certaine  figure  de  note  par  rap- 
port à  une  autre  figure  de  note  plus  grande 
ou  plus  petite.  Ainsi,  nous  disons  aujour- 
d'hui :  la  roode  vaut  deux  blanches  ;  une 
blanche  vaut  la  moitié  d'une  ronde. 

Autrefois,  la  valeur  des  notes  n'était  pas 
réglée  sur  la  notion  de  la  mesure,  c'est-à- 
dire  sur  une  division  mathématique  du 
temps.  Elle  se  rapportait  h  la  quantité  des 
syllabes,  à  la  prosodie,  au  rhylhme  poétique; 
et  selon  que  le  rhylhme  qui  en  résultait  était 
ternaire  ou  binaire,  les  valeurs  étaient  éga- 
lement ternaires  ou  binaires ,  parfaites  dans 


le  premier  cas ,  imparfaites  dans  le  second 
cas. 

Cette  combinaison  de  ternaire  et  de  bi- 
naire, de  perfection  et  d'imperfection,  entra 
plus  tard  dans  le  système  de  musique  me- 
surée, sous  les  noms  de  proportions,  de 
prolatioos,  de  modes  majeurs  ou  mineurs, 
parfaits  ou  imparfaits. 

Dans  le  mode  majeur  parfait,  la  maxime 
valait  trois  longues;  elle  n'en  valait  que 
deux  dans  le  mode  majeur  imparfait. 

Dans  le  mode  mineur  parlait,  la  longue 
valait  trois  brèves ,  et  deux  seulement  dans 
le  mode  mineur  imparfait. 

VARIANTE  (Coanc).  — Dans  le  système 
des  tétracordes  grecs ,  dans  le  système  des 
bexacordes  de  la  solmisation  du  plain-chant, 
dans  les  modes  de  l'Eglise,  la  note  si  est  ap- 
pelée corde  variante  ou  mobile ,  parce  que 


«33 


VIC 


DICTIONNAIRE 


VIC 


I» 


c'était  la  seule  qui  fil,  pour  ainsi  dire»  ex- 
ception à  Tordre  diatonique  et  qui  pût  être 
altérée  par  le  bémol,  c'est-è-dire  par  le  b  (si) 
mol,  adouci  par  le  demi-ton.  Elle  se  présen- 
tait donc  tantôt  à  l'état  de  nature,  tantôt  à 
l'état  de  bémol,  tantôt  à  l'état  de  bécarre,  qui 
la  restituait  à  l'état  de  nature. 

Le  si  avait  cette  propriété  d'être  variante, 
parce  qu'elle  était  la  seule  noie  qui,  nuise 
en  rapport  arec  son  quatrième  degré  infé- 
rieur, ne  pût  pas  donner  un  intervalle  de 
quarte  juste;  comme  aussi,  mise  en  rapport 
avec  son  cinquième  degré  supérieur,  elle 
ne  pouvait  donner  sa  quinte  juste  :  dans  le 
premier  cas  elle  formait  un  intervalle  de 
quarte  excédante,  fa,  si,  et,  dans  le  second, 
elle  formait  un  intervalle  de  quinte  incom- 
plète, si  y  fa.  D'où  il  résultait  que,  pour 
donner  une  bonne  suite  aucbant.il  fallait 
bémoliser  le  si  pour  rendre  juste  la  quarte 
ou  la  quinte.  Or,  on  ne  pouvait  donner  une 
bonne  suite  au  chant  sans  troubler  l'ordre 
diatonique  par  l'introduction  d'une  altération 
sur  le  s% y  c'est-à-dire  sans  substituer  la  pro- 
priété de  bémol  à  celle  de  nature,  et  ce  fut 
pour  feindre  que  cette  altération  n'existait 
pas,  en  d'autres  termes  pour  dissimuler, 
pour  cacher  cette  infraction  à  Tordre  diato- 
nique, que  fut  inventé  le  système  des  muan- 
ces,  système  irrationnel ,  absurde  si  on 
l'examine  superGciellement,  mais  pourtant 

Profondément   combiné   par  respect  pour 
ordre  diatonique,  la  seule  sauvegarde  de 
la  tonalité  du  plain-chant. 

VERSELLER.  — Vieux  mot  qui  signifie 
chanter  les  psaumes  alternativement  et  par 
Yersels. 

Mai  ut  clerc,  maint  moine,  maint  provoire, 
Car  au  marcuié  ou  à  la  foire 
Samblent  bien  que  fuir  s'en  doient, 
Quant  ils  versement  ou  saumoient. 

(Miracul.  mu.  B*  M.  V.,  lib.  i.) 

En  latin  versilare  :  Vicarii  nolunt  recipere 
capam  ad  mandatum  decani,  nec  cantare  re- 
sponsor ia  :  injunximus  hoc  emendari.  Nimis 
cito  versilant  :  injunximus  hoc  emendari. 
(Reg.  Vieil.  Odon.,  archiep.  Rothomag.,  ex 
Cod.  reg.,  1245,  fol.  80,  r°.  —  ApudCA*- 

GlUM.) 

VERSET.  —  Le  verset,  ou  fait  partie  d'un 
psaume,  ou  il  en  est  détaché,  et  alors  on  le 
désigne  ainsi  f.  Il  fait  partie  d  un  trope , 
d'un  répons,  etc.  On  distingue  les  versets 
en  versets  d'ouverture,  versus  apertionis, 
pomme  Domine,  labia  mea  aperies  ;  et  eu  ver- 
sets de  conclusion,  versus  clusor,  comme 
Benedi  camus  Domino.  (àmal.,  lib.  m  De 
iccl.  off.,  cap.  9  et  37,  ap.  Cangiiw.) 

VESPERAL.  —  Nom  (Tun  livre  de  chant 
qui  ne  contient  que  le  chant  des  vêpres, 
avec  les  intonations  et  les  formules  des 
psaumes  classés  suivant  les  fêtes,  les  divers 
chants  du  Magnificat,  etc.,  etc.  Ce  livre  est 
une  des  divisions  de  TAntiphonôire,  c'est- 
à-dire  en  partie  séparée  de  l'office  de 
celui-ci. 

VICARIER.  —  «  Mot  familier  par  lequel 
les  musiciens  d'église  expriment  ce  que  font 


ceux  d'enire  eux  qui  courent  de  ville  en 
rille,  et  de  cathédrale  en  cathédrale,  pour 
attraper  quelque  rétribution,  et  vivre  aux 
dépens  des  maîtres  de  musique  qui  sont  sur 
leur  roule.  »  (J.-J.  Rogssbao.) 

VIGILES.  —  On  entend  par  vigiles  l'office 
qui  se  chantait  anciennement  la  nuit.  Ho- 
norius  d'An  tun  dit  qu'on  célébrait  autrefois 
ces  offices  nocturnes  aux  principales  fêta, 
Tun  au  commencement,  l'autre  au  milieu  de 
la  nuit,  et  le  peuple,  qui  se  pressait  en  foule 
dans  le  temple,  passait  la  nuit  dans  la  prière 
et  les  louanges.  Mais  cette  coutume  avant 
amené  des  abus  fort  graves  dans  l'Eglise, 
ces  offices  furent  supprimés,  et  les  jours  de 
jeûnes  retinrent  le  nom  de  vigiles.  Mm 
antiquo  duo  nocturnalia  officia  in  prœcipm 
festivitatibus  agebantur;unum  in  initio  noctis 
apontifice  cum  suis  capellanis  absous  Tenite; 
aliud  m  média  nocte  in  clero,  stcut  adkne, 
solemniter  celebrabatur  ;  et  populus,  qui  ed 
festum  conjluxerat,  tota  nocte  in  laudibut 
vigilare  solebat.  Postquam  vero  Musons  be- 
num  in  malum  permutaverunt,  et  turpibu 
cantilenis  ac  saltationibus ,  potatiombw  tt 
fornicationibus  operam  dederunt,  vigilt* 
interdictœ,  et  dies  jejunii  dedieati  suni,  d 
vigiliarum  nomen  retinuerunt.  (Lib.  oi, 
cap.  6.} 

Les  textes  suivants  achèveront  de  faire 
connaître  cette  institution  :  In  temporeasA* 
vali,  dit  Durandus»  {Ration.,  lib.  v,  cap.  3, 
n.  6.)  célébrât  ecclesia  nocturnum  offiemm 
in  tempore  primœ  noclurnœ,  licet  quandoq** 
tempestiviui  (quod  quidem  vigilias  sub  anti- 
quo nomine  vocat),  et  specialiter  in  festivita- 
tibus bectorum  Joannts  Baptistœ ,  Pétri  H 
Pauli.  Et  plus  loin  :  Romani  etiam  adhuc  ta 
prœcipuis  festivitatibus  tolius  anni,  m  stre 
dicunt  3  psalmos,  et  3  lectiones,  quos  w$i- 
lias  vocant,  et  in  noctumis  idem  rtpetsmt. 
In  nocte  aulemnatiritatis  Domini  (lit-on  dans 
Epist.Gualonis  presbyleri  Paris.,ëp.Bkivi., 
t.  V  Miscell.,  p.  361)  sine,  Domine,  labia 
mea  aperies,  et  sine  Deus  io  ac(jutorium 
meum  intende,  et  sine  invitaiorio  ab  oaJi* 
phona  et  psalmo  incipiente ,  novem  lectio- 
ncs  faciunt,  quas  vigiliam  vacant.  —Gré- 
goire de  Tours  [De  vitis  PP.,  cap.  8)  :  Ai 
vigilias  Dominici  natalis  advenit,  monuit- 
que  presbyterum,  dicens  :  Vigilemus  uBani- 
miterad  Ecclesiam  Dei.  —  Joan.  deJanoa: 
Yigilia  dicitur  dies  profestus,  scitieet  dks 
primus  ante  festum,  quia  tune  m  sert  ngilia 
vacamus.  Mais  l'office  de  vigiles  fut  interdit, 
comme  nous  l'a  appris  Honorius  d'Autuo. 
Théodose,  dans  sa  Vêtus  formula  postpanit-, 
p.  350,  dit  que  quiconque  serait  condamné, 
si  in  solemnitatibus  abstinuertt  se  ab  uxert 
sua,....  si  ivit  ad  choreas,  et  maxime  tu  ec- 
clesia   sicut  quidam  qui  faciunt  vigiliet 

in  feslis  in  quibusdam  parttbus,  et  foci**t 
ludos  inhonestos.  Les  vigiles  de  la  fête  de 
saint  Martin  surtout  avaient  donné  lieu  i 
beaucoup  de' profanations  et  de  sortilèges» 
et  le  concile  d'Auxerre,  canon  5,  avait  dé- 
posé ut  in  vigiliis  circa  corpora  mortuensm 
vetanlur  choreœ,  et  cantiltnœ,  sœcularn  twù, 
et  alii  turpes  et  fatuv 
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On  appelait  encore  du  nom  de  vigiles  l'of- 
fice qui  se  chante  pour  les  morts. 

VIRGULE.  —  «  Le  mot  de  virgule  a  été 
donné  aux  signes  neumatiques,  à  ces  petits 
points  posés  tantôt  d'une  manière  horizon- 
tale, tantôt  perpendiculairement,  tantôt 
obliquement,  au-dessus  du  texte  liturgique, 
sans  clefs  et  sans  lignes.  Ces  petits  points, 
ces  virgules,  représentaient  des  sons  isolés, 
et  leur  position  plus  ou  moins  élevée  indi- 
quait seule  aux  chanteurs  la  place  des  sons 
dans  l'échelle  mélodique.  »  (  Th.  Nisard  , 
Monde  catholique,  Etua.  sur  la  mus.  relia., 
111.) 

V1VACE,  vivement.  —  «  Ce  mot,  placé  au 
commencement  d'un  morceau  de  musiaue, 
indique  un  mouvement  rapide.  »  (Fétis.) 

VOCALISE.  —  Dans  un  article,  remarqua- 
ble à  plus  d'un  titre,  que  M.  Fétis  a  consacré 
à  Guido  ou  Guy  d'Arezzo,  l'artiste  éminent 
du  commencement  du  xi*  siècle,  on  lit  ces 
paroles  :  —  «  Ce  qui  parait  lui  appartenir 
incontestablement,  c'est  la  représentation 
de  l'échelle  générale  des  sons  de  son  temps 
par  les  cinq  voyçlles  a,  e,  t,  o,  u,  appliquées 
aux  syllabes  des  deux  chants  de  1  Eglise  : 
Sonde  Joannes  meritorumtuorum....,  et  lin- 
guam  refrénons  temperet....  11  dit  positive- 
ment, au  commencement  du  dix-septième 
chapitre  du  Micrologue,  que  cela  était  in- 
connu avant  lui  :  Hisbreviter  intimatis,  aliud 
tibi  plonissimum  dabimus  hic  argumenium, 
uiilissimum  usui,  licet  hactenus  inaudiium. 
U  conseille  dans  ce  chapitre  d'écrire  ces 
cinq-  voyelles  sur  le  monocorde,  au-dessous 
des  lettres  représentatives  des  sons,  en  re- 
commençant la  série  des  cinq  voyelles  au- 
tant de  fois  qu'il  est  nécessaire  jusqu'au  son 
le  plus  aigu.  L'usage  auquel.il  destine  ces 
voyelles  semble  être  une  sorte  de  récapitu- 
lation des  sons,  et  c'est  aussi  une  espèce  de 
neume  dont  l'utilité  n'est  pas  aussi  évidente 
que  Guido  semble  le  croire.  H  ne  serait  pas 
impossible  que  la  triple  série  de  voyelles, 
dont  chacune  représente  des  note*  différen- 
tes, eût  donné  l'idée  du  système  des  aman- 
ces  gui  s'établit  ensuite  dans  toutes  les  éco- 
les ae  musique  (863).  » 

Or,  M.  Fétis  me  paraît  avoir  commis  plu- 
sieurs erreurs  dans  le»  lignes  que  je  viens 
de  lut  emprunter  :  1*  L'application  des- six 
voyelles  au  chant  des  hymnes  Sancte  Joan- 
nes et  Linguam  refrénons,  nVst  qu'un  exem- 
ple servant  à  mettre  en  relief  une  méthode 
d'enseignement  musical,  inventée  par  Guy 
d'Arezzo. 

S0  Cette  méthode  n'est  pas  une  sorte  de 
récapitulation  des  sons,  ni  une  espèce  de 
neume. 

S9  Elle  n'a  point  donné  l'idée  du  système 
des  muances,  par  la  raison  bien  simple  que, 
dans  la  méthode  du  savant  religieux,  on 
n'employait  que  cinq  voyelles,  et  que  le 


système  des  muances  réduisait  toute  la  sol- 
misation  aux  six  notes  %U,  ré,  mi,  fa,  sol,  la. 

km  Non-seulement  l'utilité  de  1  invention 
de  Guy  d'Arezzo  est  évidente,  mais  elle  est 
encore  digne  d'admiration.  L'art  moderne 
s'en  sert  encore,  et  la  regarde  comme  un 
procédé  classique  d'une  très-grande  impor- 
tance. 

La  preuve  de  ces  différentes  assertions  se 
trouve  dans  le  texte  même  du  dix-septième 
chapitre  que  M.  Fétis  invoque. 

Guy  d'Arezzo  y  pose  en  principe  que,  si 
l'on  peut  écrire  tout  ce  qui  se  dit  ou  se  pro- 
nonce, on  peut  aussi  chanter  tout  ce  qui  se 
dit  :  Sicut  scribitur  omne  quoddieiiur,  itaad 
cantum  redigitur  omne  yuod  scribilur.  Cani- 
tur  igitur  omne  quod  dteitur. 

Mais,  poursuit-il,  l'écriture  est  représen- 
tée par  des  lettres,  et  surtout  par  les  cinq 
voyelles  dont  l'emploi  est  si  nécessaire, 
que  sans  elles  il  est  impossible  de  pronon- 
cer une  seule  syllabe. 

Or,  puisqu'il  en  est  ainsi,  voici  ce  que 
Guy  d  Arezzo  propose  aux  élèves  qui,  sa* 
chant  solfier,  veulent  aborder  l'étude  de 
l'application  d'un  texte  littéraire  à  une  mé- 
lodie. On  sait  combien  cette  -élude  est  diffi- 
cile aux  commençants.  Ceux-ci  connaissent 
les  intonations  des  diverses  notes  d'un  mor- 
ceau de  musique,  mais  c'est  à  la  condition 
qu'ils  chanteront  en  nommant  chaque  note; 
en  sorte  que  leur  interdire  cette  dernière 
ressource,  ce  serait  pour  eux  un  exercice, 
sinon  impossible,  du  moins  d'une  réalisation 
fort  problématique.  Guy  d'Arezzo  prévoit 
les  obstacles  qui  se  trouvent  tout  naturelle- 
ment au  début  de  Y  art  déchanter  des  paroles. 
Suivant  lui,  il  faut  d'abord  ne  prononcer 
que  les  voyelles  qui  entrent  dans  la  compo- 
sition des  syllabes  de  chaque  mot,  sans  s  in- 
quiéter des  consonnes  qui  accompagnent 
presque  toujours  ces  voyelles.  Les  voyelles 
offrent  une  prononciation  sonore  et  musi- 
cale; leur  petit  nombre  en  rend  l'usage  fa- 
cile, et  habitue  peu  k  peu  l'élève,  et  comme 
à  son  insu,  à  chanter  sans  nommer  la  note. 
En  peu  de  temps,  on  arrive  k  dire  sans  hé- 
sitation et  simultanément  le  texte  et  la  mé- 
lodie de  toute  espèce  de  morceau  de  musi- 
que. 

Guy  d'Arezzo  donne  ensuite  un  exemple 
de  son  procédé.  L'habile  praticien  est  d'ure 
sagacité  rare  dans  le  choix  de  cet  exemple. 
Quand  il  voulait  démontrer  comment,  avec 
un  seul  morceau  de  musique,  ou  peut  ap- 
prendre toutes  les  intonations  musicales,  il 
indiquait  le  chant  de  l'hymne  VJ  queant 
Iaxis,  mélodie  dans  laquelle  les  divers  in- 
tervalles de  la  gamme  sont  si  heureusement 
groupés  et  mis  en  œuvre;  ici,  l'exemple 
qu'il  fournil  à  l'élève  ifesl  pas  moins  re- 
marquable, comme  on  va  s\*n  convaincre 

Guy  d'Arezzo  propose  l'exemple  suivant: 


m 


Saii-cle  Jo-atwies,        wc-ri- lo-rumiu -o-rum  co-pi-a»  ne-i|ne-o  Ui-guc  ca-ie-re. 

(8U5)  Biographie  unktr telle  du  mu$':cien$,  t.  V,  p.  4*9. 
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L'élève  chante  d'abord  la  note  en  la  nommant,  de  cette  manière  : 


Puis,  il  aborde  la  môme  mélodie,  mais 
notée,  par  le  teite  lui-même,  sur  une  por- 
tée dont  les  interlignes  ne  comptent  pas* 
En  tête  de  chaque  ligne,  il  y  a  une  lettre 
appellalive  de  la  note  correspondante,  en 
manière  de  clef,  avec  une  des  cinq  voyelles 
a,  e.  t,  o.  u.  L'élève  voit  la  clef,  et  se  rap- 

1>elle  ainsi  le  nom  même  de  l'intervalle  mé- 
odique  que  porte  chaque  ligne  ;  les  syllabes 


du  texte  qui  remplacent  les  signes  slmio- 
logiques,  ne  se  disent  pas  encore  entière* 
ment  :  on  n'en  prononce  que  la  voyelle  en 
chantant  le  plus  juste  possible.  Cette  opéra- 
tion est  d'autant  plus  facile,  qu'à  la  seule 
inspection  d'une  syllabe,  on  est  sûr  ou'eile 
contient  la  voyelle  placée  près  de  chaque 
clef.  Exemple  : 


G.u.- 
F.o.- 
E.i.- 
D.e.- 


4o- 


-rum— tu- 


-rum- 


-to- 


-o- 


■co- 


-ri- 


C.a. — San- 


■cte- 


•nes-me- 


1>«" 


•SJk- 


-neque- 


■ÛS 


etc. 


Ce  qui  revient  à  dire  que  l'élève  doit  chanter  ce  morceau  de  la  manière  suivante  : 


Or,  quand  il  parvient  à  ce  point  d'exécu- 
tion musicale,  cest  un  jeu  pour  lui  de  rem- 
placer les  voyelles  par  les  syllabes  qu'elles 
représentent,  et  c'est  l'heureux  terme  que 
Guy  d'Arezzo  lui  montre  comme  une  con- 
quête facile  et  une  douce  récompense. 

Le  moine  de  Pompose  fait  observer  qu'il 
n'est  pas  toujours  possible  de  renfermer  un 
chant  avec  paroles  dans  le  cercle  étroit  des 
cinq  voyelles,  parce  que  la  mélodie  parcourt 
bien  souvent  plus  de  cinq  notes  de  l'échelle 
diatonique,  et  qu'il  est  excessivement  rare 
enfin  de  rencontrer  la  parfaite  correspon- 
dance qui  existe  dans  le  Sancte  Joannes,  en- 
tre la  position  des  vovelles  placées  à  la  clef 
et  des  voyelles  qui  font  partie  du  texte 
chanté.  Il  indique,  en  conséquence,  une 
autre  manière  de  placer  les  voyelles  en  tête 
de  chaque  ligne  de  mélodie  avec  paroles; 
grâce  b  ce  placement,  qui  est  d'une  applica- 
tion générale,  on  peut  tout  vocaliser. 

Guy  d'Arezzo  est  donc  l'inventeur  trop 
longtemps  méconnu  de  l'art  de  chanter  sans 
nommer  les  notes,  et  sans  y  adapter  encore 
les  paroles.  C'est  à  lui  que  la  musique  est 
redevable  des  exercices  intermédiaires  entre 
la  solrnisation  et  le  chant,  exercices  aux- 
quels les  artistes' modernes,  même  les  plus 
habiles,  se  livrent  avec  tant  de  persévérance 
pour  parvenir  h  la  plénitude  de  leur  talent 
qui  fait  notre  admiration. 

Je  ne  crains  poiut  de  le  dire  en  terminant: 
Ces  quelques  mots  sur  l'origine  des  voca- 
liscs,  sur  Varl  de  vocaliser  ou  de  voyellisert 
ne  déplairont  pas  à  H.  Fétis  que  je  réfute, 
parce  que  je  rends  justice  à  Guy  d'Arezzo 
qu'il  vénère  et  qu'il  aime.     (Th.  Nisard.) 

VOIX.  —  Vox  in  homine  magnam  vultus 
kabet  partem.  Agnoscimus  eampriusquam  cer- 
namus,  non  aliter  quam  ocuits  :  totidemque 
sunl  eœ  quoi  in  rerum  naiura  mor taies;  et  sua 


cuique,  sicut  faciès.  Hinc  ilta  gentium  totque 
linguarum  toto  orbe  diversitas;  hinc  tôt  can- 
tus  et  moduli  flexionesque  :  sed  ante  omnia 
explanatio  animi,  auœ  nos  distinxit  a  ferit9 
inter  ipsos  quoque  nomines  discrimen  altervm 
aqut  grande  quam  a  betluis.  (Pun.,  Nat.  hist., 
lib.  xi,  cap.  51,  De  vocibus,  cité  par  Viixo- 
tbau,  Analogie  de  la  mus.,  p.  1, 1. 1".) 

—  Ce  qui  fait  la  dignité  de  la  musique,  ce 
qui  la  place  à  part  parmi  les  ans  qui  sont 
autant  de  formes  de  la  pensée  humaine,  c'est 
que  la  musique  a  pour  organe  la  voix,  qui  est 
aussi  l'organe  de  la  parole.  Elle  n'est  pas 
seulement  l'organe  de  l'une  et  de  l'autre» 
elle  est  encore  leur  élément.  La  seule  diffé- 
rence qui  existe  entre  la  voix  chantamU  et 
la  voix  parlante,  c'est  que  l'une  parcourt  des 
intonations  appréciables,  des  intervalles  qui 
se  rapportent  à  une  échelle  de  sons  fixe  et 
déterminée,  oui  composent,  avec  les  rela- 
tions et  les  affinités  qu'ils  ont  entre  eux,  ce 
qu'on  appelle  la  tonalité;  tandis  que  l'autre, 
n'étant  pas  restreinte  à  une  certaine  division 
de  sons,  parcourt  des  intonations  inapprécia- 
bles, prompte  à  rendre  les  raille  nuances,  les 
modifications  variées  de  l'idée  ou  du  senti- 
ment qu'elle  veut  exprimer.  La  première, 
s'épandant,  pour  ainsi  dire,  dans  le  chant  vo- 
cal, n'y  est  pas  eénée  ni  entravée  par  l'élé- 
ment consonant  du  langage,  la  consonne,  l'ar- 
ticulation, qui  délimite  le  son  de  la  seconde, 
l'arrête  et  fait  jaillir  la  pensée.  Mais  la  voix 
chantante  trouve  cette  limitation  dans  les 
intonations  fixes,  invariables  de  l'échelle 
qu'elle  monte  et  descend,  suivant  mille  com- 
binaisons dont  la  musique  a  le  secret  et  qui 
lui  font  produire  un  sens,  un  sens  relatif 
qui  ne  peut  être  traduit  par  des  mots,  mais 
que  l'âme  entend.  La  voix  parlante  est  la 
musique  de  l'Ame  intellectuelle  ;  la  voix  chan- 
tante est  la  parole»de  l'Ame  sensible.  Toutes 
les  deux  d'ailleurs  trouvent  l'accent,  ce  cri 
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intérieur,  spontané,  vibrant,  qui  est  la  corde 
intermédiaire,  la  loi  de  tempérament,  le  dia- 
pason mystérieux  gui  unit  la  tonalité  de  la 
musique  à  la  tonalité  de  la  parole.  Toutes 
les  deux  obéissent  au  même  mouvement  et 
sont  animées  et  soutenues  par  le  même 
rhythme,  qui  n'est  pas  ici  la  règle  d'une  me- 
sure uniforme  et  mathématique,  mais  le  souf- 
fle, la  respiration,  l'haleine  sous  laquelle  la 
voix  parlée  ou  chantée  s'enfle ,  fléchit  et  se 
relève  en  ondulations  cadencées,  magnas 
elationes. 

La  musique  instrumentale  n'est  quelque 
chose  qu'autant  qu'elle  reproduit  les  accents 
et  les  inflexions  de  la  voix  humaine.  En  de- 
hors de  cette  imitation,  elle  n'est  qu'un 
écho  matériel  des  bruits  de  la'nature.  Mais 
lorsque  le  compositeur  par  une  puissante 
assimilation,  prête  en  quelque  sorte  sa  voix 
aux  instruments,  lorsqu'il  les  substitue  h 
lui-même,  alors  c'est  la  voix  de  l'homme  se 
mêlant  aux  concerts  de  la  création,  qui  les 
domine  et ,  pour  ainsi  parler,  les  transpose 
sur  ub  mode  supérieur  et  conforme  à  rem- 
pire  qu'il  exerce  sur  elle. 

Rien  n'est  plus  doux  et  pénétrant  qu'une 
voix  de  femme;  rien  n'est  plus  suave,  lou- 
chant et  virginal  qu'une  voix  d'enfant;  rien 
n'est  plus  mâle  et  plus  noble  qu'une  voix 
d'homme;  et  rien  aussi  n'est  plus  harmo- 
nieux, plus  plein,  plus  ravissant  qu'un  chœur 
composé  de  voix  d'enfants,  de  voix  de  fem- 
mes et  de  voix  d'hommes. 

Le  christianisme  avait  bien  compris  cette 
puissance,  car  il  en  fit  un  moyen  de  prosély- 
tisme, un  élément  de  civilisation.  Saint  Gré- 
goire et  les  grands  liturgistes  ont  voulu  que 
tout  le  peuple  priât,  et  pour  cela  ils  ont  voulu 
que  tout  le  peuple  chantât.  Cette  institution, 
quelles  que  soient  ses  applications  diverses, 

Suelle  Que  soit  la  manière  dont  elle  a  été 
é tournée,  perce  à  travers  toutes  les  grandes 
choses;  c'est  elle,  c'est  cette  pensée  qui  a 
fait  les  grands  airs  nationaux,  le  God  save 
the  king  comme  la  Marseillaise;  c'est  cette 
poésie  qui  fait  les  orphéonistes  et  les  chœurs 
des  huit  mille  enfants  de  Saint-Paul  de  Lon- 
dres. Ne  laissez  aux  hommes  que  la  parole, 
ils  se  disputent,  se  séparent,  se  brouillent; 
donnez-leur  le  chaut,  ils  s'unissent  et  ils 
s'aiment. 

—  Quelquefois  vox  se  prenait  aussi  pour 
note,  comme  dans  cette  phrase  de  J.  de  Mû- 
ris :  Dico  autan  incerta  pr  opter  «  organum 
duplum  »  quod  ubique  non  est  aeta  lemporis 
mensura,  mensuratum  ut  in  floraturis,  in  per- 
ultimis,  ubi  supra  vocem  unam  tenoris  in  di#- 
cantu  tnuttœ  sonantur  voees.  Des  auteurs  plus 
récents,  Jumilhac  par  exemple,  avaient 
adopté  cette  signification. 

VOIX  ANGELIQUE,  VOIX  HUMAINE.  — 
«  Nous  voici  donc  arrivé  h  ce  fameux  regis- 
tre qui  n'a  jamais  valu  tout  le  bien  ni  tout  le 
mal  qu'on  en  dit.  Rien  au  monde  ne  saurait 

rendre  la  vraie  voix  humaine Tout  ce 

qu'on  a  fait  pour  l'imiter  par  l'art  mécani- 
que et  musical  sent  l'automate,  et  fait  re- 
connaître non  plus  la  voix,  mais  l'œuvre  pu- 


rement humaine,fabriquée,  manquant  d'âme, 
de  vie,  de  sens. 

«  La  voix  humaine ,  telle  qu'elle  est,  con- 
siste en  de  petits  tuyaux  d'un  demi-pied  au 
plus,  en  partie  bouchés  pour  donner  du  loin- 
tain et  du  moelleux.  Chaque  facteur  donne 
à  sa  voix  humaine  la  forme  qui  lui  plaft  ;  mai* 
aucun  jusqu'ici  ne  lui  a  donné  la  solidité  : 
si  les  jeux  d'anches  se  désaccordent  facile- 
ment, celui-ci  demande  un  nouvel  accor- 
dage  presqu'è  chaque  fois  qu'on  s'en  sert. 
Sa  place  la  plus  convenable  est  au  clavier 
de  récit,  pourvu  que  le  récit  soit  complet; 
son  sommier,  étant  placé  dans  les  hauteurs 
de  l'orgue,  donne  au  registre  le  lointain  né- 
cessaire  pour  pallier  ses  défauts.  Au  positif, 
elle  est  trop  près  de  l'auditoire  ;  elle  y  sérail 
encore  néanmoins  pi  us  convenablement  qu'au 
grand  orgue,  où  l'on  ne  peut  plus  guère  l'ac- 
compagner comme  il  faut,  et  où  elle  prend 
la  place  d'autres  registres  plus  importants. 
Les  plus  populaires  voix  humaines  que  j'ai 
entendues  étaient  placées /comme  à  Fribourg 
en  Suisse,  sur  un  sommier  d'écho,  avec  un 
léger  tremblant,  dans  leur  porte-vent.  C'est 
le  seul  cas  où  le  tremblant  se  rende  utile  : 
il  contribue,  dans  l'éloignement  surtout,  h 
rendre  les  oscillations  de  la  voix  chantant 
isolément  ou  en  chœur.  D'autres  registres 
de  voix  humaines  sont  postés,  comme  celui 
de  l'orgue  de  Sérassi  a  Bergame,  sur  une 


orgue 

ter  à  sa  place  et  non  viser  à  surprendre  sou 
monde  par  des  changements  de  décors. 

«  La  voix  humaine  est  un  de  ces  jeux  qui 
ne  doiveut  entrer  que  dans  un  orgue  consi- 
dérable; sinon  l'organiste  éprouvera  la  conti- 
nuelle tentation  de  s'en  servir,  su  grand  en- 
nui de  l'auditoire.  On  parle  d'anciennes  voix 
humaines  en  pédale;  mais  le  chœur  doit  en 
être  dur;  il  se  détache  mieux  en  trio  ou  qua- 
tuor, avec  pédale  de  flûte  ou  de  violoncelle. 

<  En  somme,  c'est  là  un  de  ces  jeux  qui 

Kssionnent  les  gens  ignorants  en  facture  et 
ir  font  oublier  souvent  les  plus  grands 
défauts  d'un  orgue;  aussi  les  mauvais  fac- 
teurs proposent-ils  facilement  une  voix  Au- 
maine  en  place  de  registres  utiles  et  (/lus  dis- 
pendieux de  façon.  Les  hommes  sérieux  sa- 
vent très-bien  qu'il  n'y  a  au  monde,  comme 
nous  l'avons  déjà  laisse  entendre,  qu'un  seul 
facteur  capable  de  faire  la  voix  humaine,  c'est 
Dieu. 

«  VÂngeliea  (Vox)  est  la  première  manière 
de  voix  humaine;  elle  avait  sur  la  nouvelle 
l'avantage  d'avoir  été  construite  d'après  une 
pensée  sinon  angélique,  du  moins  religieuse 
et  non  purement  humaine.*  (De  V orgue,  par 
M.  J.  RÉGMBft.p.  157-159.) 

VOIX  BLANCHE.  —  On  donne  ce  nom 
à  certaines  voix,  telles  que  celle  des  enfants 
avant  la  mue  et  des  femmes  soprani  ;  <  u 
l'applique  de  même  aux  sons  de  certains 
instruments  dont  l'éclat  est  brillant,  tels 
que  la  flûte  et  le  violon.  Nous  avons  remar- 
qué ,  chez  les  enfants  surtout,  que  cet  éclat 
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était  quelquefois  obscurci  par  une  justesse 
douteuse  :  l'enfant  marche  imperturbable- 
ment à  son  but  sans  s'apercevoir  que  sa  voix 
limpide  fait  subir  à  l'harmonie  une  fâcheuse 
dépression.  A  ce  propos  nous  croyons  que 
les  observations  suivantes  peuvent  ici 
trouver  leur  place.  On  a  dit  a  tort  que  la 
voix  fausse  dépendait  de  la  fausseté  de  l'o- 
reille; on  voit  journellement  des  individus 
ne  pouvoir  exécuter  avec  justesse  la  gamme 
la  plus  simple,  signaler  avec  intelligence  les 
Aberrations  de  tonalité,  et  prendre  un  grand 
plaisir  à  l'audition  d'une  œuvre  musicale 
bien  faite.  La  production  delà  voix  humaine 
n'étant  que  le  résultat  du  rapprochement 
des  cartilages  aryténoïdes,  qui  fait  vibrer 
l'air  expulsé  des  poumons,  il  est  évident 
qu'une  conformation  imparfaite  des  organes 
vocaux  ne  dépend  pas  des  organes  auditifs. 
Depuis  qu'on  s'est  avisé  de  faire  articuler 
les  sourds-muets,  ce  qui  est,  selon  nous, 
un  déplorable  système,  on  a  pu,  chez  plu- 
sieurs de  ces  infortunés  mieux  doués  que 
d'autres,  entendre  des  émissions  de  voix  de 
la  plus  parfaite  justesse. 

Il  n'y  a  certes  pas  plaisir  à  entendre  chan- 
ter ou  jouer  faux  j  mais  il  en  est  de  cela 
comme  de  l'hypocrisie,  qu'on  regarde  comme 
un  hommage  que  le  vice  rend  à  la  vertu  ; 
quand  nous  entendons  les  masses  essayer  de 
reproduire  une  phrase  musicale,  et  la  re- 
produire mal,  nous  ne  pouvons  nous  défen- 
dre d'une  sorte  de  satisfaction  relative.  Le 
sentiment  musical  est  chose  si  rare,  qu'on 
est  heureux  de  constater  son  existence, 
même  aux  dépens  de  la  théorie  de  l'art. 

(N.  David.) 

VOX  TAURINA.  —  C'est  le  nom  que 
Théodulfe,  évoque  d'Orléans  au  ix"  siècle, 
avait  donné  à  un  chantre  de  son  église.  Sous 
le  règne  de  François  I",  les  grosses  voix  de 
basse  furent  en  honneur,  à  cause  de  la  pré- 
dilectioh  que  ce  prince  avait  pour  elles. 
Suivant  l'abbé  Lebeuf,  elles  «  corrompirent, 
dans  les  chœurs  de  plusieurs  églises,  la  dou- 
ceur des  psalmodies  grégoriennes.  »  Ces  voix 
rudes  et  difficiles  a  manier,  éprouvant  de 
la  difficulté  à  descendre  l'intervalle  d'une 
tierce  par  degrés  conjoints,  ainsi  qu'à  faire 
sentir  les  demi-tons,  changèrent  les  progrès 
de  secondes  en  tierces,  et  dénaturèrent  les 
terminaisons  de  presque  tous  les  modes, 
principalement  des  premier,  deuxième,  troi- 
sième, sixième  et  septième.  C'est  ce  qui 
rendit  le  plain-chant  de  Paris  dur  et  caho- 
teux, comme  parle  Lebeuf.  Ces  habitudes  se 
propagèrent  de  proche  en  proche  ;  les  égli- 
ses de  Bourges  et  de  Sens  en  furent  infec- 
tées, et,  par  suite,  les  plus  beaux  chants, 
jusqu'au  chant  de  la  Passion,  qui  est  un  des 
plus  touchants  et  des  plus  nobles,  en  furent 
défigurés.  Cette  complaisance  pour  les  gros- 
ses voix  s'est  perpétuée  jusqu'à  nos  jours, 
malgré  les  efforts  que  fou  a  tentés  pour 
substituer,  dans  les  églises,  les  voix  de 
taille  aux  voix  de  basses.  De  cette  manière, 
le  but  des  fondateurs  du  chant  grégorien 
serait  rempli;  car  ils  ont  voulu  que  le  chant 
divin  fût  un  chant  populaire,  et  que  tout  le 


monde  y  participât;  pleh$  piaMt  et  infmu, 
comme  dit  Fortunat.  Mais,  le  plain-chant 
n'ayant  plus  désormais  pour  interprètes  que 
quelques  chantres,  au  diapason  desquels  les 
voix  communes  ne  peuvent  atteindre,  l'o- 
reille de  la  multitude  se  désaccoutume  de 
la  tonalité  ecclésiastique,  et  c'est  là  amour- 
d'hui  la  plus  grande  cause  de  la  décadence 
de  cette  partie  de  la  liturgie. 

c  On  rapporte  que  le  roi  François  1",  dit 
H.  Danjou  dans  sa  Revue,  avait  une  prédi- 
lection particulière  pour  les  voix  de  nasse, 
et  que  ce  fut  à  sa  recommandation  que  Tu- 
sage  de  faire  exécuter  le  plain-chant  par  ce 
fenre  de  voix  s'établit  dans  les  principales 
glises  de  France.  Nous  croyons  que  le  mo- 
tif le  plus  certain  de  l'introduction  de  ces 
voix  dans  nos  chœurs  est  la  diminution  du 
nombre  des  exécutants,  et  par  suite,  la  né- 
cessité de  faire  porter  le  fardeau  de  nos 
longs  offices  à  des  voix  robustes  et  infatiga- 
bles. En  effet,  dès  qu'on  eut  cessé  dans  les 
séminaires,  dans  les  maîtrises,  dans  les 
écoles  épiscopales,  de  s'appliquer  à  l'étude 
du  plain-chant,  on  fut  réduit  à  confier  le 
chant  de  l'office  aux  seules  voix  gagées.  Ces 
voix  avaient  besoin  d'une  solidité  à  toute 
épreuve,  et  les  basses-contre  offraient  cet 
avantage. 

«  11  est  encore  possible  d'admettre,  comme 
une  des  causes  dn  l'adoption  de  ce  genre  de 
voix,  l'existence  d'excellentes  écoles  de 
chant  et  maîtrises,  en  Picardie  et  dans  la 
Flandre,  au  xvr  siècle.  Ce  pays,  par  une 
exception  singulière,  fournit  un  graud  nom- 
bre de  voix  graves,  et,  à  l'époque  que  nous 
indiquons,  le  chant  ecclésiastique  y  était 
plus  cultivé  qu'ailleurs.  Quoi  qu'il  en  soit, 
le  fait  existe  partout  aujourd'hui,  et  c'est, 
suivant  nous,  le  plus  grand  obstacle  à  tonte 
restauration  du  plain-chant. 

«  Nous  assistions,  il  v  a  quelques  semai- 
nes, à  un  salut  à  Saint-Sulpice.  Pendant  tout 
l'office,  VAtma  Redemptorie  Mater,  la  prosa 
et  les  autres  morceaux  furent  exécutés  pat 
les  seuls  chantres,  et  c'était  la  musique  1* 
plus  lugubre,  la  plus  accablante,  qui  se 
puisse  imaginer.  Tous  les  élèves  du  sémi- 
naire Saint-Sulpice  assistaient  à  cet  office,  e* 
ils  étaient  muets.  Si  quelques-uns  essayaieo' 
de  chanter,  ils  étaient  bientôt  obliges  de 
s'arrêter,  le  ton  dans  lequel  on  chantait,  ne 
correspondant  pas  à  leur  voix.  Bientôt  un 
enfant  entonne  VAdoremus  in  «feintai  en  fa 
majeur  ;  tout  le  peuple,  le  clergé,  le  sémi- 
naire, répond  avec  ensemble,  d'une  voix 
pleine  et  puissante;  c'était  le  ton  de  la  voii 
commune,  et  chacun  pouvait  s'y  associer. 
Eh  bien  1  le  croirait-on  ?  cet  effet  majestueux, 
cette  musique  unanime  et  grandiose,  cou- 
traslant  immédiatement  avec  l'assommante 
monotonie  du  chœur  des  chantres,  ne  donna 
à  personne  l'idée  de  changer  les  usages  et  la 
routine.  Le  lendemain,  les  chantres  ont  re- 
pris leur  ton  sépulcral,  et  les  séminaristes 
sont  redevenus  muets,  les  enfants  de  choeur 
ont  recommencé  à  criailler  leur  affreux  chant 
sur  le  livre,  et,  chaque  dimanche,  cela  se 
passera  de  la  même  façon.  On  conviendra 
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cependant  que  roilà  une  église  où  rien  n'em- 
pêcherait de  rétablir  le  chant  ecclésiastique 
dans  toute  sa  splendeur.  Qu'on  fasse  taire 
les  chantres  et  qu'on  essaie  de  faire  chanter 
l'office  dans  le  ton  qui  est  propre  à  ces  cent 

Jeunes  clercs,  et  on  verra  si  bientôt  l'af- 
lueuce  des  fidèles,  les  suffrages  des  hommes 
religieux,  ne  Tiendront  pas  prouver  que 
c'est  là  une  mesure  d'intérêt  général.  » 

VOX  VINOLATA,  VINOLENTA.  —  «  Sous 
le  nom  de  vox  vinolenta,  ou  voix  avinée, 
M.  Seydel  annonce  un  huit-pieds  ouvert  en 
étoffe,  qui,  dans  le  cas  où  il  se  trouve  em- 
ployé ici,  ne  saurait  s'appliquer  convena- 
blement h  rien  de  ce  qui  compose  la  musi- 
que de  nos  églises. 
«  le  pense  que  les  facteurs  qui  ont  eu 


l'idée  d'un  registre  aussi  inconvenant,  ne 
sachant  pas  le  latin,  ont  été  égarés  par  une 
désignation  qui  a  un  certain  rapport  d'or- 
thographe avec  la  leur,  mats  elle  est  autre- 
ment respectable  par  le  sens  et  l'origine. 

c  Elle  vient  d'un  commentaire  de  saint 
Isidore  d'Espagne  :  Vinnola  (ou  vinnolata) 
est  vox  lents  (ou  levis),  vox  mollis  atque  /fo- 
bilis,  et  vinnola  dicta  a  vinno,  id  est  con- 
cinno  molliter  flexo;  ce  qui  justifie  l'expres- 
sion avinée,  ce  sont  ces  paroles  de  Facciolati 
(Totius  latinitatis  Lexicum)  :  «  Sunt  qui  legunt 
vinulus  unico  n,et  vocem  dérivant  de  vinum, 
accipiunt  qui  pro  blando,  venusto,  illece- 
breso,  et  ad  sensus  permovente.  »  (De 
i orgue }  par  H.  J.  RfteiUBm,  p.  1510 


xm. 


X.  —  Celte  lettre,  dans  l'alphabet  signifi- 
catif des  ornements  du  chant,  de  Romanus, 
est  interprétée  ainsi  par  Notker  Balbulus  : 


Quamvis  latina  verba  per  se  non  inchoet ,  ton 
men  exspeetare  expetit. 


Y 

ï.  —Cette  lettre,  dans  l'alphabet  signifl-     est  interprétée  ainsi  dans  la  lettre  de  Notker 
catif  des  ornements  du  chant,  de  Romanus,     Balbulus  :ApudLatinos  nthtl  hymntxat. 

z 


Z.  —  Cette  lettre,  dans  l'alphabet  signifi- 
catif des  ornements  du  chant,  de  Romanus, 
est  interprétée  ainsi  dans  la  lettre  de  Notker 
Balbulus  :  Z  vero,  licet  et  ipsatnere  grœca, et 
06  id  haud  neeessaria  Romanis,  pr opter  prœ- 
dîctam  tamen  Z  litterœ  occupattonem  ad  alia 
reqmrere  in  sua  lingua  iilisa  require. 

ZA.  —  Nom  que  les  symphoniastes  mo- 
dernes ont  donné  à  la  note  si,  seule  corde 
du  système  ancien  qui  soit  mobile.  C'est  à 
raison  de  cette  propriété  qu'on  l'appelle  si 
ou  sa,  suivant  qu'elle  se  présente  à  t  état  de 
uature  ou  à  l'état  de  bémol.  Poisson  dit,  à  ce 
sujet  {Traité  du  chant  grég.,  p.  fc2)  :  «  Depuis 
l'invention  du  nom  za  au  lieu  de  si  lorsqu'il 


est  précédé  d'un  bémol,  la  gamme  est  de- 
venue encore  plus  facile,  et  il  suffit  de  dire  : 
ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si  ou  *a,  suivant  que 
celte  dernière  corde  varie  par  bécarre  ou 
par  bémol. 

«  Cotte  dernière  méthode  est  celle  qui 
répond  le  plus  parfaitement  à  la  simplicité 
du  système  des  Grecs,  dans  lequel  il  ne  se 
trouve  qu'une  corde  variante,  les  autres  de- 
meurant fixes  et  invariables.  Suivant  cette 
dernière  méthode,  qui  enfin  a  pris  le  dessus, 
on  n'a  plus  besoin  de  mettre  de  différence 
entre  chanter  par  bécarre  ou  par  bémol  ;  il 
suffit  de  faire  attention  &  la  corde  variante 
pour  chanter  si  ou  Ma.  » 


H,  ds  PLàix-Cniirr. 
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679 
679 
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Hémiollen. 

Hepucorde. 

Heures. 

Hexaeorde. 

Hexarmonien. 

Hlraux  ou  Hiriaus. 

Homologues  (Sons). 

Homopoonle. 

Hoquet. 

florologioo. 

Hymée. 

Hyménée. 

Hymnaire. 

Hymne. 

Hymnograpbe. 

HymnologiOQ. 

Hypste. 

llypate-hypalon. 

Hypate-méson. 

Hypatén  (Tétracorde). 

Hyperboléieo. 

Hyperboléon. 

Hyperlocrieo. 

Hypodlazeuxis. 

Hypodorieo. 

Hypo-éoHeo. 

Hypo-iooieo. 

Hypolydien. 

Ilypomiiolydlen  (Mode). 

Hypophrygien. 

Hypoprostambaiwmenos. 

Hyporchema. 

Uyposyuiphe. 


I. 

Ifuao. 

Ulème. 

(solution. 

Immobiles  et  mobiles  (Sons)* 

Impslrs  (Modes). 

Imparfait. 

Imposer  l'antienne. 

Improvisation. 

lnbarmooique. 

Iustant 

Instrumental. 

Instrumentation. 

Instruments. 

lustruments  de  aos,  de  bJraui. 

Intense. 

luiercldenoe. 

Interlude. 

lutmalle. 

Intervalles  simples. 

Intervalles  composés. 

Intonation. 

loirolt 

InviUtoire. 

Ionien. 

Ionien,  ou  Ionique. 

Irrégulier. 

Irrégulier  (Ton). 

Ison  (Chant  en),  ou  Chant  égal. 


en 

680 
680 
681 
685 
683 
685 
685 
685 
685 
685 
685 
685 
686 
691 
691 
691 
692 
692 
692 
692 
692 
692 
695 
693 
694 
696 
696 
699 
704 
705 
704 
704 


70S 
705 
703 
705 
704 
704 
705 
705 
706 
709 
710 
710 
711 
711 
712 
712 
712 
712 
715 
716 
717 
717 
719 
720 
723 
724 
724 
724 
724 


725 

4érémles.  725 

Jeu.  715 

Jeu  d'orgue.  725 

Jeux  d'anches.  725 

Jeux  (ou  registres)  de  fonds.  716 

Jeuioe  mutation.  728 

Jouer  des  Instr  umeuts.  731 

Jttbal,JubalQute.  751 
Julie,  Pulpitre,  Ambon,  Tribune.  752 

Ssiote,  Neumes  de  J  uhJlaUou.  752 

Jule.  751 

Juste.  734 

K 

K.  733 
Kinnor,  Cionor,  Cinare  ou  Cynira.  733 

Kyrie.  734 

iTyrifla,  Kirielle.  736 

L.  737 

Languette.  737 


TAULE  DES  MATIÈRES, 

Largo.  ^57 

Larigot.  737 

l.aodi  spiriluali.  738 

Leçon.  2*1 

Lecteur.  '43 

Legato.  743 

Légèrement.  743 

Lemme.  743 

Lentement.  '744 

Lepsis.  744 

Lettres.  744 

Levé.  746 

Liaison.  746 

Lichanos.  747 

Liciium,  747 

Ligatura.  747 

Ligature.  747 

Ligne.  728 

Limma.  750 

Llnos.  750 

LiUoie.  750 

Livre.  758 

Livre  d'orgues.  759 

Livre  ouvert  (A).  759 

Longue.  759 

Lozange.  759 

Luth.  760 

Luthier.  760 
Lutrin,  Lectrin,  Lé  tri,  Letrun,  Lel- 

trin,  Uclrum,  Lectrkiwn    Lectri- 

eum. 
LychsnosJiypsJon. 
Lychanos  méson. 
Lydien  (Mode). 
Lyra. 
Lyrique. 
Lylierse. 


Mi.  8» 

Minime.  8t5 

Afissii  ad  §aUi  catduiH.  m 

Missel.  m 

Mixis.  827 

Mixoiydien.  817 

Mixtes  (Modes).  827 

Mixture.  89) 

Mobiles  (Soni  étante*).  638 

Modales  (Notes  ou  Cordes).  828 

Mode,  Temps,  Prolaitoo  830 
Mode  (Manière  d'êtse  d'un  ton).  83S 


833 

888 


M 


M. 

Maebieotagev 

Machieots  ou  Mseieots. 

Madrigal. 

Maestoso. 

Maestro. 

Magadlsatlon. 

Magadber. 

Magas. 

Main  harmonique*  «m  Guidonienne. 


760 
761 
761 
761 
762 
764 
764 

765 
765 
767 
767 
769 
769 
769 
770 
770 


870 
870 
674 
871 
874 
875 
i875 
87$ 
873 
875 
875 
875 
875 
877 

m 

878 

878 

677-878 


887 

m 


Maître  de  chapelle. 

Maîtres  de  chapelle. 

Maîtres  Chanteurs, 

Maîtrise. 

Manécanterie. 

Manerla. 

Manual. 

Manuscrit. 

Marche.  * 

Marches. 

Marcher. 

Msnellemeot. 

Maintins!. 

Maxime. 

Mécanisme  Barker. 

Méditation. 

Méduim. 

Meeting. 

Mélange. 

Mélisma,  Mélismatiqne. 

Mélodie. 

Mélodieux. 

Mélopée. 

Mélos. 

Ménestrels,  ou  Ménétriers. 

Ménologioo. 

Jf  trots. 

siese. 

Mésoide. 

Mésolies. 

Méson. 

Méson  (Tétracorde). 

Mésopycne. 

Messe. 

Mesure. 

Méthode. 

Métrique. 

Métronome. 

Mezza,  Mezzo 


770 

771 

771 

771 

781 

781 

781 

761 

782 

782 

782 

783 

785 

783 

783 

786 

786 

786 

791 

791 

791 

795 

793 

793 

794 

796 

799 

799 

799 

799 

799 

799 

799 

799 

822 

824 

825 

825 

625 


Modes 

Modes  réguliers,  irréguliers. 
Moderato. 
Modéré. 
Modulation. 
Moduaes. 
Mois  de  Marie. 
Mol. 

Monaule. 
Monocorde.^ 
Monodie. 

Monter  les  tuyaux  d'un  orgue. 
Monter  un  instrument,  on  orgue 
Montre. 
Mordent. 
Morendo. 
Mosso,  Più  mosso. 
Motet,  McmUf  Uotnlus. 
Motif. 
Moto  (Con). 
Mouvement. 
Mouvements. 
Mozarabe  (Office) 
Muanees. 
Mue  de  la  volt. 
Musette. 
Musicien. 
Musico. 
Musique. 
Musique  mesurée»  figurée.  894 

Musique  religieuse.  Musique  d'église. 
Musique  sacrée.  801 

Myxolydiea  (Mode).  906 

N 

N. 
Nassrd. 

Naturels  (Tous). 

Nétè  diéseugménon. 

Nétè  hyperboléon. 

Nétè  synemménon 

Nétoide. 

Neumatlon. 

Nenme, 

Niglarieu. 

Nocturne. 

Noël. 

Noël  (Chanter}. 

Noire. 

Nome. 

Nomiqoe. 

Non  troppo. 

Noution. 

Notation  blanche. 


892 


907 

907 


909 
909 
909 
909 
909 
909 
919 
919 
9» 
987 
967 
967 
968. 
968 
968 
1037 
Noution  figurée,  meau*ée,propoftiûs- 


nulle 

Noution  noire. 

Note. 

Noie  changée. 

Note  feinte. 

Note  française. 

Notèur. 

Nuances. 

Nunnle. 

o 

o. 

Oetscorde. 
Ocfous  (Ocuve). 
Octtve. 

Ocuviante  (Flûte). 
Octoèque  (orajpc). 
Ode. 

Offertoire. 
Opéra  spirituel. 
Oratorio. 
Orchestre. 


1018 
104i 
1045 
1045 
1045 
1016 
1047 
1047 
1056 

,0i9 
1051 
1051 
1068 
10*3 
1055 
1055 
1655 
1099 


lilrmouiqiLO. 


i,  Organise 


OrR>niqof. 
Organisation 

Organiste. 

Organistes  de  l'Allelnii, 
"  ftrganhtrum. 
Orqtuium. 

Orgue 
Orguei 
Ornements,  ■griment*  ri  n  chant. 


issn 
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Pairs  ei  Impain  (Mode*). 

Pipidike. 

Paradiaieuiis. 

„  Psrinete. 

Pi  no*  te  dltieogméniïn 

Psranèlc  hrperlnléAu. 

Piranèie  stnemmé  non. 
,   ï'iraphonie. 
j:  Psrbyp»te. 

Par  h  y  paie  liTpiifiii. 

Pu  T [a le  taè'tin. 

P.rUe. 

Pi  rti  menti. 
Partition. 
Pa»  ouïe  Ile. 
Patte  a  régler. 
Paltée. 

Pnw, 
Mm. 

Pédale. 

Peau  en  nie. 

Perfection,  I  m  pet  feclion. 
'  Penettee*. 
Périsiéptianon. 
Pbilélie. 

l'bilosopule  de  la  musique. 
Pbouasque. 
PbrjgleniyodeJ. 
Pièce. 

Fifliro.jeu  de  Porto  fl. 
NM 

Pllotrï. 


1U9 
11.10 
1150 

tiso 


mi 
u  si 
liai 


1157 
1157 
1159 
1159 
IIP! 
1161 
1161 
1167 
1167 
1168 
1M0 
1111 
11» 
mi 
un 
lia 

IStt 
1*98 


TABLE  DES  MATIERES. 

Prenant. 

Prévoir. 

Prière. 

Primieier, 

Prince.  1*61 

Principal,  primni,  Régula  primnria, 

DorlF,  Fonds  d'orgue.  Ittl 

Procession.  lifil 

Processionnal.  136t 

Prolilion.  1163-116» 

-    ■         -  iK» 

1163 

Propriété.  It67 

Prosilre,  Pratttrtut.  IMS 

Proie.  1168 

Proslsmlianomenos,  ou  Pmslimhono-. 

menas.  1174 

Proanrlisque.  1X71 

Prosodie.  1171, 

Prosule,  Pnmtlia,  PrtKtttula.  1174 
PnMoplanes,  ou  rrotopaalira.  1174 
Praut.  ini| 

Psallelle.  1275 

Palmiste.  1175 

Psalmodie  (Quelques  observations  sur! 

la).  1173 

Psalmodier,  anciennement  Psalwister 
Itfti 
Piatlerium,  ou  l'salleikui.  1381 

Psalteur.  1185 

Psaume.  1ÎM5 

Psautier.  1ÎR6 

Pueri  mmphmind.  1186 

P*erUiHa.  1186 

Pupitre,  Pulpllre.  1186 

Pu  v  de  palinod,  Puj  de  musique.  1187 
1M6 


Rfcercare,  Bketeaii. 

(519 

Rlnforzando. 

13*9 

Rl|.ieeo. 

15*1 

Htsolulo. 

1550 

Rilardando. 

1510 

Rognions. 

1350 

Salidoual,  Sallcet,  Saldonl,  Sicilien- 


Salue  Jtfjmo, 

(SSfi 

s  «tenu. 

1557 

Saomoler. 

1558 

Saut. 

1558 

Ssorer  la  dissonance 

1558 

Seolaslique. 

1558 

Sebhah. 

1358 

Seconde. 

1559 

Srcimdieeriui. 

1559 

Secrète. 

1559 

SepiO  (Ai). 

1554 

Segue. 

1539 

Sème  ou  Sepme. 

1559 

Seml. 

13(0 

Scinl-ltrÈïo. 

1540 

Semi-Kusa. 

1510 

JE     Pucwn. 


Semondenr,  Seirnnnenr.  1540 

Sew(Llehaoieorde).  1540 

Sensible  (Note).  1543 

Séparation.  1344 

Septième.  15(5 

Séquence.  1315 
Sétjitntiaire,  Séquenllal,  Sf  quenUoo- 


1549 


1395 
1190 
1196 
1197 
1198 
1Î98 


Serpent  Oen  d"nrirn» ).  1530 

SaqmaHer,  SesoauaûVra,  Zyolt.    1550 
S™  1350 

Signe.  1531 

Signant.  1551 

Silences.  1331 

Sirundois  ou  Slrven'.oU,  ou  Scnen- 
1VII 


Sine.' 
Sol 


Phkpl. 

Pligiie  (Cadence).  1H9 

Pinn,  plaine,  et  quelquefois  Plane. 


Plaio-Chant. 
Plain-Chaiit  mijenr. 
PlaiuDsini  musical. 
Plaia-Chaot  roulant 
ïkttrxm,  Plectre. 
Plein-jeu. 
PHqua(Pifcn). 


1151 

1138 
1158 
!3i6 
1145 
11(1 
1115 
Pw«a 
Point. 

Point  d'orgue.  115 1 

Poljeéphale  115! 

Polymnastie  ou  Polymoas tique.     1111 
Polyphonie.  1151 

Pompe.  1251 

Pooctoïer.  1151 

Ponctuer.  1151 

Porte.  1151 

Porter riuloution,  Porlor  laotienne. 
1151 
Pene-rew.  1331 

Posant*.  1X53 

P'«Hir.  1X51 

"    ■  1151 


Ralemenl  d'un  Iujjii  iIVh 

Ravalement. 

RallenUndo. 

Mi. 

Reliée. 

Récit. 

Aéchime(fTeereaNMt. 

Recordarios,  Hecarder. 

H  c  duplication. 

Régale. 

Registre. 

Registre  de  la  rois. 

Relation. 

Remisse. 

Rentrée. 

Renversement. 

Réplique. 

Répons ,    JVi|MiisarMtni , 


1501    Solennel  maieut  et  mineur. 

135X 

1391    Solfège. 

1551 

1301    Solder. 

1351 

SoliiiiaalrM. 

1353 

ISOi    Sommier, 

1380 

1301    Son. 

1380 

1301    Son  féritl. 

1381 

,301    Sonate,  SuooaU  di  ebieaa. 

1381 

1501    Sonnerie. 

1381 

1301    Sonnette. 

1381 

1301 
1301 
1503 

13113 
1103 
1.503 
1504 
130* 
1304 


Précenleur,  Précuaulre. 

Prérace. 
Prélude. 
Prthefcr. 


115 


Réponse.  1310 

Repn*.  1510 

Reprise.  1311 

Retpâem.  131 1 

Ri$  facta,  ou  lin  faclœ.  13X1 

Résolution.  1311 

Rénounance.  1311 

Respoesalre.  1311 

H  dard.  1311 
Réierhérilton  {Revert-eratin).      1311 

Rliomboïle.  1315 

Rhrthme.  13f5 
Rh'ibmique. 


1SX9 


SwUe. 

Sorliiotis. 
Soi  lo  voce. 
SouDIerie. 
Soumets  de  l'orgue. 
Soaflleur  d'orgue. 

9ous-Chintre,  Saccailor. 

Sne,  ou  Spé. 

Spectacle*  religleui. 

Spondéasrne. 

Slabal. 

Stables  (Sorti  (MMeiV 

Strelto. 

Style  lié. 

Soie». 

Suite. 

SjlUbes. 

Svm|ihonia>  (snnmlu). 

Sjmplmnlaste. 

STuagngue  (Uwt  de  la). 

Sruapbe. 

SjoaTlafi^u). 

Syncope. 

SYiiemtuéiio  ■  (Téiracofde). 

Syn tonique  ou  Dur. 


1581 
13K5 
I5«r. 
1SH3 
1585 
I3N5 
1383 
1589 
1390 
13M 
lu» 
(399 


1U» 
IttîX 
1416 
1418 

1116 


5ŒT; 


Tlwrt  d<  PImnIU,  W  PlMnlfl. 


Trenblment  (TrepWûJto,  TjctuJO. 


Tranuta. 

Tritiniwn. 

Trilii'unliill. 

TrimAlM. 
Tri  mère». 
Trio- Hou. 

Ttiompbor,  Tiiompli*. 

Triphonia. 

")> >  tourner  enj. 

"Iii|.l.'.  ain'iir'iin.'iinSillTl 
rcii':'""'  ■"■  ■'""■■''" '■ 

-| -l:-:--' "'  II-"-- 

"l'ril*  byfierboiato. 
Trllo  svmîtiiiii^iii' n. 


Toi». 

Voit  ingénue,  Toit  boa 

Voix  bliochB. 

Tez  tmrma. 

Tox  vmolata,  riiwtau. 

X 

Y 

Z 
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